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НОВІ НАПРЯМИ В ТУРИЗМІ ЯК КУЛЬТУРНІ НАСЛІДКИ ГЛОБАЛІЗАЦІЇ 

 
У статті розглядаються нові напрями в туризмі як культурні наслідки глобалізації. Висвітлено історію роз-

витку бекпекінгу і волонтерського туризму, здійснено огляд результатів досліджень цього явища західними вче-
ними. Акцентується, що нові форми туризму свідчать про те, що глобалізація є важливим чинником створення та 
розповсюдження нової культурної ідентичності. Бекпекінг і волонтерський туризм уможливлюють пошук нового 
досвіду, який виходить за рамки того, що пропонується масовим туризмом. Цей досвід розглядається як більш 
значимий для представників різних культурних традицій. 

Ключові слова: глобалізація, бекпекінг, бекпекер, волонтерський туризм, наукові дослідження. 
 
Божко Любовь Дмитриевна, кандидат исторических наук, доцент, докторант Харьковской государ-

ственной академии культуры 
Новые направления в туризме как культурные последствия глобализации 
В статье рассматриваются новые направления в туризме как культурные последствия глобализации. 

Отражена история развития бэкпэкинга и волонтерского туризма, сделан обзор результатов исследований этого 
явления западными учеными. Акцентируется, что новые формы туризма свидетельствуют о том, что глобализа-
ция является значительным фактором  создания и распространения новой культурной идентичности. Бэкпэкинг и 
волонтерский туризм предоставляют возможность поиска нового опыта, который выходит за рамки того, что 
предлагается массовым туризмом, и этот опыт рассматривается как более значимый для представителей раз-
личных культурных традиций. 

Ключевые слова: глобализация, бэкпэкинг, бэкпэкеры, волонтерский туризм, научные исследования. 
 
Bozhko Lubov, Associate Professor, PhD in History, Doctoral-candidate of Kharkiv State Academy of Culture 
New trends in tourism as a cultural consequences of globalization 
Forming of new global culture includes an infinite variety of meanings, ideas and values, also the appearance of a 

new lifestyle. Movements are becoming more ambitious and varied. To the old forms of mobility are added new ones, associ-
ated with the use of new forms of communication, information recipience and navigation. New mobility transforms the basic 
forms of world perception and practices. The new, hybrid forms of mobility are gradually assuming the character of routine, 
becoming the culture of everyday life. Tourism activity acquires new motivations: self-realization, design of representations of 
themselves, about the way of life and so on. In this regard, the topical are becoming questions, related to the study of new tour-
ism practices that have emerged under the influence of modern globalization processes and are forming new identity. Special 
attention was paid to this issue in the modern Western studies of Z. Bauman, U. Beck, D. Bell, P. Berger. 

The purpose of the article is to trace the development of new forms of tourism that emerged under the influence 
of globalization. 

Attention, first of all, is paid to the history of development of backpacking and volunteering tourism. Is accented 
that the new forms of tourism testify that globalization is the most significant factor in creation and distribution of a new 
cultural identity. 

Backpacking − is an autonomous trip for little money. Main objective of backpackers is − to get acquainted with 
the culture of the place where they were in this time. According to research made by the World Youth Student and Edu-
cational Tourism Confederation (WYSETC), more than half of residents of western countries aged 18 to 34 years have 
traveled the world. Only a fifth of them traveled with the tourist voucher and 80% paved the way without assistance by 
booking flights online, organizing accommodation and transport in place. Due to the continuing increase in number of 
long-term budget travelers all over the world and necessity of study this segment of the tourism market, at a conference, 
held by the Association of Educational Tourism and Recreation (ATLAS), was created a group "Backpacker Research 
Group" (BRG) also was developed a research program. Research work carried out in the western countries have shown 
the complexity of this phenomenon and raised many issues that require further study. First of all, research suggests that 
today's young travelers identify themselves as "independent travelers" or "backpackers" more often than as "tourists". 
Besides the main motive − studying other cultures − studies have shown a wide spectrum of personal ambitions when 
making the trip, including a desire to be part of the multimillion international community of young travelers on the road. 

Speaking about Ukraine and Russia, the backpacking is still in its infancy. Under it we mean, exactly, journeys 
outside the country (internal nomads usually called "hikers", "kayakers", "miners", etc.). The founder of Russian back-
packing is called traveler V.A. Shanin. He actively promotes the ideas of backpacking in Russia and has even created 
several websites on this subject. In the last decade interest in backpacking increased, and as a result, began to appear 
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specialized websites, where independent travelers can discuss future or past trips, share experiences, learn about semi-
nars and meetings. 

In the last years backpacking ceased to be only the youth fashion − now to distant lands with a backpack on 
their shoulders also trip non-poor people − flashpackers. 

Another popular form and alternative to mass tourism became volunteer tourism (Voluntourism), initiated in 
France in 1920, where was implemented the first volunteer project, to restore the territory, destroyed by the First World 
War. Today all global international institutions such as the UN and UNESCO have volunteer departments. Volunteers are 
involved in projects of health care (vaccinations, fighting HIV, tuberculosis, other infections), they eliminate hunger, illiter-
acy, take part in the evacuation of the wounded, the sick, children and women from hotbeds of armed conflicts and natu-
ral disasters, protecting equal rights of all sectors of the population, protect the environment and so on. 

Growth of volunteer tourism market has attracted the attention of scientists from different fields of science. In 
some scientific works volunteer tourism is described as a reliable way to travel, other authors are doubt its effectiveness, 
primarily as a factor that contributes to the sustainable development of society. Appear researches in sphere of percep-
tion towards the community of volunteer tourists. Most of sociological research devoted to individuality of tourists and the 
role played by tourism in establishing individual identity and consciousness of tourist. As a result of scientific research, 
the concept of volunteer tourism has become increasingly conceptualized, and we begin to understand what drives vol-
unteer tourists, and what their influence on community. 

Thus, considered new forms of tourism testify that globalization is probably the most significant factor in the 
creation and distribution of a new cultural identity. We can note that backpacking and volunteer tourism provide an op-
portunity to search a new experience that goes beyond of what is offered in mass tourism. And this experience is seen 
as more significant for representatives of different cultural traditions. 

Research in the field of backpacking and volunteer tourism helps to understand better the benefits of these 
types of tourism in the community. Further studies of different types of tourism are necessary in order for understand if 
they can be attributed to the forms of social integration and consider factors of development sustainable tourism. 

Key words: globalization, backpacking, backpacker, volunteer tourism, volunteer work, research.  
 
Формування нової глобальної культури включає в себе нескінченне різноманіття смислів, ідей і 

значень, а також виникнення нового способу життя. Постійна мобільність докорінно змінює спосіб жит-
тя людей, ставить під сумнів сам факт стійкості культурної та національної ідентичності особистості, 
змушує переосмислити традиційні уявлення про "рідні землі", "вітчизну" [14], тобто відбувається про-
цес формування нових ідентичностей. Переміщення стають більш масштабними і різноманітними. До 
старих форм мобільності додаються нові, пов’язані з використаних нових форм зв’язку, отримання 
інформації та навігації. Нова мобільність трансформує основні форми світосприйняття і практики. 
Простір і час змінюють своє значення. Нові, гібридні форми мобільності поступово набувають харак-
теру буденності, стаючи культурою повсякденності. 

Сучасні люди живуть в постійному русі, громадянин глобального соціуму мігрує по планеті, реалі-
зує право займатися і "споживати" різні місця, демонструючи соціальну установку на космополітизм по від-
ношенню до інших культур і спільнот. Відомий соціолог З. Бауман пише про те, що постмодерн перевернув 
співвідношення осілих і кочівників: "... мешканці прокинулися, стали переміщатися, щоб знайти своє місце 
– на землі, в суспільстві, в житті" ... "Світ сам себе перекроює за міркою кочівника" формуючи при цьому 
товариство "нових кочівників", – стверджував З. Бауман [2, 134]. Розмірковуючи про сучасний "синдромі 
туриста", З. Бауман бачить значення туризму в забезпеченні платформи для дослідження відмінностей і 
несхожості. При цьому важливою рисою багатьох сучасних туристів є небажання "зливатися з натовпом", 
пошук своїх напрямків, нових видів туризму. Подорож, як і раніше, залишається "реалізацією мрії і планів", 
"поглядом за обрій", тому що "повсякденність вбиває", а подорож рятує від рутини буднів, веде до звіль-
нення від незнання, стереотипів, вантажу проблем. Туризм представляється одночасно і полем свободи, і 
способом її отримання через подолання бар’єрів несвободи. Туристична активність набуває нових моти-
вацій: самореалізацію, конструювання уявлень про себе, про свій спосіб життя тощо. У книзі "Креативний 
клас: люди, які змінюють майбутнє" Р. Флорида підкреслює, що "в новому світі нас визначають вже не ор-
ганізації, на які ми працюємо, не церква, не місцеві спільноти і навіть не сімейні узи. Ми робимо це самі, 
моделюючи свою ідентичність у відповідності з різними сторонами своєї креативності. Інші аспекти нашого 
життя – об’єкти споживання, нові форми дозвілля та відпочинку, заходи з організації спільнот тощо – вибу-
довуються вже навколо цього процесу творення ідентичності" [10, 22-23]. 

У зв’язку з цим актуальними стають питання, пов’язані з вивченням нових практик туризму, які 
виникли під впливом сучасних глобалізаційних процесів та формують нові ідентичності. Особливу ува-
гу цим питанням приділено в сучасних західних дослідженнях З. Баумана [1], У. Бека [3], Д. Белла [4], 
П. Бергера [5]. 

Мета статті – простежити історію розвитку нових форм туризму, що виникли під впливом гло-
балізації. 

Як ми вже відзначили, на тлі глобальних змін людського соціуму і природного середовища ви-
никає проблема формування нового типу суспільної свідомості, що відображає принципово нові по-
треби людей ХХ і початку XXI ст. І однією з таких потреб є зростаючий потяг до туризму і нових його 
форм. І наше завдання зводиться до того, щоб зрозуміти і вивчити ті соціальні та культурні фактори, 
які сприяють формуванню нових ідентичностей і зумовлюють потребу нового діалогу людини з собою, 
соціумом і природою. 
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Однією з нових форм туризму є бекпекінг (backpacking). Бекпекер (від англ. Backpack – "рюк-
зак") – це мандрівник, який здійснює самостійні подорожі за невеликі гроші, частіше принципово від-
мовляючись від послуг туроператорів. З поняттям "бекпекер" і "бекпекінг" на території СНД познайо-
милися не так давно. На Заході бекпекерський рух йде корінням в субкультуру "хіпі" і має 40-річну 
історію. Серед вітчизняних публікацій немає серйозних наукових досліджень на цю тему. На Заході 
феномену бекпекінга присвячено цілий ряд серйозних досліджень [27]. Насамперед це роботи С. Бел-
ла [15], І. Коена [16], П. Пірса [25]. 

В останні десятиріччя бекпекерський рух стрімко набирає обертів. Найчастіше – це студенти, 
ще не обтяжені повсякденною роботою або сім’єю, і мають невеликий бюджет для подорожей. Сам 
план маршруту розробляє особисто бекпекер. При цьому його дії не контролює туроператор. Одна з 
головних умов його подорожі – максимум вражень за мінімум фінансових витрат. Такі люди їздять на 
дешевому транспорті, ночують в дешевих готелях або наметах, харчуються самою невибагливою 
їжею. Подорожують бекпекери, як правило, поодинці або в компанії не більше 2-3 осіб. 

Початок бекпекінгу було покладено ще в 1960 – 1970-ті р., коли тисячі європейців і американців 
стали подорожувати до Південно-Східної Азії. Справжній ривок у розвитку бекпекінга стався в 1972 р. У 
цей рік подружжя Уїллер випустили свій перший путівник Lonely Planet. У наші дні у кожного бекпекера є 
подібний путівник, де наведені адреси гестхаусів, дешевих кафе та інша корисна інформація [20]. Подруж-
жя Уїллер зібрали і структурували інформацію, яка могла б бути корисною для бекпекерів. Сакраменталь-
на фраза Тоні Уіллера "туризм по путівці робить з людини ідіота" стала девізом бекпекінга. Проста їжа, 
невибагливий побут і позитивний погляд на світ – головні складові бекпекінгу. Така подорож може зайняти 
місяці або навіть роки. Головна мета бекпекерів – познайомитися з культурою місця, де вони на цей раз 
опинилися, і не важливо скільки часу піде на це. Їх не обмежують квитки або умови фірм, які організовують 
подорожі. Вони самі вибирають, куди їм піти. Основна складова бекпекінгу – спонтанність. Такий мандрів-
ник пересувається з країни в країну без визначеного маршруту, не прив’язуючись до дат і чисел, іноді "за-
стряє" по півроку в одній країні, підробляючи на сезонних або підсобних роботах. З одного боку, влада не 
надто шанує бекпекерів, так як користі від них економіці країни небагато, але з іншого боку, за деякими 
даними, в Австралії, наприклад, половина прибутку від туристичного бізнесу – це прибуток саме від бекпе-
керів. Саме цю країну вони вибирають для тривалого перебування [12]. 

Згідно з дослідженнями Всесвітньої конфедерації молодіжного студентського та освітнього ту-
ризму (WYSETC), більше половини жителів західних країн у віці від 18 до 34 років подорожували по 
світу. Лише п’ята частина з них їздила по путівці, а 80% прокладали шлях без сторонньої допомоги, 
бронюючи авіаквитки в Iнтернеті, організовуючи проживання та транспорт на місці. Якщо говорити про 
статистику, середня поїздка бекпекера триває 63 дні, а кожен десятий молодий мандрівник залишає 
рідну домівку більш ніж на півроку [7]. У деяких країнах, наприклад у Великобританії та Ізраїлі, прийня-
то їхати з дому в рік закінчення школи (в першому випадку), і після служби в армії (у другому випадку). 
Сприятливим для розвитку бекпекерства стало падіння "залізної завіси" – в результаті для мандрівни-
ків відкрилися десятки держав Східної Європи, Азії та Африки. 

У 1991 р. для розробки транснаціональних освітніх ініціатив в галузі туризму та відпочинку бу-
ла створена Асоціація освітнього туризму й відпочинку (ATLAS). ATLAS являє собою форум для спри-
яння співробітництву й студентському обміну, транснаціональним дослідженням, розробці навчальних 
програм і професійному розвиткові. ATLAS в даний час має членів більш ніж в 70 країнах світу. У 
зв’язку з триваючим збільшенням числа довгострокових бюджетних мандрівників у всьому світі і необ-
хідністю дослідження цього сегменту ринку туризму, на конференції, проведеній ATLAS в Азіатсько-
Тихоокеанському регіоні в 2001 р., при Асоціації була створена група "Backpacker Research Group" 
(BRG), і розроблена програма досліджень [27, 6-13]. BRG повинна була виступати в якості платформи 
для дискусій і дебатів між дослідниками бекпекінгу по всьому світу і розвитку спільних програм дослі-
джень і публікацій. 

Першим результатом діяльності BRG став випуск збірника "The Global Nomad: Backpacker 
Travel in Theory and Practice під редакцією Greg Richards and Julie Wilson (eds)" [27], де основними ав-
торами виступили дослідники з університетів Великобританії, Німеччини, Австралії та Нової Зеландії. 
Зростаючий інтерес до цієї теми підкреслює той факт, що ATLAS BRG вже налічує більше 30 членів в 
11 країнах світу. До недавнього часу більшість досліджень припадала на країни, де вплив бекпекінгу 
найбільш очевидний, особливо в Південно-Східній Азії, Австралії та Новій Зеландії [19]. Науково-
дослідні роботи, проведені в Ізраїлі, Великобританії, Німеччині, Таїланді, Індії, Малайзії, Австралії та 
Новій Зеландії, показали складність цього явища і викликали багато питань, які потребують подальшо-
го вивчення. Підтримка міжнародної програми досліджень Backpacker була отримана від Міжнародної 
конфедерації студентського туризму, яка разом з членами ATLAS (Грег Річардс і Джулія Уїлсон) про-
вели в 2002–2003 р. великі транснаціональні дослідження глобальних молодіжних та студентських 
подорожей, які можна віднести до бекпекерських. Досліджувалися відносини і звички у 2300 молодих 
незалежних мандрівників на чотирьох континентах. Результати досліджень були опубліковані в "New 
Horizons in Youth and Student Travel" [26]. Дослідження показало, що сьогоднішні молоді мандрівники 
ідентифікують себе як "незалежних мандрівників" або "бекпекерів" частіше, ніж як "туристів". Тільки 
20% опитаних визначили себе як "турист". Окрім головного мотиву – вивчення інших культур – дослі-
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дження показало наявність широкого спектра особистих амбіцій при здійсненні поїздки, включаючи 
бажання стати частиною багатомільйонного міжнародного співтовариства молодих мандрівників на 
дорозі. Одним з найбільш важливих результатів цього дослідження також стало визнання того, що 
молодіжні та студентські туристичні подорожі становлять значну частку світового туризму – в даний 
час близько однієї п’ятої – і являють собою сектор туризму, що найбільше зростає. 

Дослідження бекпекінгу, проведені вченими з США, вельми нечисленні, за винятком, напри-
клад, Conran (2006) [17], D’Andrea (2006) [18], Obenour (2004) [24]. 

У 2007 р. вийшов другий збірник наукових праць, присвячених різним аспектам бекпекінга: 
"Backpacker Tourism: Concepts and Profiles" [13]. Це друга об’ємна програма досліджень бекпекінгу, 
розроблена Backpacker Research Group (BRG) з Асоціації ATLAS. Коло дослідників з різних питань бе-
кпекінгу в другій програмі розширилося. У роботу долучилися дослідники з Великобританії, Німеччини, 
Іспанії, Нідерландів, Фінляндії, Австралії, Нової Зеландії, Японії, Кореї, Ізраїлю та Малайзії. 

Якщо говорити про Україну і Росію, то бекпекінг тут ще перебуває в зародковому стані. Під ним 
маються на увазі саме подорожі за межами країни (внутрішні кочівники-номади зазвичай називаються 
"похідниками", "байдарочниками", "гірниками" тощо). Основоположником російського бекпекінгу нази-
вають мандрівника В. А. Шаніна. Він активно просуває ідеї бекпекінга в Росії і навіть створив кілька 
сайтів на цю тему. За останнє десятиріччя інтерес до бекпекінгу зріс, і внаслідок цього, почали 
з’являтися спеціалізовані сайти, де вільні мандрівники можуть обговорити майбутні або минулі подо-
рожі, обмінятися досвідом, дізнатися про семінари та зустрі [9]. 

В останні роки бекпекінг перестав бути лише молодіжною модою – тепер в далекі країни з рюк-
заком за плечима вирушають й небідні люди. Колишні хіпі з 70-х, що стали мільйонерами, яким на-
бридло заробляти, створили феномен флешпекера, тобто (в приблизному перекладі) людини з "глян-
цевим рюкзаком". У такому рюкзаку присутні дорога знімальна апаратура, найсучасніші засоби зв’язку, 
але головний принцип – свобода пересувань і максимум вражень – залишається незмінним. При цьо-
му за підсумками кожної подорожі вони викладають документальні свідчення своїх пригод в блогах і 
сайтах, забезпечуючи тим самим інформаційну базу бекпекінгу. 

Іншою, популярною формою, альтернативою масовому туризму, став волонтерський туризм 
(Voluntourism) [11]. Початком волонтерського туризму можна вважати 1920 р. У цей рік у Франції вперше 
був реалізований волонтерський проект з відновлення території, зруйнованою Першою світовою війною. У 
60-х р. виникають десятки волонтерських програм з миротворчою метою – поєднати Східну і Західну Єв-
ропу. З 80-х р. отримують широке поширення екологічні проекти. Таким чином, до 1998 р. у волонтерсько-
му русі прийняли участь більше ніж 100 мільйонів людей у всьому світі. Нині всі глобальні міжнародні ор-
ганізації, такі, як ООН і Юнеско, мають волонтерські відділення. Волонтери беруть участь в проектах з 
охорони здоров’я (вакцинація, боротьба з ВІЛ, туберкульозом, іншими інфекціями), ліквідують голод, не-
грамотність, беруть участь в евакуації поранених, хворих, дітей і жінок з вогнищ військових конфліктів і 
стихійних лих, захищають рівні права усіх верств населення, захищають навколишнє середовище тощо. 

Нині в 90 країнах світу щорічно працює більше 3000 волонтерських таборів, в яких беруть 
участь тисячі добровольців. Молоді люди абсолютно безкорисливо, не шукаючи особистої вигоди, на-
магаються зробити світ трішки краще. Табори, найчастіше, організовуються влітку. У проекті беруть 
участь від 5 до 40 осіб. Учасник проекту зазвичай працює 4-6 годин на день, 5 днів на тиждень і вико-
нує роботу, яка потребує спеціальної підготовки і навичок. Решту часу він проводить як звичайний ту-
рист, присвячуючи його відпочинку на пляжі, екскурсіях, спілкуванню з місцевим населенням. Волон-
терський туризм – це можливість здійснити подорож, витративши на нього незначну, а в деяких 
випадках навіть символічну суму грошей. 

У 2008 р. незалежна британська консалтингова фірма провела перший глобальний огляд рин-
ку Voluntourism. Було встановлено, що Voluntourism знаходиться на підйомі, з щорічним збільшенням 
кількості учасників до 1,6 мільйонів туристів – волонтерів в рік і з грошовим обігом на суму до $ 2,6 мі-
льярда доларів по всьому світу. На її думку, найбільш істотне зростання в цьому секторі почало відбу-
ватися, починаючи з 1990 р. [28]. 

Опитування понад 8500 молодих мандрівників в 2007 р. показало, що волонтерами, в більшості 
своїй є жінки і 70% – у віці між 20 і 25 роками. Основні напрямки для волонтерів – це Латинська Америка, 
Азія і Африка. Разом на ці регіони припадає майже 90% місць, пропонованих організаціями добровільної 
служби. Також відзначено зростання числа комерційних організацій, які обслуговують волонтерів на ри-
нку і починають конкурувати з традиційними некомерційні організації волонтерської служби. 

Зростання ринку волонтерського туризму привернуло до себе увагу вчених з різних областей 
науки. У деяких наукових працях волонтерський туризм описано в якості надійного способу для подо-
рожі [30], інші автори – сумніваються в його ефективності, насамперед як чинника, що сприяє сталому 
розвитку суспільства [21]. З’являються дослідження в сфері сприйняття по відношенню до співтовари-
ства туристів-волонтерів [23, 131]. Велика частина соціологічних досліджень присвячена індивідуаль-
ності туристів і ролі, яку відіграє туризм у встановленні індивідуальної ідентичності і самосвідомості 
туриста [29]. В результаті наукових досліджень, поняття волонтерського туризму стає все більш кон-
цептуалізованим, і ми починаємо розуміти, що рухає волонтерами-туристами, і який їх вплив на спіль-
ноту [22, 84-107]. 
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У Росії волонтерський туризм став розвиватися після того, як були прийняті закони про "Неко-
мерційні організації" і "Благодійну діяльність та благодійні організації". 

Нині організований волонтерський рух в РФ представлено філіями міжнародних волонтерських 
організацій (філії волонтерських організацій при ООН, ЮНЕСКО, студентських спілок тощо), розрахо-
ваними в першу чергу на молодь. Молоді люди мають можливість на практиці перевірити свої профе-
сійні навички або придбати нові, зав’язати нові контакти, отримати корисний досвід. Стихійно сформо-
вані (в результаті, як правило, емоційного відгуку на описувані в мережі Інтернет проблеми) групи 
після успішної спільної діяльності іноді приймають рішення продовжити волонтерство на постійній ос-
нові. Прикладом можуть слугувати пошукові загони, що стихійно утворилися для пошуку зниклих дітей, 
які і далі стали здійснювати пошук зниклих і загублених на постійній основі. Формуються ініціативні 
групи благодійних організацій, які залучають добровольців для підтримки та реалізації своїх ідей. Як 
приклад, можна навести Національний Легеневий Фонд [6]. 

За деякими оцінками в даний час в РФ близько 4 мільйонів осіб беруть участь у волонтерсько-
му русі. Однак це зовсім небагато в порівнянні із західними країнами, де волонтерами є значимий від-
соток населення: у Франції – 19%, у Німеччині – 34%, в США – до 50% населення. Настільки висока 
популярність волонтерства пов’язана зі значно більшим строком волонтерського руху в західних краї-
нах і державною підтримкою. Якщо в Росії волонтерство повністю засноване на діяльності некомер-
ційних організацій, то в США, Японії та інших країнах волонтерський рух не тільки підтримується, але 
нерідко і організовується державою. Однак і в Росії держава зацікавилася волонтерським рухом, при-
наймні, Міністерство спорту, туризму і молодіжної політики рекомендує молоді приєднатися до проек-
ту jaba.ru/практика розумного егоїзму з подальшою видачею "Особистих книжок волонтера" [8]. 

Так чином, розглянуті нові форми туризму свідчать про те, що глобалізація, мабуть, є самим 
значним фактором у створенні та розповсюдженні нової культурної ідентичності. Ми можемо відзначи-
ти, що і бекпекінг, і волонтерський туризм надають можливість пошуку нового досвіду, який виходить 
за рамки того, що пропонується при масовому туризмі. І цей досвід розглядається як більш значимий 
для представників різних культурних традицій. 

Дослідження в області бекпекінга і волонтерського туризму допоможуть краще зрозуміти переваги 
цих видів туризму в суспільстві. Подальші дослідження різних видів туризму необхідні для того, щоб зро-
зуміти, чи можна їх відносити до форм соціальної інтеграції і вважати чинниками розвитку сталого туризму. 
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ПРОЦЕСИ ІНТЕГРАЦІЇ У МИСТЕЦТВІ: СОЦІАЛЬНИЙ АСПЕКТ 
 
Стаття присвячена питанням інтегративності мистецтва в соціальному аспекті. Розглядаються музичні 

твори, інспіровані образотворчим мистецтвом. Наведено специфіку і типологію таких творів, визначено їх соціа-
льну зумовленість. 

Ключові слова: інтегративність, соціокультурний простір, музика, образотворче мистецтво, інспірація. 
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радного вокала Института искусств Киевского университета им. Бориса Гринченко 
Процессы интеграции в искусстве: социальный аспект 
Статья посвящена вопросам интегративности искусства в социальном аспекте. Рассматриваются музы-

кальные произведения, инспирированные изобразительным искусством. Приведена специфику и типология таких 
произведений, определена их социальная обусловленность. 

Ключевые слова: интегративность, социокультурное пространство, музыка, изобразительное искусство, 
инспирация. 

 
Kablova Tetiana, PhD in Arts, associate professor of the academic and variety singing, Institute of Arts of 

Borys Grinchenko Kyiv University.  
The process of integration in the arts: social aspect 
Social reality affects all forms of human activity. Social and ideological trends, tastes of different ages, patterns 

of behavior, kinds of emotional reactions have historically specific social and cultural character. In this context various 
forms of art appear as different aspects of the phenomenon of art. They exist throughout the sociocultural, historical con-
tinuum and have various forms according to the development of mankind in general. Historically, the changes of the aes-
thetic needs of society led to the changing in the kinds of art that showed the social and artistic needs of the period.  

The concepts of art and elements of art have a significant theoretical potential for this issue. These conceptions 
are considered in the socio-cultural context in scientific works of such researchers as O. Burlina, O. Vasylyev, A. Zis, N. 
Kashyna, R. Moskvina, I. Pal. The fundamental links between culture’s development and process of formation of new 
genres, characterized by the influence of other kinds of art, are found out in the researches of S. Avyerintsev, B. Asafiev, 
M.Bahtin, O. Sohor, Yu. Tynyanov, M. Kahan, B.Propp, O. Freydenberh.  

The scientific works of A. Bakushynska, P. Blonska, J. Borev, O. Kabakov, O. Losev, Y. Lotman, B. Likhachev, 
O. Nemkovych, S. Rappoport, V. Redya, L. Savyenkova, M. Severynova, L. Stolovich, M. Taboridze, Shevchenko, B. 
Yusovis are devoted to the issues of integration in the cultural and art perspective:. The role of social influence on inte-
grative processes in art has not showed in in the scientific literature properly. So it causes the the relevance of the topic.  

Each period of history leads to the fact that people have their own variant of behavior. Their range of activities is 
a reflection of the social situation of the nation. Art implicitly includes the socialization factor, linking it with the society 
where we can see the concentration of human relationship with the world and its influence human behavior.  

In this case, an important factor becomes the lack of limits of individual sovereignty. At the same time we can see 
that the person gets acquainted with aesthetic and artistic values through the self-development and spiritual enrichment.  

Arts are generated by spiritual atmosphere of an era. It stipulates that between the works of different kinds of 
arts which are belonged to the single space-time continuum, we can see some analogies and integration processes.  

The unity of any artistic cultures can be showed in a closeness, connections of the specific musical and scenic 
things. The integration of these arts can demonstrate closer and organic character. 

The problem of integrating the arts is one of the most difficult in theoretical researches in Arts. Tendency of unit-
ing of arts and their mutual influence on each other are caused by the phenomena of social life and various forms of so-
cial consciousness. During the evolution and in the process of differentiation and acquisition of the specific features, up-
dating means of expression, the kinds of art have never been isolated from each other and have always been 
interconnected, basing on a single cultural-historical process.  

                                                
© Каблова Т. Б., 2015  



Культурологія  Каблова Т. Б. 

 10 

The study of music culture is primarily aimed at highlighting the personalities of creators, studying the works of 
different composers in intramusical area. 

The category of musical culture often is used by scientists as a synonymous of the creative works of the great-
est artists of nations and eras. 

Integrative, primarily, is understood as a interpenetration of elements despite of their fragmentation. These kinds 
of art have a genetic kinship and communications between different directions of arts. Cultural integration is recognized 
as a process of deepening cultural interaction and mutual influence in sociology and cultural studies. In the process of 
historical development, various art forms such as music, painting, sculpture, architecture come to integration processes 
of assimilation and sharing stylistic and compositional means. 

The music of composers reflects reality in all its manifestations. We can see an assimilation and a transforma-
tion of genres and styles, an imagery paradigm of figurative aspects of one kind of art and implement them in music. 

In this context the music is considered. Fine arts have inspired musical culture in Ukraine the last third of XX-th – 
the beginning of XXI-st centuries. Ukrainian musical heritage, inspired by painting, has a wide range of instrumental and 
vocal, symphonic embodiment. Thus, the main trend of contemporary art as a form of art is a synthesis of art and repre-
sents the polylogue of different times and specific techniques from other arts. 

Key words: integrative, socio-cultural space, music, art, inspiration. 
 
Соціальна дійсність впливає на всі форми життєдіяльності людей. Громадські та ідейні течії, 

смаки різних епох, стереотипи поведінки, способи прояву емоційних реакцій – все має конкретне істори-
чно-культурне соціальне забарвлення. Мистецтво, спрямоване на відображення багатогранності реаль-
ного буття та його індивідуального втілення особою, є історично сформованою складовою соціокультур-
ного простору. Різноманітні види мистецтва постають в такому контексті як різні грані феномена 
мистецтва, які існують протягом усього соціокультурного, історичного континуума та мають різноманіт-
ний прояв відповідно до розвитку людства. Історично зумовлені зміни естетичних потреб суспільства 
змінювали і види мистецтва, які відповідали соціально-мистецьким потребам конкретної епохи.  

Історична ретроспектива соціального впливу на розвиток мистецтва дає підстави висунути 
проблему, яка сьогодні є основою для існування мистецтва в цілому: збереження індивідуальності ми-
стецтва при наявності інтегративних процесів у ньому. Головним тут є повне усвідомлення процесів 
інтеграції в мистецтві – насамперед музичному та образотворчому.  

Значний теоретичний потенціал щодо цієї теми мають концепції, за якими мистецтво та його 
складові розглядається у соціокультурному контексті. Це насамперед праці О.Бурліної, О.Васильєва, 
А.Зісь, Н.Кашиної, Р.Москвіної, І.Пал. Глибинні зв’язки між розвитком культури і процесом утворення 
нових жанрів, що характеризуються впливом з інших видів мистецтв виявлено у дослідженнях 
С.Авєрінцева, Б.Асаф’єва, М.Бахтіна, О.Сохора, Ю.Тинянова, М.Кагана, В.Проппа, О.Фрейденберга. 
Питанням інтегративності в культурно-мистецькому ракурсі присвячені роботи А. Бакушинської, П. 
Блонської, Ю. Борева, О. Кабакова, О. Лосєв, Ю. Лотман, Б. Лихачов, О. Немкович, С. Раппопорт, В. 
Редя, Л. Савєнкова, М. Северинова, Л. Столович, М. Таборідзе, Г. Шевченко, Б. Юсов). При цьому 
роль соціального впливу на інтегративні процеси у мистецтві не отримала бажаного відображення в 
науковій літературі й тому обумовило актуальність даної теми. 

Кожен період історії призводить до того, що індивіди формують свій варіативний спектр дій, що є 
рефлексією на соціальне становище нації. Інерція існування конкретно зазначених художніх образів та 
традицій у мистецтві народжується в певних соціокультурних умовах, де набуває самостійне життя в істо-
ричній ретроспективі не втрачаючи зв'язки з реаліями сучасності. При цьому мистецтво імпліцитно несе 
фактор соціалізації особистості, пов'язуючи її з суспільством, де об'єктивно і найбільшою мірою концентру-
ється відношення людини до світу, та і впливаючи на формування людської поведінки. При цьому важли-
вим стає відсутність обмеження суверенності самої особистості. В той же час засвоєння естетичних і ху-
дожніх цінностей відбувається індивідуумом через розвиток і духовне збагачення власної особистості.  

Мистецтво не існує саме по собі, ізольовано від впливу суспільства. Митці, які створюють "дру-
гу природу" (твори мистецтва), залежать, як і всі інші люди, від соціуму, в якому відбуваються громад-
ські відносини, що існують в конкретно-заданому суспільстві, від розвитку репродуктивних сил. Ця за-
лежність отримує прояв у художньому відображенні тих чи інших суспільних потреб та в соціально-
економічному становищі самих художників. І доля творів, створених художниками, багато в чому за-
лежить від оцінки, яку вони отримають з боку суспільства.  

Дослідження музичної культури в першу чергу спрямовані на висвітлення персоналій творців, 
вивчення творчості окремих композиторів, здебільшого залишаючись в інтрамузичній сфері. Частіше 
за все категорія музичної культури виступає синонімом творчого доробку найвизначніших митців даної 
нації і даного періоду.  

Мистецтва породжуються духовною атмосферою тієї чи іншої епохи. Це зумовлює, що між 
творами різноманітних видів мистецтва одного просторово-часового континуума можуть виникати пе-
вні аналогії та процеси інтеграції. Єдність тієї чи іншої художньої культури може позначатися в набли-
женості, образній відповідності конкретних музичних і живописних явищ. Інтеграція цих мистецтв може 
демонструвати більш тісний та органічний характер.  

Проблема інтеграції мистецтв є однією з найбільш складних у теоретичних дослідженнях мистецт-
вознавців. Тенденція до злиття мистецтв та їх взаємовпливу обумовлена явищами суспільного життя, різ-
ними формами суспільної свідомості. Проходячи етапи еволюції, в процесі диференціації та набуття окре-
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мих рис, оновлених засобів виразності, різні види мистецтва ніколи не були ізольовані один від одного і 
завжди існували у взаємному зв'язку, ґрунтуючись на одних й тих же образах відповідних до культурно-
історичного процесу. X. Ортега-і-Гассет писав: "Воістину вражаюча й таємнича така тісна внутрішня єд-
ність, яку кожна історична епоха зберігає у всіх своїх проявах. Єдині натхнення, один й той же життєвий 
стиль пульсують в несхожих між собою мистецтвах. Молодий музикант прагне відтворити у звуках в точ-
ності ті ж самі естетичні цінності, що і художник, поет та драматург – його сучасники. І ця спільність худож-
нього почуття мимоволі повинна привести до однакових соціологічних наслідків" [1]. 

Інтеграція (лат. "integratio" – доповнення, відбудова цілого, integer – ціле) – це з’єднання докупи 
деяких частин чи елементів цілого. У даному випадку дефініція "ціле", на що вказує Б. Юсупов, розгля-
дається, як структурно упорядкована система, яка виконує визначені функції. Слід наголосити, що су-
часна мовна практика засвідчує розрізнення слів "інтеграційний" та "інтегративний", а отже, й вироблен-
ня характерної відмінного для кожного з них лексичного сполучення. Слово "інтеграційний" у своєму 
значенні зберігає семантику об’єднання частин у ціле і вживається в словосполученнях: інтеграційний 
процес, інтеграційна роль, інтеграційне угрупування. "Інтегративний" (фіксується в українських словни-
ках з 90-х років ХХ ст.) дедалі частіше означає суцільний, цілісний предмет або явище. Інтегративність, 
постає як відображення позиціювання асиміляції взаємодії компонентів-деталей моделі системи, яке 
забезпечує екстернально-інтернальну одноцілісність двох чи більше моделей систем [2, 267–269]. 

Інтегративність перш за все трактується як взаємопроникнення елементів, що не зважаючи на 
свою роз’єднаність, мають генетичну спорідненість, внутрішні зв’язки різних напрямків мистецтв. Інте-
грація культурна визнається в культурології й соціології як процес поглиблення культурної взаємодії і 
взаємовпливу [3, 176]. Б. Юсов, досліджуючи проблему інтеграції у культурі та мистецтві, доводить, 
що інтегративність можна трактувати як розкриття внутрішньої спорідненості різноманітного художньо-
го прояву та перехід, перетворення заданої художньої форми в іншу модальність. 

Слід зазначити, що такий перехід – особливого роду, зі стану меншого виміру у стан більшого 
виміру – досліджувався у музикології та здобув назву трансмірного (О. Кобляков) [4, 60]. Невербаль-
ність та абстрактність музики роблять вкрай невизначеними як її сенс, так і ціннісні критерії, створюю-
чи тим самим чимало плутанини і парадоксів. Наприклад, О. Кобляков трактує музичне ціле як поєд-
нання різних принципів організації та взаємодії різних функцій однієї системи. Твір трактується як 
об'єднання систем у метасистему через специфічний трансмірний перехід, що переводить системне 
протиріччя: звуковисотний процес переходить у формування твору, як "інтонованого сенсу". Такий пе-
рехід системи у стан іншого виміру здобув назву трансмірного переходу, а весь комплекс відносин між 
просторами різного виміру – трансмірністю. Саме у цьому переході закріплено смислове ядро творчо-
го процесу як переходу диз'юнкції у кон'юнкцію, тобто перехід від розділового висловлювання до по-
єднаного, від протиставлення властивостей, процесів і явищ до їх синтезу та асиміляції.  

У процесі історичного розвитку на межі різних видів мистецтва, а саме музики та живопису, 
скульптури, архітектури виникають процеси інтеграції та асиміляції обміну стилістичними і композицій-
ними засобами. Прагнення композиторів відобразити дійсність у всіх її проявах реалізовано, зокрема, 
в звернені до стилістично-жанрових, образних аспектів образотворчого мистецтва та втілення їх у му-
зиці, асиміляцією та трансформацією жанрово-стильової, образної парадигми. 

У такому контексті розглядаються музичні твори, інспіровані образотворчим мистецтвом у му-
зичній культурі України останньої третини ХХ – початку ХХІ ст. Український музичний доробок творів, 
інспірованих живописом, представлено широким спектром інструментально-вокального, симфонічного 
втілення та зверненням до багатьох жанрів і зразків образотворчого мистецтва. 

Музичні твори, в основі яких картини зарубіжних та українських митців, представлені так: сюїта 
І. Шамо "Картини російських живописців", концертний триптих на тему картини І. Босха "Страшний суд" 
В. Власова, "Апостоли Петро та Павло. Три етюди на картину Ель Греко" для двох фаготів та фортепіа-
но Л. Самодаєвої; одноактний балет за мотивами творчості художниці Катерини Білокур "Катерина 
Білокур, або Натхнення", сюїта для великого симфонічного оркестру "Катерина Білокур", "Фрески за 
картинами Катерини Білокур" у 2 зошитах для скрипки та органа Л. Дичко, камерна опера за поезією 
та живописом Миколи Воробйова "Числа та вітер" ("Малюнки з пам’яті") А. Загайкевич, симфонічні ес-
кізи до картини В. Васил’єва "Русь билинна" М. Попова. 

Музичні твори, інспіровані архітектурними спорудами, у більшості пов’язані з історичними міс-
цями Києва. В цьому контексті не можна обійти увагою цикл Г. Саська "Відгомін століть". Він був напи-
саний 1982 року і присвячений 1500-літтю Києва. Для конкретизації образного задуму композитор 
обирає подвійний ракурс втілення програми у циклі. По-перше, назви апелюють до історичних архітек-
турних пам’яток Києва: цикл складається з восьми п’єс, що мають в своїй основі асоціації зі стародав-
німи архітектурними пам’ятниками такими, як Софія Київська, Києво-Печерська Лавра, Аскольдова 
могила та ін. Отже, програмність є картинною. По-друге, до кожної п`єси додається цитата з історич-
них джерел ("Повість минулих літ", "Києво-Печерський патерик", "Житіє Феодосія Печерського" тощо), 
яка передбачає ще й сюжетну залежність музичних творів. Окрім цього, слід назвати симфонічну по-
ему "Золоті ворота" О. Яковчука, музику до монументу "Відродження" М. Халітової, сюїту для камер-
ного оркестру "Фрески Софії Київської" В. Годзяцького, оперу-ораторію "Київські фрески" І. Карабиця, 
поему для 4 тромбонів, литавр, ударних та колоколів "Біля монументу скорботної матері" В. Іванова. 
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Окремо слід назвати твори, написані в жанрі живопису, та такі, що їх можна віднести до пейзажних 
замальовок, навіяних природою України або інших країн. Зазначимо, що один з перших циклів фортепіан-
них п’єс "Картинки з Гуцульщини" М. Колесси, хоровий твір без супроводу "Карпатські акварелі" І. Шамо, 
"Вірменські ескізи" струнний квартет А. Штогаренка, сюїта для фортепіано "Лісові картини" Г. Жуковського, 
фортепіанні п’єси "Закарпатські ескізи" Д. Задора. Найбільш яскраво цей жанр представлений у творчості 
Л. Дичко. В творчому спадку композитора ми знаходимо музичні фрески, що передають її враження від 
певних країн, та ремінісценції відомих майстрів живопису, архітектурних споруд, притаманних тій чи іншій 
країні: "Швейцарські фрески", концерт на духовні вірші (німецькою, французькою, італійською мовами) у 6 час-
тинах для мецо-сопрано, дитячого та мішаного хорів, органа, читця та перкусії; "Французькі фрески", балет 
(сценічна версія хорового концерту) для читця, мішаного хору, органа, духових та перкусії; "Іспанські фрес-
ки", балет (сценічна версія хорового концерту) для мішаного хору, гітари та перкусії; "Французькі фрески" 
хоровий концерт; "Карпатські фрески" для органа, "Алькасар… Дзвони Арагону" цикл з 6 п’єс для фортепіано.  

Окрім Л. Дичко, ця тема знайшла свій прояв у творчості таких композиторів: В. Гомоляка – 
"Східні мініатюри", симфонічні картинки "В Молдавії" та "В Іспанії"; в симфонічній сюїті "Картина моєї 
Батьківщини" В. Нахабіна, в циклі "П’ять краєвидів" для фортепіано Ю. Іщенка, фортепіанному циклі 
"Народні картинки" О. Таганова.  

Інший прояв жанрово-стильових рис живопису може розглядатися в декількох аспектах. По-перше, 
це прояв, пов’язаний з таким елементом декору та живопису, як візерунок або мозаїка. Саме в цьому раку-
рсі створена гра для ансамблю українських народних інструментів "Гуцульська мозаїка" В. Рунчака; цикл 
фортепіанних п’єс "Мозаїка" Г. Саська; українська в'язанка "Шляхи широкії..." Ю. Алжнєва; "Три візерунки" 
Б. Фільц. Тут композитори надають перевагу узагальненому втіленню, в якому назва твору чи пояснення 
до нього надає здебільшого поштовху до умовно-метафоричного сприйняття.  

Окремо слід назвати цикли для фортепіано, що відображають культуру писанкарства, а саме 
"Українські писанки" Л. Дичко та "Писанки" О. Казаренка. Назва твору відіграє роль не лише картинно-
колористичного орієнтиру в барвистому звучанні. Ці мініатюри справді насичені розмаїтістю зобра-
ження, підкреслюють ідею візерунку. Ідея твору глибокого занурення в магію писанок, адже художні 
розписи відображали приховане символічне значення, а не лише їх естетичне походження. 

Зазначимо твори, що відображають картини культурно-історичного характеру, а саме концерт-
сюїта "Партизанські картини" А. Штогаренка, струнне тріо "Вісім трагічних картин українського голодо-
мору" В. Губи, фрески для симфонічного оркестру "Помаранчева молитва" Л. Донник. 

Назвемо цикли, інспіровані жанрами образотворчого мистецтва: картина-фантазія "Море" С. Людке-
вича, хоровий цікл "Сумні пейзажі" В. Антонюка, квінтет для духових "Графіка" М. Безуглова, цикл для камер-
ного оркестру та солістів "Театральні ескізи" Н. Боєвої, вокальна картина "Маруся Чурай" на вірші Ліни Кос-
тенко Ю. Дібрової, "Симфонічні фрески" Л. Грабовського, "Фрески" для тріо духових варіабельного складу 
В. Ларчікова, вокальний дует "Гобелен" М. Вериківського, "Сонячна колисанка", музична картинка для сопілки 
у супроводі оркестру Ю. Алжнєва. Цикли п'єс для ф-но: "Домашній альбом", "Акварєлі" І. Альбова, прелюдії-
картини А. Гайденко, "Фрески" для тріо дерев’яних духових варіабельного складу В. Ларчиков, "Пейзаж-
розгалуження" для віолончелі-соло С. Пілютикова, цикл мініатюр для камерного оркестру "Образи" М. Попо-
ва, симфонічні "Три пейзажі" Б. Стронька, фортепіанний цикл "Фарби" О. Таганова, вокальний цикл "Пастелі" 
Л. Грабовського тощо.  

Серед української музичної спадщини слід виділити низку творів, написаних у живописному 
жанрі та присвячених перш за все портретному зображенню певних персоналій, а саме: А. Штогаренко 
"Жіночі портрети" хорові твори, М. Сільванський цикл "Сатиричні зарисовки" образи героїв "Мертвих 
душ" М. Гоголя, "Портрет І.Стравінського" для баяна, балалайки та симфонічного оркестру В. Рунчака. 
Твір В. Золотухіна "Медальони" – концерт для солістів та камерного ансамблю (V-no, Bajan, Piano, 
Synthesizer, C.Basso) на 6 частин, цікаві тим, що відображають силуети відомих літературних героїнь: 
Вступ (Ave Maria), Наташа Ростова (Л. Толстой), Солоха (М. Гоголь), Кармен (Проспер Меріме), Міледі 
(О. Дюма), Маргарита Миколаївна (М. Булгаков). 

Отже, інспірація імпліцитних глибоко інтимних чи маніфестація символічних образотворчих 
жанрів чи творів долучає людину до того процесу, який проявляється у соціумі та має свій вплив на 
становлення й буття людини в ньому. Це дає можливість наголошувати на соціальній зумовленості 
зазначених творів, у яких є зверненнях до важливих для людини, соціально та історично значущих 
конкретних образів, що виправдовують інтегративність цих творів. Відтак, основна тенденція сучасно-
го мистецтва: коли художній твір знаходиться в полі не звичайного синтезу мистецтва, а тоді, коли твір 
репрезентує полілог різних часів та специфіку застосування прийомів з інших видів мистецтва. Соціа-
льна природа мистецтва розгортає таку особливу його здатність, яка підкреслює його вплив на ство-
рення емоційно-почуттєвого підґрунтя, на якому власне й відбувається взаємодія автора, виконавця, 
художнього твору та реципієнта. Опанування інтегративних процесів набуває значення пріоритетного 
принципу сприйняття, безпосереднього переживання людиною суперечливих, але неповторних в їх 
художній значущості явищ сучасного мистецтва. 

Існування реальних, візуально-сприйнятих об’єктів образотворчого мистецтва певною мірою 
полегшує розуміння музичного втілення, а також наголошує, що такі твори є соціально детермінова-
ним явищем. В їх основі спостерігаються принципи соціальної свідомості, вони зумовлені практичними 
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потребами суспільства. Відтак, музичні твори, інспіровані образотворчим мистецтвом, найбільш яск-
раво втілюють функцію мистецтва як засобу комунікації у суспільстві та передачі інтегративними засо-
бами соціально-важливої інформації, що формує здатність людини орієнтуватися у соціокультурному 
просторі, у сфері художньо-естетичних цінностей життя і культури.  
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ДЕМОНОЛОГІЯ В НАРОДНИХ КАЗКАХ ЗАКАРПАТТЯ 
 
У статті проаналізовані основні процеси трансформації анімістичних вірувань українців Закарпаття. Про-

стежені шляхи переосмислення питання дуальності в закарпатських народних казках. Визначено шляхи та форми 
інтерпретацій демонологічних вірувань у казках Закарпаття. 

Ключові слова׃ анімістичні вірування, демонологія, закарпатські народні казки, образ відьми, образ чорта. 
 
Олейник Виктория Викторовна, кандидат культурологии, доцент кафедры общественных наук 

Мукачевского государственного университета 
Демонология в народных сказках Закарпатья  
В статье проанализированы основные процессы трансформации анимистических верований украинцев 

Закарпатья. Исследованы пути переосмысления вопроса дуальности в закарпатских народных сказках. Опреде-
лены пути и формы интерпретации демонологических верований в сказках Закарпатья. 

Ключевые слова: анимистические верования, демонология, закарпатские народные сказки, образ ведь-
мы, образ черта.  

 
Oliinyk Viktoriya, Ph.D in Culture studies, associate professor of the Social Subjects chair, Mukachevo State 

University  
Demonology in fairy tales Transcarpathia 
The article analyzes the basic processes of transformation animistic beliefs of the Ukrainians of Transcarpathia. 

It explored ways to rethink the question of duality in Zakarpats'ka folk tales. The ways and forms of interpretation de-
monological beliefs in fairy tales Transcarpathia are characterized.  

As you know, to comprehend complex problem of becoming of people’s spirituality we must know everything 
about its development and acucmulation. The scientific exploration of many generations of researchers who not only 
factual material on folk beliefs and superstitions, but also expressed their attitude to him, revealing his own vision of the 
world, give us peculiarities of this process. That is why we appreciate the people's spiritual culture monuments as a 
source of national ideology well as a source of scientific thought. Based on this foundation of knowledge, modern schol-
ars have concluded that these ideas are the complex webs of archaic beliefs. 

According to this concept the structure of people's beliefs and superstitions is developed and adopted by modern 
ethnography. It includes three main types of beliefs and superstitions,each of them consists of subtypes. It should be 
stressed that in Transcarpathia the survival of natural and seminatural economic foundations, the dominance of patriarchal 
attitudes in family and social life have led to conservation in the region of ancient philosophical concepts, ideas and beliefs.  
                                                
© Олійник В. В., 2015  
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The folk beliefs are collected and published by F. Potyshnyak in "Literary Sunday". These beliefs consist of the 
ancient beliefs with anthropomorphic and animistic views on the power and natural phenomena with people endowed 
with supernatural powers and possibilities; with dead animals and plants, inanimate objects and phenomena; with spirits 
and demonic creatures, magic acts, magic, divination, good and bad signs.  

It is noted that in there are two ideas about the Devil in the folk traditions of Ukrainian Transcarpathia:They are an an-
cient folk idea and an Christian religious one. Though they have intertwined there a Christian dualistic discourse of religious 
ideas about the devil, as absolute evil, which is opposed to the good of the creator – God, dominated. Folk tradition attributes 
devils not only mysterious skills to damage people and nature but to do useful thing in exchange of the human soul.  

In general folk beliefs about devils merge with notions of demonic forces. In the popular imagination devil is the 
usual demon, a mythological creature of the low level. Devil is the manifestation of evil forces and their aspirations, feel-
ings and deeds. Walking inthe world and masquerading, deuces do evil deals. The devil can turn into a driver of the cart 
and drive peasants to the fair. 

It is worth to note some popularity of the witches is in beliefs and fairy tales in Transcarpathia. In folk beliefs 
"devil-woman" is deceitful, demonic creature that embodies the dual earth and underworld. At present days in Transcar-
pathia people keep the belief that a witch can cause strong wind which can cut off the tree, rain, slush, clouds and heat; 
send diseases; turn into anything or anyone such as a cat, a dog, a snake, a mouse, a bat, a wheel, poker and etc. She 
anoint her hair butter, dissolves hair, sits on a broom, a poker, a mortar, or sits on a cart, drawn by a black cat, or sits on 
the strange man shoulders and flies and sporting with other devils. We should underline particular attitude to the heav-
enly things that reinvented in fairy tales as a higher world than a human world. From them the personified character of 
the fairy tales waits assistence in fighting against evil, the dark forces. In the tales of Transcarpathia the Sun usually acts 
as a living creature, turned into queen and overcomes evil. In folk proverbs and sayings people compare it – "Red like 
the sun". It was believed that before the wars, epidemics, the eclipse of the sun happened, which was a kind of warning 
to humanity and repent of people sins.  

Folk tales associated the Sun’s eclipse with the activities of evil spirits and its struggle with the snakes. In this 
struggle, the Sun as divine power, always wins. On this occasion, Fyodor Potushnyak wrote: "... The sun appears posi-
tive force that helps to fight the forces of light against the forces of darkness. That’s why the Sun and at present days is 
portrayed on embroidery, carving (circle, cross, square, rhombus). In honor of the Sun people create a fire and sing. In 
the article "The plant in folk beliefs", the author describes how, time and place of the use and meaning of different magic 
acts, performed by means of plants. The magic act is always held between rivers, in crossroads or inaccessible loca-
tions. In the implementation of magical acts the great roles are played by temporal definitions, south, north, before the 
sunrise and sunset, a weak month, holidays and the relevant ordinances. At St. George day as in the Green week holi-
days, peopleput brances on the houses. It symbolized the campaign of spring, worship of the "spirit tree" – their life-
giving force. Yuri also collect herbs pillows, usually in the evening, each plant must be touched by stick that could stop 
the witch. Near the herbs you should go to bed without fire encircling circle around youself to defence from the evil.  

In ethnographic researches it is known that the unclean spirits (demons) are hostile for a man. According to folk 
beliefs they are hiding in the rocks, caves, callback, weeds, desolate houses, mills, on vacant lots, crossroads, over 
streams, in swamps, etc. All demons (evil) are among the lowest in the world. They have neither beginning nor end. Al-
though they are slightly higher than men, but their souls are evil.  

Folk tradition says that the man in form and spirit is much more perfect than demons. It is clearly revealed in the 
subjects of many folk tales Transcarpathia. Thus, for example the opposition to good personified in the image of a young 
man in a fairy tale "Ivan – son cow" who successfully opposed demonic "spirit", which in turn personified anthropomor-
phic or zoomorphic similarity. A fairy tale "Bear Ivanko" the protagonist confronts a demon image as the personification of 
evil worldview.  

It should be stressed that the images demonological reflecting the ideological foundations of popular culture, 
through rethinking in fairy tales, legends, sayings broadcast code ethnocultural mental people. The opposition demonic 
forces are high spiritual characters in folk tales of Transcarpathia. It reproduces metaphorical eternal confrontation be-
tween two opposites, between two worlds – dark and light.  

Key words: animist beliefs, demonology, Transcarpathian folk tales, image of the devil, image of witches. 
 
Віра у надприродне – головне, що з давніх часів і до нині єднає суто народні та офіційно-

релігійні вірування. А співвідношення надприродного і набутого досвідом у соціокультурній ґенезі зав-
жди визначало різницю між різними прошарками духовної культури. 

Як відомо, осмислити складну проблему становлення духовності народу можна лише за умо-
ви, коли відомо все, що ним накопичено, та коли відомо, як ішло це накопичення. Про особливості 
цього процесу дають певне уявлення наукові розвідки дослідників багатьох поколінь, які не тільки на-
громаджували фактичний матеріал з народних вірувань і повір'їв, а й висловлювали своє ставлення 
до нього, розкриваючи власне бачення світу. Ось чому такими цінними для нас є пам'ятки народної 
духовної культури – і як джерело народного світогляду, і як джерело наукової думки. 

Дослідники ж XIX ст. переважно обмежувалися розвідками у сфері демонології, майже не тор-
каючись міфологічних та світоглядних народних уявлень, саме в яких, власне, і криється природа ду-
ховності народу. 

Метою даної статті є вивчення ґенези демонологічних образів у народних казках Закарпаття, що 
віддзеркалюються в дуалістичному світоглядному протистоянні добра і зла. Варто відзначити, що нама-
гання проаналізувати розвиток анімістичних уявлень українського народу, частково були реалізовані в 
розвідках українських народознавців кінця XIX – початку XX ст.: Т. Рильського ("К изучению украинского 
народного мировоззрения"), X. Ящуржинського ("О превращениях в малорусских сказках"), П. Житецького 
("Малорусские вирши нравоучительного содержания"), І. Франка ("К истории южнорусских апокрифических 
сказаний"), І. Беньківського ("Смерть, погребение и загробная жизнь по понятиям и верованиям народа"). 
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Грунтуючись на цьому фонді знань, сучасні вчені дійшли висновку, що народні світоглядні уяв-
лення – це надзвичайно складне переплетіння архаїчних, переважно язичницьких, християнських та 
більш пізнього походження уявлень, в основі яких лежить не тільки віра у чудодійність, а й величезний 
міжпоколінний досвід людей. 

Відповідно до такої концепції розроблена і структура народних вірувань та повір'їв, прийнята 
сучасною етнографічною наукою. Вона включає три основні типи вірувань та повір'їв, кожен з яких, у 
свою чергу, складається з підтипів.  

Перший: вірування, пов'язані з істотами реального світу (чаклу¬ни, відьми, знахарі, "божі лю-
ди"); вірування, пов'язані з мертвими; повір'я про тварин та рослини; вірування у природні явища; ві-
руван¬ня та обряди, пов'язані з речами. 

Другий: демонологічні уявлення (домашні духи, мавки, лісовики, злі духи); вища міфологія і 
культ святих. 

Третій: магічні обряди (лікувальна магія, любовна магія, госпо¬дарська магія, шкідлива магія); 
інші види магії [12, 57].  

На особливу увагу в даному контексті заслуговують казки Закарпаття, адже саме в них прос-
тою народною мовою подається зашифрована світоглядна інформація. Саме семіотика народної каз-
ки відображає духовний світ народу. А нерозривний зв'язок народної казки з міфологією та обрядовіс-
тю можна віднайти у працях І. Франка, О. Афанасьєва, Т. Краюшкіної, Д. Лихачова, Є. Мелетинського, 
Е. Новик, Є. Нейолова, О. Потебні. 

Анімалістичні явлення українців Закарпаття, що дійшли до наших днів у народних переказах, 
легендах і віруваннях, досить незначні. Але і ті відомі завдяки етнографічним дослідженням Петра 
Лінтура [3], Євгена Фенцика [14] Володимира Гнатюка [1], Федора Потушняка [10]. Серед сучасних до-
слідників традиційної духовної культури Закарпаття слід відмітити праці таких відомих краян, як Павло 
Федака [15] Михайло Тиводар [12], Оксана Тиховська [13], котрі підкреслюють, що у традиційному сві-
тогляді українців Закарпаття існувало уявлення про світ духів як неземний простір. Та актуальними і 
неопрацьованими залишаються ґенеза демонологічних образів та світоглядні трансформації в казках 
та народних віруваннях краю, що є "душею" традиційної культури українців Закарпаття.  

Варто відзначити, що новим поглядом у вітчизняній фольклористиці є дослідження Оксани Тихо-
вської, в яких науковець осмислює різні етапи різні етапи взаємодії української ментальності з колективним 
несвідомим, метафорично персоніфікованим у чарівних казках. Дослідниця проводить вперше в українсь-
кій фольклористиці психоаналітичне дослідження українських народних чарівних казок Закарпаття [13, 5].  

Варто підкреслити, що тривале збереження на Закарпатті натуральних і напівнатуральних гос-
подарських устоїв, панування патріархальних відносин у сімейному і громадському побуті зумовили 
консервацію у цьому регіоні давніх світоглядних понять, уявлень і вірувань. Про це свідчать зібрані і 
опубліковані Ф. Потушняком у "Літературній неділі" народні вірування. Це вірування з давніми аніміс-
тичними і антропоморфічними поглядами на сили і явища природи з людьми, наділеними надприрод-
ний силами і можливостями, з мертвими, тваринами і рослинами, предметами і явищами неживої 
природи і духами та демонічними істотами, магічними діями, чаруваннями, ворожінням, добрими і по-
ганими прикметами [8, 26].  

Як зазначає Михайло Тиводар у праці "Етнографія Закарпаття", у народному світогляді потой-
бічний світ знаходиться під землею. Це світ пекла й смерті, місце перебування нечистих духів і грішни-
ків. Нечисті духи (демони, "непевне", біси, чорти) – це безтілесні істоти, що здатні набути будь-якої 
форми. В народних віруваннях всі вони походять від Диявола (Чорта), що вже існував до створення 
світу. Творячи світ, Бог побачив його в морській піні і взяв з собою. Дияволу захотілось мати товарист-
во. Бог порадив йому вмочити у воду палець, стріпонути ним позаду себе і він матиме товариша. Але 
Чорт умочив всю руку і трусив нею, поки не набралось багато демонів. Підбурювані Дияволом, вони 
збунтува¬лись проти Бога, а Бог скинув їх на землю. Котрий де впав, там і залишився: у воді – водя-
ник, у болото – болотяник, у поле – польо¬вих, у садибу – домовик [12, 123].  

У народних казках Закарпаття ми знаходимо полярно протилежні варіанти відношення народу 
до персоніфікованих образів духів полів та лісів. Так, у казках "Цар Дикого лісу" та "Молочливий коло-
дязь" праобраз Духа постає переосмисленням давнього божества, подібного до Пана, Дикого чолові-
ка, що має владу над флорою й фауною. Персоніфікований образ Духа часто набуває як антропомо-
рфної, так і зооморфної форми [4, 35]. 

З етнографічних досліджень краю відомо, що до людини нечисті духи (демони) ставляться во-
роже. За народними віруваннями вони переховуються у скелях, прірвах, безоднях, печерах, зворах, 
бур'янах, бузині, опустілих хатах, млинах, на пустирях, роздоріжжі, понад потоками, в болотах і т. ін. 
Всі демони (нечисті) належать до нижчого світу. Вони не мають ні по¬чатку, ні кінця. Хоча вони стоять 
дещо вище від людей, але їх душа – зло. Народна традиція вважає, що людина за своєю формою і 
духом значно досконаліша від демонів – ця тенденція виразно розкривається і в сюжетах багатьох 
народних казок Закарпаття. Так, до прикладу протистояння добра, що уособлене в образі юнака у ка-
зці "Іван – коровин син" успішно протистоїть демонічному "духу", який в свою чергу персоніфікований 
антропоморфну або зооморфну подоби [3, 36]. А в казці "Ведмідь Іванко" головному героєві протисто-
їть образ демона як уособлення світоглядного зла [6, 57].  
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Федір Потушняк у праці "Демони в народнім віруванні" стверджує, що нечисті вершать свої справи 
переважно вночі, рідше опівдні, під час великих завірюх і роблять всяке зло природі, щоб наш¬кодити лю-
дям. Вночі вони можуть заманити людину на неприступні місця, болота, прірви та згубити її. Вони світяться 
"несправжніми вогниками", проникають через найменші щілини і роблять зло. Тому людям треба знати як 
від них захиститись молитвами, свя¬щенними предметами, заклинаннями, обманюванням чи задоб-
рю¬ванням. За народними віруваннями, "нечисті духи" бояться хреста, свяченої води, проскури, свічки, 
ладану, церковного дзвону, кукурікання півня, вогню, грому і блискав¬ки, часнику, полину тощо [9, 15] 

Зауважимо, що в народній традиції українців Закарпаття є два уявлення про Чорта: одне – 
прадавнє народне, а інше – християнсько-релігійне. Хоча вони й пе¬реплелись, в них переважає дуа-
лістичний дискурс християнсько-релігійних уявлень про диявола як абсолютне зло, якому протистоїть 
творець добра – Бог. Народна традиція приписує чортам не дише їх загадкові можливості наносити 
шкоду природі й людям, а й різні корисні справи, якщо людина запродасть їм свою душу. Загалом на-
родні вірування про чортів зливаються з уявленнями про демонічні сили. В народній уяві чорт – зви-
чайний демон, нижча міфологічна істота. В його образах уособлюються сили зла та їх прагнення, по-
чуття і справи. Чорти, блукаючи світом і маскуючись, роблять свої лихі справи. Чорт може набути 
образу кучера і на бричці везти селян на ярмарок. Опівночі чи опівдні його можна зустріти на роздорі-
жжі. За народними уявленнями домівкою чортів є пекло, але кожен з них перебуває й там, де вони 
впали, коли Бог скинув їх з Неба. На землі чорти маскуються у людей і тварин, блукають світом і тво-
рять зло: в корчмах співають "соромницьких" пісень [12, 76]. 

У казках народна традиція зображує чортів по-різному. Зазвичай вони уявлялись низькими, 
череватими, рогатими, хвостатими, як чоловіки з кінськими копитами і потворним обличчям. Подекуди 
народна уява малювала їх як маленьких і горбатих чоловічків, а інколи – високих і сухих чоловіків на 
тоненьких ногах. Зазвичай вони уявлялись одягнутими в ошатний одяг з люлькою, в якій безперервно 
палять "чортове зілля" [3]. 

Варто відзначити деяку популярність у народних віруваннях та переосмислення в казках Зака-
рпаття образу відьми. "Чортиця", "Шесниця", "Босоркань" – в народних віруваннях – дводушниця, де-
монічна істота, яка є втіленням дуального земного та потойбічного. На Закарпатті і до нині зберігають-
ся вірування, що відьма здатна викликати сильний вітер, який вирве дерева, дощ, сльоту, хмари і 
спеку, насилати хвороби, перевтілюватись в будь-що чи будь-кого: кішку, собаку, гадюку, мишу, кажа-
на, колесо, кочергу, пральник тощо. Вона намастить волосся коров'ячим маслом, розпустить волосся, 
сідає на віник, кочергу, ступу, котел, терлицю чи на возик, запряжений чорними кішками, або на плечі 
чужому чоловікові та літає й забавляється з чортами та іншими нечистими [12, 45]. 

Як підкреслює Федір Потушняк: "Напередодні Благовіщення, Живного четверга і Юря, тобто 
три рази в році, або ж кожного нового чи старого Місяця відьми на високих гірських схилах проводять 
свої зборища, на яких радяться як шкодити людям, перш за все своїм ворогам. Тут вони влаштовують 
свої гульбища разом з чортами. Якщо зустрінуть якусь людину, то забирають її з собою на гульбище, 
на якому вона бачить різні привиди. Як прокукурікає перший півень, сила відьом закінчується, а чоло-
вік виявить, що він лежить в терню. Вдень відьми проводять різні чари зі шкідливим зіллям. Людині у 
сні відьма може з'явитись як тінь, як "мара" (марево), як жінка в білому платті, дуже суха, з довгими 
курячими ногами і сухими ру¬ками. Якщо тоді проснутись, то її можна побачити як тінь, як марево 
("мару"). Тоді її можна схопити і гвіздком з підкови прибити до стіни і затримати до ранку" [10, 21].  

Народна казка Закарпаття розглядає образ відьми в кількох варіантах ׃ відьма, котра отрима-
ла силу по спадковості, і відьма "навчена", тобто та, що здобула відповідні знання в дорослому віці. В 
казках "Марійка й баба-відьма" та "Про дідову дочку й бабину дочку й бабу босорканю" образ відьми 
уособлює фемінну складову ментального зла, що протистоїть юній кмітливій героїні, котра уособлює 
чистоту, світлий бік людської душі. Ця боротьба закінчується перемогою світлої сторони над темною, а 
юності – над старістю [5, 245–252].  

В описах Ф. Потушняка переважають вірування, пов'язані зі зли¬ми намірами і діями. Чорно-
книжники, як підкреслює автор, – це дводушники, які бувають дуже добрі та вчені. Вони керують всіма 
загадковими атмосферними явищами в природі. Саме слово означає людину, яка сидить в книгах або 
дуже багато читає і знає через те всілякі таємниці. В народній уяві чорнокнижник робить град, керує 
вітрами і хмарами. В уяву про чорнокнижника злилося кілька елементів: вітряника, лісного чоловіка, 
мудрого книжника тощо. Але найстійкіший його образ – це зображення чорних хмар, що несуть дощ у 
символі чорного чоловіка, який є уособленням мудрості і сприяє порядку в природі. Взагалі, це образ 
дуже суперечливий і в народі сприймається неоднозначно. Частина вірувань, описаних Федором По-
тушняком, присвячена істотам, наділеним надприродними силами і властивостями (чорнокнижники, 
вовкуни, нічники, дводушники та ін.). Особи, яких народна уява наділяла надзвичайними властивос-
тями, їх характеристики були на Закарпатті переважно такими самими, як і в традиційних народних 
віруваннях інших районів України. Хоча семантичне забарвлення цих назв могло бути іншим. Такими 
"непростими" вважалися люди, що мали чинити добро і зло, допомагати і шкодити [15, 19]. 

Варто виділити і особливе ставлення до небесних світил, що переосмислюється в казках як світ 
вищий за світ людини, від якого персоніфікований головний герой казки чекає допомоги у протистоянні злу, 
темним силам. Зазвичай у казках Закарпаття Сонце діє як жива істота, перевтілюється в жар-пти¬цю чи 
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королеву і перемагає зло. У народних прислів'ях і приказках з ним порівнюють "Красний як сонечко" чи 
прохають "Коби сонечко змилосердилось". Вірили, що перед війнами, епідеміями, голодом стається зате-
мнення Сонця, яке є своєрідним попере¬дженням людству і вимогою покаятись у скоєних гріхах. Народні 
казки затемнення Сонця пов'язують з діяльністю злих духів і його боротьбою із змієм ("шарканню"). У цій 
боротьбі Сонце, як свята і божественна сила, завжди виходить переможцем. З цього приводу Федір Поту-
шняк писав: "...Сонце виступає позитивною силою, що до¬помагає світлим силам у боротьбі з силами те-
мноти. Тому Сонце й нині охоче зображують на вишивках, різьбі (коло, хрест, квадрат, ромб). На честь Со-
нця розкладають вогнища та співають пісні" [7, 176]. У казках "Дідо-всевідо" і в "Казці про вугляра" образ 
сонця втілено в персоніфікація старого мудрого дідуся-сонця і його матері [2, 15–24 ]. 

Варто згадати роль особливих магічних дій за участі зооморфних та флористичних елементів, 
що присутні у віруваннях українців і змістовно переосмислюються в казкарстві Закарпаття. Федора 
Потушняк подає детальний опис повір'їв, зв'язаних з рослинами і тваринами ("Рослина в народнім ві-
руванні", "Гад в народнім віруванні", "Звірі і птахи в народнім віруванні") [15]. 

У статті "Рослина в народнім віруванні" автором описуються способи, місце і час використання 
і значення різних магічних актів, здійснюваних за допомогою рослин. Магічний акт відбувається зав-
жди на межиріччі, роздоріжжі або неприступних місцях. Мають значення при здійсненні магічних дій 
часове визначення, полудень, північ, перед сходом і заходом сонця, слабого місяця, а також свята і 
відповідні обряди [15, 17]. На святого Юрія, як і на Зелені свята, обвішують ворота березовим або ли-
повим галуззям. Це символізувало прихід весни, що є почитанням "духу дерев" – їх животворної сили. 
На Юрія також збирають чародійне зілля, як правило увечері, до кожного зілля доторкнуться палицею, 
щоб йому не зашкодили відьми. Біля зілля лягають спати без вогню, обводячи довкола себе коло, щоб 
нечисті сили не мали доступу. Рано-вранці, починають збирати зілля. Перед кожним зіллям треба ста-
ти і сказати. "Беру зілля незнаноє, аби було хосенноє". Повертаючись із зіллям, треба оминати будь-
яку зустріч. Детально описані дослідником також вірування про птахів і звірів, зокрема про ті залишки 
старовинного народного світогляду, які пов'язані з поклоніннями їм як тотему [15, 17–18]. 

Варто підкреслити, що демонологічні образи, віддавна і до нині віддзеркалюючи світоглядні основи 
народної культури, крізь переосмислення в казках, повір’ях, приказках транслюють етнокультурний мента-
льний код народу. Протистояння демонічних сил і високих духовних символів у народних казках Закарпат-
тя відтворюють одвічне метафоричне протистояння двох протилежностей, двох світів – темного і світлого.  
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ОСОБЛИВОСТІ ВИЗНАЧЕННЯ ЗМІСТУ ПОНЯТТЯ "КОМПЕНСАЦІЯ" 

У КОНТЕКСТІ АНАЛІЗУ КУЛЬТУРНИХ ПРОЦЕСІВ 
 
До змісту поняття "компенсація" належать як ознаки (характерні риси) людини, так і ознаки культури як 

цілого. Компенсаційні процеси в культурі дають змогу, з одного боку, досягти стану рівноваги соціуму як динамічної 
системи, а з іншого – досягти можливого за конкретних умов рівня особистісної цілісності індивіда. Компенсація у 
більш широкому сенсі та компенсація як заміщення особистісної цілісності є діалектично пов’язаними процесами.  

Ключові слова: компенсація, надкомпенсація, декомпенсація, адаптація, культуротворчість, самовдоско-
налення індивіда, саморозвиток особистості. 
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дарственного высшего учебного заведения "Приазовский государственный технический университет" 
Особенности определения содержания понятия "компенсация" в контексте анализа культурных 

процессов 
К содержанию понятия "компенсация" принадлежат как признаки (характерные черты) человека, так и 

признаки культуры как целого. Компенсационные процессы в культуре позволяют, с одной стороны, достичь со-
стояния равновесия социума как динамической системы, а с другой – достичь возможного уровня личностной 
целостности индивида в конкретных условиях. Компенсация в более широком смысле и компенсация как заме-
щение личностной целостности является диалектически связанным процессом. 

Ключевые слова: компенсация, сверхкомпенсация, декомпенсация, адаптация, культуротворчество, са-
мосовершенствование индивида, саморазвитие личности. 
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Peculiarities of the determination of the concept of "compensation" in the context of the analysis of cul-

tural processes 
The link between the mechanisms of compensation and culture has been intensely investigated in humanities, 

which study life (life-asserting factor) and in psychoanalysis (factor of self-perfection). However, this phenomenon is still 
being segmented in different scientific discourses and its reception in cultural studies is to give a possibility if not to ac-
knowledge it, then at least to draw near the comprehensive vision, as modern vision of culture is understanding of its 
integrity, based upon the wide inter-discipline approach to its study.  

That’s why integration of the notion of compensation into the cultural discourse promotes humanization of the 
cultural practices, which are the basis of individual’s self-perfection and self-development. The compensation mecha-
nisms are formed within the objects, which interact and possess back reaction for the system they appeared. The direc-
tion of their development may change under some conditions. Direct compensation may be turned into overcompensa-
tion or de-compensation. The meaning of the notion of compensation includes the signs (characteristic features) of a 
person and the signs (characteristic features) of the entire culture. The compensation processes occuring in culture on 
the one hand allow to reach the state of equilibrium of the socium as a dynamic system and on the other hand they allow 
to reach the level of individual’s personal integrity, it being possible under certain conditions. Compensation in a wider 
sense and compensation as substitute of personal integrity are dialectically interrelated processes.  

The concept of "compensation" is widely used in biology, medicine, psychology, remedial pedagogy, sociology, 
political sciences, literature and etc. However, in reproduction mechanism of the functioning of society and culture in it, 
the scientific concept of compensation has considerable heuristic potential, which has not been fully used yet. The com-
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parative analysis of compensation concepts in psychology, psychoanalysis, sciences of culture shows that compensation 
is a "core" of the whole person concept, and the idea of compensation is given the dominant role. 

The feeling or awareness of little value arises due to the individual defect enables him to evaluate his life posi-
tion feature that is the main driving force of mental development. The way to perfection is led through overcoming obsta-
cles; the complications function is an incentive to improve it. Scientists see a kind of compensation reserve in the func-
tioning of the human senses, burdened with disabilities. This understanding of the psycho-cultural category is quite 
common in the research literature. However, it has not established full and comprehensive compensation theory, but in a 
number of separate spheres of organic life, these phenomena are studied so much that we can rightfully speak about the 
compensation as an established fact in human life. Analysis of conceptual-categorical apparatus of the concept shows 
that the integration of the concept of compensation cultural discourse promotes the humanization of social and cultural 
practices that are the basis of self-improvement and self-development of the individual. 

Psychoanalytic interpretation of the functions of culture includes two aspects. The first aspect covers all knowl-
edge and skills of people to master the forces of nature and get any material goods to satisfy vital needs. The second 
one consists of the required settings of the order of interpersonal relationships, primarily related to the allocation of func-
tions domination. The founder of psychoanalysis Z.Freyd opens a phenomenon of interdependence desires and coercion 
that leads to action repressive mechanisms of culture. In his opinion, the basis of society is the satisfaction of the primary 
needs of the individual, on these grounds there is objective values of interpersonal relationships where desires become 
symbolic elements of materialized and exchange. 

Z. Freud stresses, every individual is a priori hostile to culture, since the latter makes the offering of human vic-
tims in the form of forced labor and denial of the primitive instincts of incest, cannibalism and a desire to murder. The 
objection of the primitive impulses shows that the development of the human psyche goes toward transition into external 
coercion and its integration into the structure of "superego." The implementation of the process turns people into follow-
ers of the media culture. 

The meaning of "compensation" includes the features of the person and the characteristics of the culture. Com-
pensation in the cultural processes allows us, on the one hand, to achieve equilibrium of society as a dynamic system, 
on the other hand to reach specific conditions on the possible level of personal integrity of the individual. 

Key words: compensation, overcompensation, de-compensation, adaptation, cultural creativity, individual’s self-
development, culture.  

 
Поняття "компенсація" широко використовується в біології, медицині, психології, корекційній пе-

дагогіці, соціології, політології, літературознавстві тощо. Водночас для відтворення механізму функціо-
нування суспільства та культури в ньому науковий концепт компенсації має значний евристичний потен-
ціал, ще не використаний повною мірою. Саме цим і зумовлюється актуальність теми дослідження. 

Спеціальні дослідження компенсації у вітчизняній науці використовувалися недостатньо, незва-
жаючи на те, що існує значна кількість наукових джерел у різних галузях знань, присвячених вивченню 
компенсаторних процесів у сферах творчої діяльності, у мистецько-творчій діяльності, у релігії тощо 
(І. Кант, Ф. Шиллер, Д. Дьюї, Г. Маркузе, І. Рецкер, А. Федоров, а також вітчизняні М. Бровко, Л. Левчук, 
О. Оніщенко). Серед авторів таких праць учені-психологи А. Адлер, В. Бехтерев, Ш. Бюлер, Л. Виготсь-
кий, З. Фрейд, Е. Фромм, К.-Г. Юнг та ін., заслугою яких є визначення існування компенсаторної функції 
як такої та подальшого дослідження механізмів психологічної компенсації. Хоча поняття "компенсація" є 
полісемічним, широке використання, навіть на рівні повсякденності,мають стандартні й широко вживані 
значення: "компенсація" (compensation – від лат. compensation – врівноважувати) означає стратегію врі-
вноваження почуття неповноцінності, розрізняють зверхкомпенсацію та надкомпенсацію. Дане значення 
було введено в психологію засновником індивідуальної психології А. Адлером [4, 69]. Упродовж усього 
XX ст. питання, пов’язані з осмисленням специфіки формування почуттєвості як результату роботи ком-
пенсації, періодично з’являлися в науковій літературі. Низку цікавих конкретних спроб щодо вирішення 
цієї проблеми зробили А. Адлер, Л. Виготський, О. Залкінд, О. Зімкіна, Е. Ільєнков, Т. Ліппс, О. Литвак, 
О. Мещеряков, О. Рюле, В. Штерн, О. Щербина та ін. Беручи до уваги термінологічне значення компен-
сації, ставимо за мету дослідження розглянути це поняття у його становленні і розвитку та зробити 
спробу подати цілісне бачення цього поняття з позицій культурологічного аналізу. 

Порівняльний аналіз концепцій компенсації в психології, психоаналізі, науках про культуру за-
свідчує, що компенсація є "ядром" поняття цілісної особистості, а ідеї компенсації відводиться домінант-
на роль. "Що мене не губить, робить мене сильнішим", – формулює своє бачення В. Штерн, вказуючи, 
що зі слабкості виникає сила, з недоліків – здібності [5,127]. Підкреслюючи складність процесу компен-
сації, В. Штерн стверджує: "Ми не маємо жодного права робити висновки через встановлену ненорма-
льність тієї чи іншої властивості про ненормальності її носія так само, як неможливо встановлену не-
нормальність особистості зводити до поодиноких властивостей як єдиної першопричини" [5, 127]. 

Почуття або усвідомлення малоцінності, яке виникає в індивіда через дефект, дає йому змогу 
оцінити особливість своєї життєвої позиції, що стає головною рушійною силою психічного розвитку. 
Вченим О. Рюле встановлено, що компенсація, розвиваючи психічні явища передчуття та передба-
чення, а також їхні діючі фактори, зокрема пам’ять, інтуїцію, уважність, чуттєвість, інтерес – тобто, всі 
психічні моменти посиленою мірою, приводить до створення надздоров’я у хворому організмі, до ви-
роблення надповноцінності з неповноцінності, до перетворення дефекту в обдарованість, здатність, 
здібність, талант. Демосфен, який страждав через ваду мовлення, стає найвидатнішим оратором Гре-
ції. Про нього розповідають, що він оволодів своїм мистецтвом, навмисно збільшуючи свій природний 
дефект, посилюючи і примножуючи перешкоди. Він вправлявся у виголошенні промови, наповнюючи 
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рот камінцями і намагаючись подолати шум морських хвиль, що заглушали його голос. "Se non e vero, 
e ben trovato" ("Якщо це не правдиво, то гарно вигадано"), як мовить італійська приказка. 

Шлях у довершеність лежить через подолання перешкод, ускладнення функції є стимулом до 
її підвищення. Про мудрість сліпих говорив ще Соломон. Йому належать слова: "сліпий не робить жо-
дного кроку, не дослідивши ґрунт, на який він ступає". З античної літератури відомо, що багато вели-
ких поетів давнини – наприклад Гомер, спартанський законодавець Лікург – були сліпими, а деякі ми-
слителі Стародавньої Греції – Демокрит, Діодор – свідомо осліпляли себе, щоб цілком віддатись 
розумовому спогляданню. Так само звернімось до біографій митців, які стали символами класичного 
мистецтва, науки сучасної цивілізації і культури. Наприклад, художник Ф. Гойя, композитор Л. Бетхо-
вен, психотерапевт М. Еріксон, сліпоглухонімий О. Суворов, який став ученим і професором. Заїка К. 
Демулен був видатним оратором, та згадаємо про "камінці" Демосфена; сліпоглухоніма О. Келлер – 
відомою письменницею, проповідницею оптимізму. 

Наведена вище концептуальна ідея компенсації була доволі революційною для того часу і ви-
кликала гостру полеміку, особливо стосовно спроб О. Рюле синтезувати вчення про особистість з фі-
лософською та соціологічною системами. Науковці вбачають у компенсації своєрідний резерв у функ-
ціонуванні почуттів людини, обтяженої вадами, і таке розуміння цієї психологічно-культурологічної 
категорії є доволі поширеним у дослідницькій літературі. Щоправда, до цього часу не створено вичер-
пної і всеохоплюючої теорії компенсації, але в низці окремих царин органічного життя ці явища вивчені 
настільки ґрунтовно, практичне використання їх настільки значне, що ми з повним правом можемо го-
ворити про компенсацію як про встановлений факт у житті людини. 

Отже, наведене вище дає підстави стверджувати, що можливість осягнення певних істин теорії 
компенсації визнається багатьма вченими. Аналіз понятійно-категоріального апарату концепцій засві-
дчує, що інтеграція поняття компенсації до культурологічного дискурсу сприяє гуманізації тих соціаль-
но-культурних практик, які є основою самовдосконалення і саморозвитку індивіда. 

У зв’язку з цим необхідно звернутись до вивчення особистісних детермінант творчої діяльнос-
ті, яка засновується на висхідних концептах функціональної системи розвитку креативної функції як 
компенсаторного механізму культуротворчості. З огляду на психоаналітичну концепцію природи реп-
ресивних функцій культури, викладену в відомій роботі З. Фрейда "Майбутнє однієї ілюзії", де автор 
надає культурі наступного визначення: культура є всім тим, "чим людське життя вивищується над сво-
їми тваринними умовами і чим воно відрізняється від життя тварин" [6, 481]. Психоаналітична інтер-
претація функцій культури передбачає розрізнення двох аспектів. Перший охоплює всі отримані лю-
дьми знання й уміння, що дають можливість опанувати сили природи й отримати від неї матеріальні 
блага для задоволення життєвих потреб. Інший – всі необхідні установки впорядкування міжособисті-
сних стосунків, насамперед пов’язаних із розподілом функцій домінації. Засновник психоаналізу від-
криває феномен взаємозалежності бажань та примусу, який призводе в дію репресивні механізми ку-
льтури. Оскільки, на його думку, основу суспільства складає задоволення первинних потреб індивіда, 
на цьому підґрунті виникає об’єктивне значення міжособистісних стосунків, у яких бажання і прагнен-
ня, але не сама людина, стають елементом системи символічного та уречевленого обміну.  

Як наголошує З. Фрейд, кожна окрема людина є апріорі ворожою до культури, оскільки остання 
зумовлює принесення людиною жертв у вигляді примусової праці та відмови від первісних потягів ін-
цесту, канібалізму та бажання вбивства [6, 485]. Відмова від первісних імпульсів засвідчує, що розви-
ток людської психіки іде в напрямку переходу зовнішнього примусу всередину та його інтеграції в 
структуру "Над-Я". Реалізація цього процесу перетворює людей із супротивників культури на її носіїв. 

Принагідно слід визнати, що ставлення в пострадянському науковому просторі до філософського 
спадку З. Фрейда на зламі тисячоліть суттєво змінилося і трансформувалося від нищівно критичного запе-
речення до об’єктивно-наукового дослідження. Важливими, на нашу думку, є погляди сучасного естетика 
Л. Левчук стосовно теорії З. Фрейда. Дослідниця у своїй роботі "Західноєвропейська естетика ХХ століття" 
(1997) певну увагу приділила життєвим і творчим шляхам відомих теоретиків в царині культури, зокрема З. 
Фрейда, К.-Г. Юнга, А. Адлера та ін. Це дало змогу, так би мовити, "олюднити" загальні уявлення про ди-
наміку філософської думки того періоду, відтворити тогочасну атмосферу інтелектуального, політичного, 
суспільного життя. Беручи до уваги цю тезу, одна із провідних дослідників психоаналізу як феномену су-
часної культури Л. Левчук (монографії "Психоаналіз та художня творчість" (1980); "Психоаналіз: від несві-
домого до "втоми від свідомості" (1989) констатує, що з ім’ям К.-Г. Юнга пов’язана тенденція "переключен-
ня психоаналізу" на значно ширше коло загальнокультурних проблем [3, 76]. Загалом українська 
дослідниця і теоретик культури констатує, що тенденції розвитку європейської естетики і практики західно-
го мистецтва, а також психоаналітичних постфрейдистських концепцій виражають "невдоволеність культу-
рою", яка знаходить парадоксальне вираження в мистецько-творчому процесі. Відтак констатуємо, що 
психоаналітичні розробки є важливим підґрунтям для осмислення механізмів компенсації в структурах ін-
дивідуальної та колективної форм свідомості та її виявлення в діях та феномені творчості. 

Огляд рецепції теоретичних проблем компенсації продовжимо звертаючись до юнгіанської версії 
психоаналізу. Наступник З. Фрейда на чолі Світової спілки психоаналізу, його учень і одночасно теоре-
тик, який сформулював альтернативу фрейдистській концепції психоаналізу К.-Г. Юнг у своїй праці 
"Психологія несвідомого" зробив висновок, що процеси несвідомого перебувають в компенсаційному 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 4’2015  

 21 

зв’язку із свідомим. На його думку, термін "компенсаційний" є найбільш адекватним, оскільки свідоме та 
несвідоме не протилежні один одному, а взаємно доповнюються до цілого (Самості), а "несвідомі проце-
си, що компенсують свідоме "Я", містять у собі всі ті елементи, які потрібні для саморегулювання цілоку-
пної психіки" [7, 240-244]. Розвинута свідомість – це функція "відносин, яка переміщує індивіда в стан 
непорушної єдності зі світом, і колізії, що виникають на цьому етапі, стають колективними проблемами, 
котрі потребують колективної, а не тільки індивідуальної компенсації" [7, 243]. 

Поняття компенсації набуло фундаментального значення в психоаналітичні теорії А. Адлера, 
де компенсація ілюструє характеристики особистості й розглядається як головний механізм, що при-
водить індивіда (за рахунок уявлень або дій) до усвідомлення своєї неповноцінності. Важливим моме-
нтом теорії Адлера є те, що, на його думку, невротичне відчуття неповноцінності відповідає неповно-
цінності якогось його органу, наслідком чого є утворення допоміжної конструкції (фікції), у якій 
неповноцінність урівноважується. Фікція як психологічна система спрямована на перетворення непов-
ноцінності в надцінність. Як вважають науковці, механізми захисту, що попереджують дезорганізацію 
поведінки, свідомості та психіки в цілому, мають спільні риси, вони діють у підсвідомості, деформуючи 
або фальсифікуючи дійсність аж до ситуацій фрустрації, психотравми, стресу. Водночас, компенсація, 
як один з механізмів психологічного захисту, поширюється й на ті дії, які індивід усвідомлює, – дії, що 
дають змогу зменшити напругу, котра виникає при неможливості досягнення певної мети шляхом за-
міни цієї мети на іншу. Активність за умов заміщення одного виду діяльності іншим звільняє людину 
від визнання своєї неповноцінності, неспроможності, тобто компенсація в такому разі виступає фор-
мою захисту від комплексу неповноцінності (гіперкомпенсація). 

Як зазначає Ф. Березін, механізм компенсації є спробою замінити реальну або уявну ваду, де-
фект іншою якістю, насамперед за допомогою присвоєння собі якостей, цінностей, поведінкових хара-
ктеристик іншої особи. При цьому обрані цінності, думки або характеристики беруться без аналізу і 
тому не стають частиною самої особи [2]. Таке розуміння компенсації бачиться наближеним до біології. 
В цьому випадку під компенсацією розуміється спроможність організму відшкодовувати недорозвинуті 
чи порушені функції шляхом використання збережених або перебудови частково порушених функцій.  

Аналіз функцій компенсації у випадках вад від народження або отриманих вад розвитку, зокрема 
підвищення чутливості одних аналізаторів при втраті чутливості інших, як, наприклад, надзвичайний роз-
виток слухових і тактильних аналізаторів у сліпих або відчуття вібрації у глухих, вказує на існування двох 
типів компенсації психічних функцій – внутрішньосистемної та міжсистемної. Згідно з даними сучасних 
анатомічно-соматичних теорій компенсації встановлено, що існують чисельні механізми захисту організму, 
спрямовані на попередження, стримування або ліквідацію патологічного процесу. Врівноваження нерозви-
нених або порушених функцій здійснюється шляхом використання збережених або перебудови частини 
порушених функцій. При цьому стає можливим включення у процес нових нервових структур, які раніше не 
брали участі в її здійсненні. Ці структури функціонально поєднуються на засадах виконання спільного за-
вдання. Згідно з концепцією П. Анохіна, при створенні нової функціональної системи вирішальною є оцінка 
результатів спроб організму виділити дефект (т. з. "зворотна аферентація") [1, 28-41]. 

Ідея надкомпенсації була висловлена Л. Виготським у теорії соціокультурного розвитку. Творча дія-
льність становить фундамент реалізації індивідуальних прагнень особистості до визнання у суспільстві, до 
якого вона належить. З урахуванням цього дослідники розрізняють різні типи компенсації, з яких найбільш 
прийнятні три типи: надкомпенсація, пряма компенсація та декомпенсація або згасаюча компенсація.  

Надкомпенсація є внутрішньою активністю, яка врівноважує зміни, призводячи до нового стану 
динамічної рівноваги. Цей новий стан соціокультурного розвитку особистості спричиняє зростання рів-
ня впорядкованості та складності організації динамічної системи, яка призвела в дію механізми куль-
туротворення. У культурі надкомпенсація пов’язана з неадаптивними формами активності, вона здійс-
нюється переважно за рахунок вторинної, додаткової компенсації її творчих форм. 

Пряма компенсація спрямована на врівноваження змін у динамічній системі, її наслідком є но-
вий стан динамічної рівноваги, збереження цілісності системи на попередньому рівні її організації та 
впорядкованості. Пряма компенсація в соціумі і культурі є реальною компенсацією, адаптивною за 
ознаками, вона сприяє особистісному росту індивіду.  

Декомпенсація є також внутрішньою активністю динамічної системи. Вона спрямована на врів-
новаження змін у системі, що розбалансовують її та приводять до нового стану динамічної рівноваги 
на більш елементарному рівні впорядкованості, складності та організації. 

Специфіку таких процесів, як компенсація, що відображаються у цьому ж понятті, неможливо 
зрозуміти, не звертаючись до фундаментальних принципів філософії та теорій, де ці принципи опису-
ються. Серед них – теорія віддзеркалення і теорія систем, на ґрунті яких можна визначити головні ри-
си, притаманні функції компенсації, а саме: спрямованість динамічних систем на збереження певної 
рівноваги або її розбудову за допомогою особливих механізмів; на поновлювання цілісності, сталості, 
що порушуються зовнішніми впливами та внутрішніми змінами. Відповідно поняття "компенсація" ми 
розуміємо як процес розміщення, врівноваження будь-чого. 

Отже, наближаючись до цілісного бачення поняття "компенсація", зробимо такі висновки. Науко-
вці вбачають у компенсації своєрідний резерв у функціонуванні почуттів людини, обтяженої вадами. І 
таке розуміння цієї психологічно-філософської категорії є досить поширеним у дослідницькій літературі. 
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Механізми компенсації формуються в межах об’єктів, що взаємодіють і мають зворотну дію на 
систему, у якій вони виникли. За певних умов може змінюватися напрям їхнього розвитку. Пряма компе-
нсація може бути перетворена в надкомпенсацію або в декомпенсацію. До того ж, на нашу думку, ідея 
наявності напрямків адаптації за ознакою зміни рівнів організації системи може бути поширена на ком-
пенсаторні процеси в суспільстві, оскільки вони мають певну спрямованість (наприклад, етичну, естети-
чну, психологічну тощо). До змісту поняття "компенсація" належать як ознаки (характерні риси) людини, 
так і ознаки (характерні риси) культури як цілого. Компенсаційні процеси в культурі дозволяють, з одного 
боку, досягти стану рівноваги соціуму як динамічної системи, а з іншого – досягти можливого за конкрет-
них умов рівня особистісної цілісності індивіда. Зрозуміло, що компенсація у більш широкому сенсі та 
компенсація як заміщення особистісної цілісності є діалектично пов’язаними процесами. Зв'язок механі-
змів компенсації і культури широко вивчався в природничих науках про життя (життєстверджуючий фак-
тор), психоаналізі (фактор самовдосконалення). Проте і сьогодні слід констатувати, що ми маємо справу 
із сегментацією цього явища у різних наукових дискурсах і його рецепція в культурологічних студіях має 
надати нам можливість якщо не сприйняття, то при наймі наближення до цілісного бачення. На сьогодні, 
поняття "компенсація" автором статті розуміється як процес врівноваження окремих функцій певної сис-
теми (природи, соціуму, культури та ін.), що дає змогу зберегти її цілісність і рівновагу. 

Перспективи подальших наукових розробок: дослідження процесів компенсації в умовах гло-
балізації культуротворення.  
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ТИПОЛОГІЯ МОДЕРНУ 
 
У статті зазначається, що на зламі ХІХ-ХХ ст. формується нове, відмінне від попереднього бачення людської 

самості, яке вибудовується не на основі самовизначення, а передбачає рефлексивне самовідношення, що опосеред-
ковується присутністю "значущого іншого". Акцентується увага на спільності моменту рефлексивності для мислення 
обох епох. Саме це і є підставою для бачення сучасності: чи як "радикалізованого модерну", чи як "комунікативної раці-
ональності", чи як прояву модернізму. Аналізуються соціально-філософські концепції сучасності/модерну. Здійснюєть-
ся порівняльний аналіз зазначеного концепту в творчому доробку представників сучасної західної філософії з точки 
зору включення їх у процес переосмислення просвітницької епістемологічної парадигми. На основі стислої історико-
культурної ретроспективи пропонується типологія підходів до визначення поняття "сучасність/модерн".  

Ключові слова: модерн/сучасність, модернізм, постмодернізм, життєвий світ, комунікативний розум.  
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Федоренко Николай Александрович, кандидат философских наук, доцент Национальной музыкаль-
ной академии Украины им. П.И. Чайковского 

Типология модерна  
В статье отмечается, что на рубеже ХІХ-ХХ вв. формируется новое, отличное от предыдущего видение 

человеческой самости, которое выстраивается не на основании самоопределения, а предполагает рефлексив-
ное самоотношение и опосредуется присутствием "значимого другого". Акцентируется внимание на общности 
момента рефлексивности для мышления обоих эпох. Именно это и является основанием для видения современ-
ности или как "радикализирующегося модерна", или как "коммуникативной рациональности", или же как проявле-
ния модернизма. В исследовании анализируются социально-философские концепции современности/модерна. 
Осуществляется попытка сравнительного анализа указанного концепта в творчестве представителей современ-
ной западной философии с точки зрения включенности их в процесс переосмысления просветительской эписте-
мологической парадигмы. На основе краткой историко-культурной ретроспективы предлагается типология подхо-
дов к определению понятия "современность / модерн".  

Ключевые слова: модерн/современность, модернизм, постмодернизм, жизненный мир, коммуникативный разум. 
 
Fedorenko Mykola, PhD in Philosophy, associate professor, P.I. Tchaikovsky National Music Academy of Ukraine 
Typology of modern 
The article notes that at the turn of 19-20 centuries formed a new vision of the human self which was different 

from the previous one. It is built not on the basis of self-reflexive and involves oneself, which is mediated by the presence 
of "significant other." However, attention is focused on the common moment of reflexivity thinking about both periods. 
That is what is the basis for a vision of modernity or as "radical modernism" or as "communicative rationality," or as the 
manifestation of modernism. The study examines the social and philosophical concepts contemporary / modern. A 
comparative analysis of this concept in the representatives of modern Western philosophy from the point of view of their 
involvement in the educational process of rethinking the epistemological paradigm is made. Based on a brief historical 
and cultural retrospectives we propose typology of approaches to the definition of "Contemporary / Modern".  

For philosophical, especially for social and humanitarian thinking of the 20-21 centuries the reception of the 
historical experience is a characteristic feature and the basis of the constitution in the modern world. The studying of 
history is not limited only itself; it is the mean of better understanding of the reality in which we live, according to M. 
Foucault a manifestation of "concern for the present". In this context, the question arises the definition of the concept of 
"modern / contemporary" in a number of the concepts of "past" and "postmodernity / postmodernism". So this distinction 
serves as a methodological basis for a deeper understanding of the historicity of human experience, including the 
teaching of philosophy, social and human sciences in the classroom. 

After analysis of recent researches and publications, it is obvious that criticism of "modern", initiated by 
postmodernists, has been a significant incentive to expand the discussion about the essence of modernism / modernity 
in philosophical and social sciences. Analyzing the theoretical foundations of ideas about modernity, represented by such 
iconic figures as European philosophy J. Habermas and J. Lyotard, whose views on the essence of modernism vary, we 
tried to supplement their abstract positions by sociological calculations. In particular, the article examines the creative 
achievements of A. Giddens, a British sociologist who has considered the present as radical form of modern and the U. 
Beck, a German social researcher with his concept of modern as a society of risk. 

Our goal is to attempt the typology of the approaches of modern and determine their essence by analyzing 
views on modernity, represented by the following contemporary philosophical and sociological traditions as J. Habermas, 
J. Lyotard, A. Giddens, U. Beck. 

The concept of "modernity" or "modern" has several meanings. Firstly, the word "modern" appeared in the 5 
century B.C. and described the present situation – the Christian modernity fought against the Roman pagan past. Since 
that period, "modern" called themselves any present, aware its difference from the previous past. People considered 
themselves "modern" in the era of Charlemagne, in the 12 century and in the period of the Enlightenment. Until the 17th 
century, classical ancient samples of the "right" were considered to be a standard. 

Secondly, the understanding of "modernity" deteriorated during the Enlightenment, when the ancient ideal of 
"perfection" was problematic. Associated with the development of science progressivist vision of the learning process and the 
associated idea of better social future became the basis of an abstract opposition of "modernity" against tradition, "getting free 
from all historical links". The vivid embodiment of the new opposition became famous controversy "ancient" and "new" in 
French aesthetics of 17-18 centuries. The idea of "perfection" found its incompatibility with the idea of "new" in art. "New", 
based on the philosophy of R. Descartes, insisted on the freedom of judgment not only in the study of nature, but also in the 
field of aesthetic taste. Criticizing opponents by uncritical and dogmatic adherence to ancient authors, they insisted on the idea 
of progress. "We must recognize – Auguste Conte wrote – that the idea of progress as something necessary and began to take 
definite philosophical content and actually attracted public attention only after the famous". The controversy between ancient 
and new, " brilliantly came to the forefront of a new time. This controversy’s value still remains without a proper assessment, in 
my point of view, a real event prepared universal history of the human mind.  

"Modernity" in philosophy and cultural studies of the 20th century often means "New Era" (17-20 centuries). 
First of all it is the Enlightenment, with its humanist idealization, or meta-narrative. The term "meta-narrative", J. Lyotard 
used and considered the modern is completed, than A. Giddens or J. Habermas. 

Modernity appeared in 16-17 centuries and created at the same time a new type of personality. Its first 
manifestation was the autonomy of the believer that has been reached and justified by Protestantism. Although at the 
turn of 19-20 centuries the new modernity formed and differed from the previous view of human self. It isn’t built on the 
basis of self-reflexive and involves oneself which is mediated by the presence of "significant other". This is the basis for 
the vision of modernity as "radical modern" (A.Giddens) or as a "communicative rationality" (J.Habermas), or as a 
manifestation of modernism (D.Bell).  

Key words: "Modern", modernism, postmodernism, life-world, communicative reason. 
 
Для філософського, а особливо для соціально-гуманітарного мислення ХХ-ХХІ ст. характер-

ною ознакою є рецепція історичного досвіду як основи їх конституювання в сучасних умовах. Вивчення 
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історії не самоціль; вона є засобом кращого розуміння реальності, в якій ми живемо, виступає, за Фу-
ко, проявом "турботи про сучасність" [9]. В цьому контексті постає питання визначення концепту "мо-
дерн/сучасність" серед понять "минуле" та "постсучасність/постмодернізм". Подібне розрізнення, у 
свою чергу, слугуватиме методологічним підґрунтям для більш глибшого розуміння історичності люд-
ського досвіду, зокрема для викладання філософських та соціально-гуманітарних наук.  

Очевидно, що саме критика "модерну", ініційована постмодерністами, була суттєвим стимулом для 
розгортання дискусії про сутність модерну/сучасності як в філософських, так і в соціальних науках. Аналі-
зуючи теоретичні підвалини уявлень про сучасність, репрезентовані такими знаковими фігурами європей-
ської філософії, як Габермас та Ліотар, погляди яких на сутність модерну різняться, ми намагалися допов-
нити їх дещо абстрактні положення соціологічними викладками. Так, зокрема, в статті аналізуються творчі 
доробки англійського соціолога Гіденса, що розглядає сучасність як радикалізовану форму модерну, та 
німецького соціального дослідника Бека – з його концепцією модерну як суспільства ризику.  

Метою статті є спроба типологізації підходів до феномена модерну та з’ясування їх суті шля-
хом аналізу поглядів щодо сучасності, репрезентованих такими представниками сучасної філософсь-
кої та соціологічної традиції, як Габермас, Ліотар, Гіденс, Бек. 

Поняття "сучасність", "модерн" мають декілька значень. По-перше, слово "модерн" з’являється 
в У ст. н.е. і описує ситуацію протиставлення християнської сучасності римсько-язичницькому мину-
лому. З тих пір "сучасною" іменувала себе будь-яка сучасність, що усвідомлювала свою відмінність від 
попереднього періоду. Люди вважали себе "сучасними" і в епоху Карла Великого, і в ХІІ ст., і в період 
Просвітництва. При цьому аж до класицизму ХУІІ ст. античні зразки "правильного" смаку вважалися 
еталонними [8,7-31].  

По-друге, розуміння "сучасності" загострилося в епоху Просвітництва, коли античний ідеал "дове-
ршеності" став проблематичним. Пов’язане з розвитком природознавства прогресистське бачення процесу 
пізнання і пов’язане з ним уявлення про краще соціальне майбутнє стало основою абстрактного протиста-
влення "сучасності" традиції, "водночас звільняючись від всіх історичних зав’язків" [8, 9]. Яскравим втілен-
ням нової опозиції стала знаменита полеміка "стародавніх" та "нових" у французькій естетиці ХУІІ-ХУІІ ст. – 
ідея "довершеності" проявила свою несумісність з ідеєю "нового" в мистецтві [1,14].  

Під "сучасністю" в філософії та культурології ХХ ст. найчастіше розуміється "Новий час" (ХУІІ-ХХ ст.), 
передусім період Просвітництва з його гуманістичними ідеалізаціями, або метанаративами. Термін "метана-
ратив" використовує Ліотар, який розглядає проект модерну завершеним, на відміну від Гіденса чи Габерма-
са. Французький філософ вважає основною рисою постсучасності втрату віри в такі "розповіді" ("метанарати-
ви"), як діалектика духу, герменевтика смислу, звільнення людства, поступове розширення свободи, прогрес 
технонауки. Всі ці наративи, значною мірою артикульовані саме філософією Гегеля, мають за мету забезпе-
чення легітимації суспільних інститутів, норм моралі, способів мислення. Гегелівській установці на реалізацію 
всезагальності "побудови соціокультурної єдності, в лоні якої всі елементи повсякденного життя та мислення 
знайдуть собі місце як в певному органічному цілому" [7, 33].  

 По-третє, розуміння модерну як естетичного явища, проявом чого постають авангардистські 
течії у мистецтві (Бодлер, зокрема). Сучасність тут – "в цінності ефемерного….торжестві динамізму" 
[8, 10]. На думку Габермаса, модернізм є самосвідомістю модерну.  

Теза про те, що естетичний модернізм проник і є дієвим не лише в сфері художньої діяльності, 
а й поза її межами, тобто в царині економічній, політичній тощо, аргументується американським соціо-
логом Даніелом Беллом [3, 645-665]. На межі ХІХ-ХХ ст., зазначає дослідник, відбувається зміна ме-
тодологічного ракурсу. Якщо наука про суспільство в ХІХ ст. розглядала структурні компоненти суспі-
льства як єдине ціле, то в ХХ ст. відбувається розподіл суспільства на соціальну та культурну 
складову. При цьому змінюються погляди на мотиви функціювання зазначених сфер: якщо перша іде-
нтифікується з процесами раціоналізації та калькулювання, то друга – з розвитком особистості, її сво-
бод, культивуванням насолод, перевазі статусної символіки володіння багатствами над цінністю праці. 
Відповідно, якщо сучасна соціальна структура, що базується на найостанніших досягненнях техніки, є 
її новою формою, то в сфері розвитку людського "я" відбуваються події, спрямовані на не сприйняття 
сучасного суспільства. Витоки подібного "антиномічного сприйняття культури" є приналежністю люд-
ської самості, прояв якої має місце за сприятливих історичних умов (романтизм, зокрема). Але якщо ці 
"антибуржуазні течії" в ХІХ ст. мали місце лише в творчості окремих особистостей (Бодлер, Рембо), то 
в модернізмі ХХ – ідеологічний. Все це відбувається разом зі становленням класу інтелектуалів, що 
зміцніли економічно і породжують "контркультуру", яка продукує "культурний модернізм" та "ринковий 
гедонізм". Англійський соціолог Е. Гіденс виділяє чотири інституційні ознаки сучасності: капіталізм (ха-
рактеризується товарним виробництвом, приватною власністю на капітал, найманою працею та кла-
совою системою), індустріалізм (передбачає використання для виробництва товарів неодухотворених 
джерел енергії та машинного спорядження), нові практики контролю над людьми (передбачає спосте-
реження за діями населення передусім у політичній сфері), державна монополія на легітимне насиль-
ство. Характеризуючи сучасність як епоху стрімких змін (у порівнянні з попередніми). 

Наступним джерелом динамізму сучасності є вивільнення, тобто "винесення соціальних відносин 
за межі локальних контекстів взаємодії та їх реструктуризація на необмежених просторово-часових промі-
жках" [4,135]. Провідну роль в сучасних суспільствах відіграють два різновиди механізмів вивільнення: си-
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мволічні знаки (передусім гроші) та експертні системи (юристи, лікарі); обидва дають гарантії дії поверх 
простору та часу. Третім виміром сучасного життя є рефлексивність, яка полягає "в постійному досліджен-
ні та реформуванні соціальних практик у світлі інформації, що надходить" [4, 156].  

Конкретизуючи свої макросоціологічні положення, в роботі, присвяченій дослідженню транс-
формації інтимності, дослідник висуває думку про те, що зміни, які зачіпають сферу людської чуттєво-
сті (зокрема, сексуальність) передбачають "крупномасштабну демократизацію міжособистісної сфери 
у такий спосіб, який сумісний з демократизацією публічної сфери" [5, 38]. Це пов’язано з тим, що на 
нинішньому етапі сучасності емоція стає питанням життєво важливим.  

Тезу Гіденса про те, що ми живемо в суспільстві ризику, розвиває німецький дослідник Уріх Бек. 
Діагностуючи сучасність як таку, що характеризується зміною епох (але є ситуацією модерну, хоч і радика-
лізованого), він наводить на користь зазначеної тези такі аргументи. Бек називає нову форму, що виникає, 
рефлексивною сучасністю. В західному суспільстві відбувся процес індивідуалізації. Це означає, що соціа-
льні агенти стають все більш незалежними від структурних обмежень, результатом чого є більша спромо-
жність щодо рефлексивного творення не лише самих себе, а й суспільств, в якому вони живуть. Напри-
клад, для того щоб знаходитися під впливом свого класового положення, люди діють все більш 
незалежно. Бек демонструє значення рефлексивності на прикладі соціальних відносин у світі: "Тільки но 
утворені соціальні відносини та соціальні мережі тепер необхідно вибирати індивідуально; соціальні 
зв"язки теж стають рефлексивними, так що повинні постійно обновлюватися індивідами" [2, 97].  

Бек стверджує, що класового суспільства ХІХ ст. – початку ХХ ст., з характерними для нього класо-
вими протиріччями, вже не існує. Сьогодні ми живемо в "суспільстві ризику", в якому попередні (класові) кон-
флікти перекриваються іншими ризиками, такими, що зачіпають не лише окремих класи, а всі прошарки.  

Один із найбільш авторитетних соціальних теоретиків сучасності Юрген Габермас, критично пе-
реосмислюючи марксистське поняття практики крізь призму концепту інтеракції, доходить висновку, що 
"сам по собі розвиток продуктивних сил не гарантує суспільний прогрес тому, що звільнення від голоду 
та тяжкої праці необов’язково співпадає зі звільненням від кабали та приниження, оскільки між трудом та 
інтеракцією не існує автоматичного зв’язку" [9, 46]. Тим рішенням, що нібито розуміються як очевидні, а 
саме поясненням єдності через цінності, релігію, через віру в значущість конституційних прав людини, 
або ж в політичну перевагу своєї нації Габермас не довіряє, оскільки всі цінності не є доступними для 
раціональної дискусії (а саме її – комунікативну раціональність – він вважає запорукою взаєморозуміння) 
і тому не годяться як підґрунтя для суспільного консенсусу. Габермас виходить з того, що приписує цю 
інтегративну дію праву, оскільки саме право займає центральне місце між системою та життєвим світом. 
Завдяки раціональному потенціалу комунікативного розуму, право стає тим засобом, яке спроможне по-
єднати різні інтереси в сучасних фрагментарних суспільствах. За Габермасом, колективна ідентичність 
сьогодні не може забезпечуватися за рахунок загальних цінностей, оскільки сучасні суспільства занадто 
диференційовані. Основою для об’єднання може слугувати лише усвідомлення обов’язків перед лицем 
конституційної раціональності і тих раціональних юридичних процедур, що з неї випливають.  

Отже, сучасність, яка очевидно з’являється в ХУІ –ХУІІ ст., народжується водночас з новим типом 
особистості, першим втіленням якої стала автономія віруючого, що була досягнута і обґрунтована протес-
тантизмом. І хоча на зламі ХІХ-ХХ ст. формується дещо відмінне від попереднього бачення людської са-
мості – воно вибудовується не на основі самовизначення, а передбачає рефлексивне самовідношення, 
яке опосередковується присутністю "значущого іншого", – все ж таки момент рефлексивності є тим спіль-
ним, що об’єднує обидві позиції. Саме це і є підставою для бачення сучасності чи то як "радикалізованого 
модерну" (Гіденс), чи як "комунікативної раціональності" (Габермас), чи як прояву модернізму (Белл).  
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determination 
The article deals with the main world outlook and value properties of traditional personality in Indian philosophy. 

The main attention has been attended to a sense of human being according to the Oriental canons. The comparative 
analysis of human peculiarities in the main Indian religious and philosophical teachings has been made. 

From the 18th the process of comparison of personality in the Western and the Orient civilizations begins. The 
main distinctive feature of them is an attitude to the nature and environment. While ‘western’ person was formed under 
the influence of socio-economical factors, ‘Oriental’ person acquired personal traits due to development of religious and 
philosophical schooling. 

The origins of western researches of an anthropological pattern of the Orient civilization are very stereotyped. The 
reason of this occurrence is a subjective understanding of the Oriental personality by western researchers. The first scientists 
who noted it was Arabic thinker E.Said, who founded an Orientalism as a branch of learning. Moreover, important part from this 
point of view was the European aspiration for increasing its identity through the opposition ‘We VS They’. 

The validity of the Arabic thinker’s thoughts is confirmed by researches of Soviet scientist Ye. Torchinov. After 
the example of the Upanishads (i.e. Sanskrit sacred books), the scientist debunks Western prejudices as for human 
absence in the Orient. According to the treatise’s ideas, the main aim of human being is an achieving of release, which is 
possible only by means of personal effort. It indicates existence of subjective determination in the Orient civilization. 
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These stereotypes and monotony are the result of scientific systematization and abstracting of the researches. 
We can not deny an availability of Western elements in the Orient and vice-versa.  

Typical representative of the Oriental typology of cultures is an Indian area. According to M. Weber, it should be 
paid a special attention to India because of originality of its cultural forms. The polyphony of evolution of religious and 
philosophical thought in India played an important role in the forming of anthropological pattern. Each of the Indian 
philosophical teaching was based on cosmic and moral law. Unlike the Western religious teachings Indian philosophy 
disclaims the thought of God, which rule the world.  

The main schoolings of orthodox and non-orthodox tradition of Indian philosophy differed according to their 
attitude to Veda. Orthodox, or classical tradition includes six religious and philosophical teachings. They are similar in the 
understanding of the world, i.e. the unity of Brahman and Atman. The aim of human being in accordance with these 
teachings is an overcoming of samsara. 

In particular, adherents of Yoga stress on an achieving of salvation by means of meditative practices. According 
to Yoga, human is identified with clear consciousness. The founder of Yoga Patanjali says that during the cognition 
human identifies with chitta – intellectual activity and reflection of the world. Release of chitta’s influence is an obligatory 
demand for a salvation. 

Such attitude to human we can see in Vaiseshika and Nyaya teachings. According to them an interaction 
between mind and body and the world occurs by means of regeneration of Atman. As opposed to Yoga schooling of 
Vedanta stressed on the rules of individual behavior.  

In Buddhism, which is one of the most popular Indian teaching, anthropological pattern is described by means of 
the Four Noble Truths. Sensation of suffering in Buddhism is a result of human pursuit of happiness. The most optimal 
way for salvation is a renunciation of passions and excessive emotions. The universal law of bodhi requires of perception 
of self- essence and environment in unity and integrity. Urge towards good for good is a integral part of karma’s purity. A 
major contribution of Buddhism to Indian philosophy is an universalization of human values regardless of social 
conditions. At the same time Buddhism as any Indian religious and philosophical teaching concurs an ahimsa principle, 
i.e. non-doing of evil for all kind of animate nature. 

Jainism also claims a salvation as the highest sense of human being. Contrary from Buddhism this teaching 
doesn’t require a severe asceticism. Unity of substance and spirit may be achieved by means of natural self-perfection. 
Mortification of own passions is one of Five Great Vows, which are the base of Jainism philosophy.  

Every religious and philosophical Indian teaching suggests an universal way of human being. Its essence is in 
an fusion of individual and world soul, which arouse release and salvation. The absence of Western cogito subject are 
compensated by the Orient impersonal subject. In spite of globalization, the research of main features of the Orient 
civilization is one of the most priority challenges nowadays.  

Key words: personality, civilization, the Orient, release, contemplation, anthropocosmism. 
 
Дослідження основних антропологічних характеристик у філософії Сходу, зокрема Індії, стано-

вить значний науковий інтерес. Вивчення особливостей людини, яка функціонує в іншому культурно-
цивілізаційному полюсі, надасть змогу ширше поглянути на тенденцію зростаючої гуманізації, що вла-
стива для західного суспільства. На науковому ж рівні подібні дослідження дають змогу загострити 
увагу на діалогові "Захід–Схід", який, попри глобалізаційні процеси, продовжує залишатися одним із 
пріоритетних викликів сьогодення.  

Саме індійська культура є найбільш яскравим зразком східної цивілізації та заслуговує на 
окреме наукове дослідження. 

Проблема дослідження людини в індійській філософії знаходить висвітлення у низці наукових 
праць, зокрема М. Мюллера "Шість систем індійської філософії" [12], Є.О. Торчинова "Шляхи філосо-
фії Сходу та Заходу" [11], М.Т. Степанянц "Людина в контексті традиційних культур" [9]. Проте спеціа-
льного комплексного дослідження з поставленої проблеми не існує. 

Мета статті полягає в здійсненні компаративного аналізу духовних цінностей людини в Індії 
згідно з основними релігійно-філософськими вченнями. 

Зіставлення західної та східної людини було започатковано в XVІІІ ст. в процесі розширення 
європейськими вченими знань про навколишній світ. У цей час активно відбувалася колонізація схід-
них країн, що дало змогу дослідити особливості життя місцевого населення, якому притаманні інакші 
звичаї та традиції.  

Серед загальноприйнятих бінарних опозицій цінностей Заходу і Сходу, основними є ідея сво-
боди особистості на Заході та фаталізм на Сході; технологічне оволодіння природою на Заході і при-
стосування до неї на Сході. Ці відмінності є достатньо умовними і несуть в собі момент наукової сис-
тематизації та абстрагування: в культурах Сходу наявні "прозахідні" елементи і навпаки [3]. 

Західноєвропейські уявлення про Схід, які сформувались у часи колонізації, у багатьох аспек-
тах виявлялися недостовірними. Арабський мислитель Едвард Саїд, звернув увагу на однобічність 
західного розуміння по відношенню до протилежного полюсу культури: "Житель Сходу живе на Сході, 
веде східний образ життя, характеризується східним деспотизмом і чуттєвістю, йому властивий схід-
ний фаталізм" [1]. Варто взяти до уваги той факт, що розмежування Сходу та Заходу відігравало важ-
ливе значення в становленні самої Європи як геокультурного регіону.  

Подібні ідеї, пов'язані з максимальною об'єктивізацією досліджень окремого культурного регіо-
ну, також відстоював представник американської школи культурної антропології Ф. Боас. На його дум-
ку, вивчення певного культурного осередку має відбуватися виключно очима носія цієї культури, що 
унеможливить процеси відносної інтерпретації.  
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Схеми гегельянства щодо визначення східної людини "тимчасовою маніфестацією Абсолюту" 
в науковому дискурсі XXІ століття також визнаються обмеженими. Так, у ведичних текстах людина 
ототожнюється з пашу – домашніми тваринами. Однак тільки людина наділена здатністю здійснювати 
ритуали та жертвоприношення, що потребують особистісних зусиль [9, 402-407].  

У релігіях східних культур бог не має повноважень бути творцем світу. Згідно із східними уяв-
леннями, Боги, як і люди, підпорядковані особливостям космічно-морального закону. У кожній з країн 
Сходу цей закон має власну назву. Довкола нього будується релігійне світобачення та формується 
ідеал людини [2]. Пропонуємо зупинитися на вже згаданій індійській культурі, як унікальному осередку 
східної цивілізації. 

Ортодоксальна, або ж класична традиція індійської філософії налічує у своєму складі шість 
даршан − шкіл відповідного напряму: санкх'я, йога, міманса, веданта, вайшешика і ньяя. У цих вченнях 
постає індивідуальна душа Атман, що також впливає на порядок світу. "Це він, увійшовши сюди аж до 
кінчиків нігтів. Цей Атман є Брахман, постійне безпосереднє сприйняття всього" [4]. Подібні уявлення 
були запозичені Арістотелем у його вченні про матерію та душу. 

Сутність життя людини полягає в непорушній єдності існування з Брахманом та Атманом, що 
досягається шляхом медитативних практик. Метою подібного злиття є подолання сансари – безкінеч-
ної кількості перевтілень, що керується кармою людини. Особливості карми являють собою своєрідну 
відплату за існування душі в минулих фізичних тілах.  

Наприклад, школа йоги акцентує увагу на практичному спрямуванні шляху спасіння. За слова-
ми Патанджалі, під йогою мається на увазі "утримання матерії думки (читта) від уособлення в різні об-
рази (врітті)" [5]. В її основі лежить розуміння людини як чистої свідомості. Тож, згідно з особливостя-
ми йоги, у процесі пізнання людині звично ототожнювати себе з читтою − інтелектуальною діяльністю 
та відображенням світу. Звільнення від впливу читти є безумовною вимогою до спасіння. 

В свою чергу, школи Вайшешики та Ньяї займалися осмисленням тотожних філософських 
проблем. У тексті "Вайшешики-сутри", що датується ІІІ-І ст. до н.е. розглядаються основні проблеми, 
які розташовані навколо головної мети − спасіння душі людини [6]. Теорія пізнання в межах цих шкіл 
була основним засобом обґрунтування шляху спасіння. Взаємодія розуму або ж манас та фізичної 
субстанції зі світом сприяло кругообігу перероджень Атмана. Звільнення душі могло статися за умови 
істинного пізнання, що наближало людину до стану чистої свідомості.  

Отже, за ордоксальною традицією філософії Індії, сенсом людського існування є гармонійне 
поєднання індивідуальної (Атман) та колективної (Брахман) природи людини, тобто єдність людської 
сутності та природи. 

Альтернативне розуміння антропокосмічної складової людського існування висвітлюється в 
неортодоксальних вченнях Індії – буддизмі та джайнізмі. 

Буддизм як неортодоксальне релігійно-філософське вчення виникло в VІ століття до нашої 
ери. В основі теоретичної складової буддизму лежить поняття дхарми − універсального закону та бо-
дхі − виходу з дихотомії об'єкт-предметного сприйняття світу. Згідно з дхармою, світ становить єдність 
окремих елементів психофізичної природи, що за принципом прапті узгоджують фізичні властивості та 
духовні якості людини. Однією з беззаперечних умов дотримання дхарми є принцип ахімса − не за-
вдавання шкоди всьому живому, одне з узагальнюючих та найважливіших у філософії Сходу.  

Зміст філософії буддизму представлений чотирма благородними істинами, які являють собою 
своєрідні канони антропокосмічних уявлень. Зокрема, йдеться про те, що життя людини сповнене 
страждань незалежно від її соціальних умов. Адже повсякденні нещастя, старість та раптова смерть 
спіткають усе людство. Причиною страждання вважається супротив та нерозуміння сутності життя. 
Єдиним шляхом звільнення від нього є цілеспрямована відмова від бажань та пристрастей. 

В основі морального життя, за індійським філософом С. Радхакришнаном, лежить ідея втечі від зла, 
що існує поряд з людиною. Аналізуючи моральну особистість людини, буддизм виявляє, що на її розвиток 
впливає принцип моральної причинності − вже згадана карма. Вчення про моральну причинність, показує, 
що все існуюче породжене бажанням. Про це свідчать слова С. Радхакришнана: "Дія припиняється, коли 
припиняється насолода органів чуття від предметів. Насолода припиняється, коли визнається минущість 
життя. Ми повинні намагатися зруйнувати складне я, щоб перешкодити його новому утворенню" [7].  

Важливим внеском буддизму в антропологічну думку Сходу є універсалізація цінностей люди-
ни, що заперечує варно-кастові критерії. Вважаючи усі людські почуття порожнечею, це релігійно-
філософське вчення заперечує за людиною константну сутність − Атмана та визнає замість цього ли-
ше рух часових пустих знаків. "Порожнеча не відмінна від чуттєво сприйманого. Чуттєво сприймане – 
це і є порожнеча" [10].  

Як і в буддизмі, у філософії джайнізму однією з ключових є думка про звільнення від сансари. 
Проте вчення джайнів мало більш гуманістичне спрямування, визнаючи існування душі, що досягає 
нірвани шляхом самовдосконалення, а не лише через суворий аскетизм. Для досягнення звільнення, 
нижча матерія повинна бути підпорядкована вищому духу. Коли душа звільняється від вантажу, що 
тягне її вниз, вона піднімається до вершини всесвіту, де перебувають звільнені [8]. 

Взірцем людини у джайнізмі є особистість, яка має досконалий погляд, знання та слідує "п'яти 
великим обітницям" у власній поведінці. Від людини вимагається не завдавання шкоди тваринам, до-
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тримання вимог доброчесності та правдивості. Однією з ключових навичок є уміння приборкувати 
власні пристрасті.  

Отже, релігійно-філософські вчення Індії закликають до єдності людини та природи. В ортодоксаль-
ній та неортодоксальній традиції індійської філософії метою людського існування є звільнення або ж спасіння 
від власних пристрастей, які роблять життя нестерпним. Кожне з релігійно-філософських вчень стародавньої 
Індії зорієнтовано на пошук універсального шляху, що призведе до єдності людської душі та природи.  

Перспективою подальших наукових пошуків є дослідження антропологічної різноманітності в 
контексті діалогу Заходу та Сходу.  
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АНТИЧНЕ МИСТЕЦТВО ЯК ПРЕДМЕТ  

КУЛЬТУРОЛОГІЧНИХ РОЗВІДОК ГРИГОРІЯ ПАВЛУЦЬКОГО 
 
У статті надано характеристику основних праць Г. Павлуцького з антикознавства. Відзначено ключові 

моменти у розвитку античного мистецтва, які потрапили у коло наукових інтересів дослідника. Акцентовано увагу 
на висновках, зроблених Г. Павлуцьким щодо походження давньогрецьких та римських архітектурних форм, зок-
рема коринфського архітектурного ордену, особливостей живопису Стародавньої Греції. Підкреслено оригіналь-
ність наукового стилю дослідника, який вирізняє його серед інших науковців. 

Ключові слова: антикознавство, античне мистецтво, коринфський архітектурний орден, живопис. 
 
Богатикова Елена Вадимовна, аспирантка Мариупольского государственного университета 
Античное искусство как предмет культурологических исследований Григория Павлуцкого  
В статье дана характеристика основных работ Г. Павлуцкого по антиковедению. Отмечено ключевые 

моменты в развитии античного искусства, которые попали в круг научных интересов исследователя. Акцентиро-
вано внимание на выводах, сделанных Г. Павлуцким относительно происхождения древнегреческих и римских 
архитектурных форм, а именно: коринфского архитектурного ордена, особенностей живописи Древней Греции. 
Подчеркнута оригинальность научного стиля исследователя, который выделяет его среди других ученых. 

Ключевые слова: антиковедение, античное искусство, коринфский архитектурный орден, живопись. 
 
Bogatikova Helen, Graduate student majoring History and Theory of Culture Mariupol State University 
Antique art as a subject of cultural studies by Grigoriy Pavlutskiy 
The article deals with the most important works written by G. Pavlutskiy on the investigation of antique art done 

in different times. Basic points of development of the antique art which are under investigation have been mentioned. 
Attention is stressed on conclusions concerning the origin of Ancient Greek and Roman architectural forms, especially of 
those belonging to the architect order of Corinth and peculiarities of Ancient Greek painting. The scientific style is special. 
It is pointed out that G. Pavlutskiy’s road to science started with studying the architecture of Ancient Greek and Roman. 
Its scientific value hasn’t lost its significance nowadays and it is unique from the point of view of the material having been 
acquired.  

The author underlines the fact that no investigation of G. Pavlutskiy’s life and scientific work has been done. His pupils 
F. Ernst and M. Mykytenko were the first who wrote his biography. Since the beginning of 1990 several works devoted to his 
scientific activity have appeared among which the works by V. Afanasiev, E. Zharkov, O. Zavalnyk and others. 

It should be mentioned that G. Pavlutskiy worked not only in the theoretical sphere. His works contend a lot of 
practical facts.  

Analyzing G. Pavlutskiy’s investigations, especially, those of ancient art, the author first of all pats attention to its 
practical value. Having chosen the architectural orders of Corinth as the subject of his investigation, G. Pavlutskiy given a 
detail description of its most important monuments. The author is pain attention to the conclusion, pointed by the 
investigator. This conclusion tells that the most important quality of these monuments is simpliaty of their forms and strict 
decorations.  

The author thinks, that the last chapter of the work "The order of Corinth in Rome" is the most interesting. 
G. Pavlutskiy many times pointed out that the architect order of Corinth in Rome collapsed. The author finds originality of 
G. Pavlutskiy’s ideas, which lies in the fact that G. Pavlutskiy tried to prove the collapse of Roman architecture.  

Excessive ornamentation badly influenced nobility and beauty of the architecture of Corinth. That’s why they 
stand apart from purity of the style.  

G. Pavlutskiy’s dissertation, which deals with genre subject in Greek art of pre-Hellenistic period is accentuated. 
The investigated material gave the author opportunity to find out that the aim of this work was firstly showing the interest 
of Greek artists in surrounding reality and then defining directions and nature of the Greek genre. 

The work consists of five parts and is built on problematic-chronological principles. G. Pavlutskiy shows 
evolution of genre art in ancient Greece from the times of the Miken civilization to the epoch of Hellenism.  

The pre-Hellenistic art is analyzed in the dissertation a little bit other way than it was done by his predecessors. 
G. Pavlutskiy marks that studying art of XIX century led him to investigation in this field. Modern trends of symbolism or 
decadence are not new in art. They find their prototype in ancient Greece. 

Great interest in development of art in ancient Greece forced G. Pavlutskiy to examine one more aspect – 
peculiarities of painted ceramics. He shows evolution from primitive ornament of Micen vases to anatomically measured 
proportions of human bodies in the works of ancient potters. 

G. Pavlutskiy gives a detailed description of architectural and painting memoranda of ancient art. G. Pavlutskiy 
had his own scientific style, which on one hand has gained practical material and on the other hand gives profound 
theoretical analyses.  

The manner of representing of scientific material, distinguish. G. Pavlutskiy’s works among others scientists of the 
second half of the XIX and the beginning of the XX centuries, and make them interesting for the scientists of the XXI century.  

Key words: Аnticonvulsive , аntique art, Corinthian architectural order, paintings. 
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Друга половина ХІХ – початок ХХ ст. – час корінних трансформацій в українському суспільстві, 
коли перетворення в економічному, політичному, суспільному житті сприяли активізації розвитку нау-
кових знань. Плеяда талановитих археологів, істориків, мистецтвознавців присвятила життя дослі-
дженню вітчизняної історії та культури. Проте слід зазначити, що, хоча в Російській імперії і з’являлися 
розвідки з історії античного мистецтва – Т. Зелінський, А. Парланд, П. Преображенський – в Україні ця 
тема залишалася поза увагою дослідників. Одним із перших вітчизняних вчених, предметом розвідок 
якого стало античне мистецтво, був Григорій Павлуцький. Його шлях у науку розпочався із вивчення 
архітектури стародавніх Греції та Риму. 

З часом коло наукових інтересів дослідника змінювалось, і пріоритетним напрямком його роз-
відок стали архітектура та мистецтво України. Проте його науковий доробок не втратив своєї цінності і 
в наш час. Він є унікальним для дослідників з точки зору зібраного фактичного матеріалу. Саме це і 
зумовлює актуальність обраної теми. 

Передусім зазначимо, що на сьогодні ще не здійснено жодного ґрунтовного дослідження жит-
тєпису та наукової діяльності Г. Павлуцького. Першими біографами вченого були його учень Ф. Ернст і 
М. Микитенко [1, 62–65]. В Енциклопедії Українознавства за редакцією діаспорного історика В. Кубійо-
вича біографію Г. Павлуцького подано у стислому вигляді, а перелік робіт далеко не повний. Сучасні 
українські енциклопедичні видання містять огляд найважливіших подій у житті вченого [2; 3]. 

З початку 1990-х рр. почали з’являтися окремі розвідки, присвячені науковій діяльності та теоретич-
ній спадщині Г. Павлуцького, серед яких праці В. Афанасьєва [4], Є. Жаркова [5], О. Завальнюка [6], Є. Коліс-
ника [7], Н. Красніцької [8], Н. Німенко [9], А. Пучкова [10], О. Сторчай [11], І. Удріс [12] та інших.  

Слід відзначити, що Г. Павлуцький не був теоретиком мистецтва, який прагнув знайти нові під-
ходи до вивчення тої чи іншої проблеми. У його роботах накопичено значний фактичний матеріал та 
його аналіз. На нашу думку це пояснюється тим, що наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. мистецтво-
знавство як наука лише зароджувалось, і Григорій Григорович, як і його сучасники-колеги, вбачав своє 
завдання у накопиченні матеріалу, в описі існуючих пам’яток та їх історії. А отже, звертаючись до роз-
відок вченого, зокрема античного мистецтва, передусім слід звернути увагу на фактаж, доповнений 
оригінальними висновками вченого.  

Г. Павлуцький рано проявив хист дослідника: його перша студентська публікація "Корнелія Та-
цита "Діалог про ораторів": К вопросу об авторстве "Диалога об оораторах"" побачила світ на сторін-
ках "Университетских известий" – наукового видання Київського університету Св. Володимира – ще 
1885 р. Однак згодом, як стверджують дослідники, він зосередився на вивченні античного мистецтва. 
З кінця 80-х та протягом 90-х рр. ХІХ ст. Г. Павлуцький пише праці, присвячені давньогрецькому вазо-
пису, сакральній архітектурі, мистецькій спадщині Фідія тощо [1, 62].  

На появу магістерської дисертації Г. Павлуцького "Коринфський архітектурний ордер" (1891 р.) 
київський науковий світ відреагував низкою неоднозначних рецензій, вміщених на сторінках "Универ-
ситетских известий". Так, А. Прахов ущент розгромив роботу свого учня, навіть не рекомендувавши її 
до захисту. Він звинуватив Г. Павлуцького у тому, що дисертацію написав не він.  

Як відмічає А. Пучков [9, 457], інший опонент, колега і одноліток Г. Павлуцького, філолог-
класик А. Сонні, захищав його твір, щоправда закинувши йому два предметні зауваження: "Автор не 
зовсім знайомий з літературою того предмета, про який пише". Друге зауваження опонента було наба-
гато серйознішим, він відмічав "…незрілість у способі викладення … відсутність витримки та почуття 
міри. Автор не панує над матеріалом, а захоплюється ним. Він поспішає висловити все, що йому зда-
ється цікавим, не беручи до уваги, чи входить його повідомлення у рамки обраної теми. В наслідок 
цього у його роботі багато зайвого…". А. Сонні докоряє Г. Павлуцькому за популярність свого письма, 
кажучи, що писати наукові твори слід лише для науковців [14]. 

Третій рецензент Г. Павлуцького, професор М. Бубнов висловив вагання щодо відповідності 
його роботи критеріям наукової дисертації. Він відзначив, що вона, "як вклад не стільки в наукову, скі-
льки у тяжіючу до наукової літературу … принесе свою долю користі" [15].  

Обравши предметом свого дослідження коринфський архітектурний орден як одну з форм зо-
дчества, Г. Павлуцький відзначив, що елементи, які панують у коринфській капітелі, належать Єгипту 
та Азії. Хоча грецька архітектура проявила значну самостійність у розробці запозичених мотивів, вони 
зберегли свої первинні риси, за якими не важко дізнатися про їхнє походження [16]. 

Відзначивши, що в епоху римського панування архітектурна діяльність в Греції дещо пожваві-
шала, Г. Павлуцький прагне дати розлогу характеристику найважливіших коринфських пам’яток епохи, 
а саме: найдавнішої з них – внутрішнього портику або малих пропілей у Елевзіні, мавзолею Філопап-
па, воріт Адріана в Афінах, стої Адріана, розвалин античної споруди в Салоніках (т. зв. Incantada). 
Проаналізувавши ці пам’ятки, Г. Павлуцький дійшов висновку, що всі вони представляють тип спорід-
нений, окрім деяких виключно римських особливостей на кшталт стародавніх грецьких споруд. Харак-
терна риса цих пам’яток – простота форм та стриманість у використанні декоративних прикрас – на-
ближує їх більше до витворів еллінського зодчества, ніж до пам’ятників величної римської архітектури.  

Найбільший інтерес, на нашу думку представляє останній розділ роботи "Коринфський орден и 
Римі". Зиму 1889 р. дослідник провів в Італії, що дало змогу вивчати на місці пам’ятки римської архіте-
ктури та придбати колекцію фотографій, з яких декілька вміщено на сторінках роботи. 
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Перш за все Г. Павлуцький відмічає окремий шлях розвитку Коринфського архітектурного ор-
дену в римській архітектурі, яка, на його розсуд, була усього-на-всього продовженням грецького та 
етруського зодчества. Проведений науковцем порівняльний аналіз грецької та римської архітектури 
свідчить, що хоча римські зодчі багато в чому наслідували римським колегам, все ж їх будівлі не були 
точними копіями. Це, на думку дослідника, пов’язано із прагненням римлян створити свої власні буді-
вельні принципи, розробити свою техніку, а також наявністю специфічного будівельного матеріалу. 

На сторінках свого дослідження Г. Павлуцький неодноразово підкреслював, коринфський архі-
тектурний орден у Римі отримав своє завершення, досяг повного розвитку. Декорація зовнішніх та 
внутрішніх частин коринфських будівель з часом ставала все багатшою. Впродовж декількох сторіч 
зодчі в Римі змагалися в цьому один з одним і розробляли мотиви, котрі вони запозичили з існуючих 
грецьких зразків, з рослинного та тваринного царства і навіть із власної фантазії. 

Проте, на розсуд Г. Павлуцького, якими б прекрасними не були ці останні пам’ятки, вони далекі 
від ідеалу та чистоти стилю. Надлишок та вишуканість пластичної орнаментації та прагнення до деко-
ративних ефектів згубно вплинули на благородний характер та красу форм і пропорцій коринфського 
зодчества. Все це свідчить про занепад римської архітектури, попередня простота та гармонія форм 
повністю забуваються [16].  

Значний інтерес для дослідження становить дисертація Г. Павлуцького, присвячена жанровим 
сюжет в грецькому мистецтві доелліністичного періоду за яку 1897 р. він одержав від Дортмудського 
університету ступінь доктора теорії і історії мистецтва [7, 39]. Метою даної робити, як відзначив сам 
дослідник, було, по-перше, доведення повсякчасної зацікавленості грецьких митців оточуючою дійсні-
стю, а по-друге, встановлення напрямів та характеру грецького жанру. Перш за все науковець дає 
своє визначення терміну "жанр" – це реалістична картина із сучасного життя.  

Робота складається з п’яти розділів, побудована за проблемно-хронологічним принципом. До-
слідником показано еволюцію жанрового мистецтва в стародавній Греції від часів існування мікенської 
цивілізації до епохи еллінізму. Звертаючись до аналізу різноманітних пам’яток мистецтва, Г. Павлуць-
кий неодноразово підкреслював прагнення митців до реалістичної передачі сучасного життя. Слід на-
голосити, що Г. Павлуцький першим у вітчизняній науці довів існування жанрових сюжетів у грецькому 
мистецтві до епохи еллінізму. 

Мистецтво доелліністичного періоду розглянуто дослідником дещо під іншим кутом, ніж це ро-
били його попередники. Як відмічає сам науковець, до розвідок у цій царині його привело вивчення 
мистецтва ХІХ ст., яке стало на шлях, вже колись пройдений грецькими митцями. Сучасний символізм 
чи декаданс не є новим явищем у мистецтві. Воно знаходить свій праобраз у греків [17].  

Залюблений у свою справу, Г. Павлуцький на сторінках робіт інколи не може втримати емоцій: 
"і до сих пір, позбавлені свого убранства, ці стіни стоять непорушно у своїй печальній величі, пробу-
джуючи захоплення мандрівників…" [16]; "…і граціозне створіння дозволяє відвести себе оціпініде та 
нерухоме, подібне до священного ідола, наче душевне хвилювання паралізувало всі його сили на да-
ний момент" [17]. Це вже не вчений-мистецтвознавець, а письменник-романтик, який будь-що прагне 
донести свої враження. Саме це є одною з характерних рис робіт дослідника.  

Зацікавленість у розвитку давньогрецького мистецтва спонукала Г. Павлуцького більш деталь-
но розглянути ще один з його аспектів – особливості розписної кераміки. У дослідженні, яке ґрунтуєть-
ся на аналізі попередніх публікацій європейських вчених, відтворено еволюцію художніх форм від 
примітивного геометричного орнаменту мікенських ваз до анатомічно вивірених пропорцій людського 
тіла на витворах афінських гончарів. Приведений дослідником аналіз пам’яток слугував підтверджен-
ням гіпотези дослідника про реалістичність давньогрецького мистецтва [18, 3]. 

Як зауважив А. Пучков, Г. Павлуцький прекрасно розумів і власною практичною діяльністю до-
водив, як треба працювати, в який спосіб робити справу просвітництва. Окрім вищезазначених Г. Пав-
луцькому належить низка праць з антикознавства: "Про початки мистецтва в Греції", "Скенографія у 
греків", "О метопах давньогрецьких храмів" тощо [9, 458]. 

Таким чином, Г. Павлуцький у своїх численних розвідках з антикознавства подає детальну ха-
рактеристику архітектурних та живописних пам’яток античного мистецтва. Вчений схиляється до реа-
лістичних поглядів стосовно трактування художніх витворів епохи. 

Г. Павлуцький мав власний науковий стиль, який характеризувався, з одного боку, накопичен-
ням фактичного матеріалу, а з іншого - його аналізом. Висунуті дослідником гіпотези завжди знаходи-
ли належне обґрунтування. Манера подання наукового матеріалу, оригінальність висновків вигідно 
вирізняють праці Г. Павлуцького серед праць науковців другої половини ХІХ – початку ХХ ст., роблять 
їх цікавими та актуальними для вчених ХХІ ст.  
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ОСОБЛИВОСТІ СТАНОВЛЕННЯ ТЕАТРАЛЬНОЇ КУЛЬТУРИ  

ПІВНІЧНОГО ПРИАЗОВ’Я У XIX ст. 
 
Статтю присвячено становленню театральної культури Північного Приазов’я у XIX ст. Висвітлено загаль-

ні особливості початкового періоду діяльності театрів у Маріуполі та Бердянську. Проаналізовано репертуар, вне-
сок гастролюючих труп, рівень зацікавленості та відвідуваності театру мешканцями цих міст. На основі періодич-
ної преси, театральних афіш та програм визначено роль російської та української класики, простежено розвиток 
аматорства та благодійної діяльності акторів у регіоні.  

Ключові слова: театральна культура, Північне Приазов’я, афіша, репертуар, гастролі.  
 
Демидко Ольга Александровна, аспирантка Мариупольского государственного университета  
Особенности становления театральной культуры Северного Приазовья в XIX в. 
Статья посвящена становлению театральной культуры Северного Приазовья в XIX в. Освещены общие 

особенности начального периода деятельности театров в Мариуполе и Бердянске. Проанализированы реперту-
ар, вклад гастролирующих трупп, уровень заинтересованности и посещаемости театра жителями исследованных 
городов. На основе периодической печати, театральных афиш и программ определена роль российской и украи-
нской классики, прослежено развитие любительского театрального движения и благотворительной деятельности 
актеров в регионе. 

Ключевые слова: театральная культура, Северное Приазовье, афиша, репертуар, гастроли. 
 
Demidko Olga, Postgraduate student, Mariupol State University 
The features of theatre culture formation in North Pryazovye in 19th century 
The article deals with the features of theatre culture formation in North Priazovye in 19th century. The theatrical life 

of North Priazovye has not been investigated yet as an original art phenomenon, and therefore, it demands the detailed 
studying. The main purpose of the article is to research the features of formation of North Priazovye basing on examples of 
theatres of Mariupol and Berdyansk during XIX c. Besides that point, one more our task is also to analyze the repertoire, the 
profit and contribution of guest touring troupes, the degree of interest and attendance of the theatre in Mariupol and 
Berdyansk. The information was collected from literature, newspapers, playbills and funds of local lore museums. 

The study showed that the difficult conditions of social and economic life of the Ukrainian people affected on the 
cultural development of North Priazovye during XIX century. For a long time, there wasn’t any stationary theatre in the 
region. At the beginning of the XIX century, the presence of guest touring troupes has become the significant factor of 
the formation of theatrical culture in Mariupol and Berdyansk. The first guest touring theatre has appeared with lots of 
professional actors in Berdyansk, 1845. And in Mariupol the first theatre performance was presented to see it in 1847. It 
is necessary to emphasize that the theatre troupes from other cities have become to show up more and more often in the 
region. For several years, the theatre has become the centre of culture of citizens’ life in Mariupol. One Mariupol 
merchant, N. Popov, opened his own theatre accommodation, which could make profit up to 300 rubles.  

The process of opening the theatre in Berdyansk was an important part for the development of the cultural area 
of the region. The building of the Berdyansk theatre was built in the best architectural traditions. On the opening day, the 
theatre was filled with spectators. However, the performance of the troupe’s ensemble and theatre’s orchestra were quite 
weak. Soon, theatre business of Berdyansk considerably was improved due to the activity of Mr. Markov, new 
impresario. The prevailing performances in theatres’ repertoire of North Priazovye were Russian ones. The audience of 
Mariupol could watch genius works written by N.Gogol, A.Griboedov, A.Pisemsky, A.Ostrovsky and also plays created by 
W.Shakespeare and F.Schiller.  
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The charity activity of Berdyansk theatre workers developed actively. However, quite insignificant part of funds were 
sent to poor and other was spent on various devices of amateur rehearsals, music, scenery and other theatrical accessories. It 
was connected with the fact, that the work of theatres was constructed on public starts. They rarely could get a salary. Ordinal 
performances didn’t raise but the third part of the money, which were brought by charitable performances. 

In 1878, V. Shapovalov created the first professional troupe in Mariupol. It consisted of many quite talented 
actors, who worked in that theatre cast troupe.  

A new theatrical season of 1887 in Berdyansk began with the problems connected with public. The audiences 
indifferently behaved to the theatre, theatricals were several times put aside in connection with the shortage of funds.  

At the same time the Mariupol impresario, V. Shapovalov, continued to make enormous efforts for the 
construction of own theatre. Despite financial complications, due to persistent labor in 1887, V. Shapovalov realized his 
dream into reality – he constructed theatre and called it as "concerto hall".  

If there was a high level of attendance observed in Mariupol, then in Berdyansk impresarios and artists quite 
often grumbled on bad collections, indifference of public to the theatre or cooling to the art. If there was a high level of 
attendance of theatre in Mariupol, then in Berdyansk often complained about indifference of public and bad attendance.  

Special place in theatrical life of Mariupol at the end XIX of century occupied the Ukrainian musically-dramatic 
theatre. Habitants of city due to the guest performances of great masters of the Ukrainian stage as M. Kropivnitski, P. 
Saksaganski, I. Karpenko-Kary, and M. Sadouskaya-Barilotti had the opportunity to become familiar with national 
theatrical dramatic art. V. Shapovalov managed a theatre in Mariupol during eight years and made everything’s possible 
for development and success of theatrical business of city. 

The study showed that the leading types of dramatic art in a region were musical (opera, vaudeville, musical 
drama and comedy) and dramatic (tragedy, comedy, drama). The results of the study showed that the features of initial 
period of activity of theatrical establishments in Mariupol and Berdyansk became: permanent presence of touring troupes 
in the region, musical and entertaining direction of many theatricals, raising of theatricals of the Ukrainian, Russian and 
foreign classics, development of the amateur motion and active charity activity of actors. 

Key words: theater culture, North Priazovye, playbill, repertoire, tours. 
 
Вивчення регіональних традицій театрального мистецтва залишається невичерпним об’єктом 

дослідження духовної культури суспільства. На сьогоднішній день театральне життя Північного При-
азов’я не висвітлено як самобутній мистецький феномен і потребує осмислення з позицій розуміння 
його як культурної цілісності. Протягом XIX ст. відбулося формування, творче становлення та пошук 
власного шляху у мистецтві своєрідної театральної культури регіону.  

Мета статті – дослідити особливості становлення театральної культури Північного Приазов’я у 
XIX ст. на прикладі діяльності театрів Маріуполя та Бердянська.  

Дослідження, пов’язані з історією театру в Маріуполі та Бердянську, знайшли відображення в 
наукових розвідках В. Константінової [6; 7], І. Лимана [7], Л. Чуприк [11]. Важливі відомості про станов-
лення театрального мистецтва Північного Приазов’я зустрічаються у працях краєзнавців Л. Яруцького 
[14], В. Михайличенка, Є. Денисова, М. Тишакова [9]. Багато неопрацьованого матеріалу зосереджено 
в збережених афішах, програмах та періодичних виданнях XIX ст.  

Складні умови історичного та соціально-економічного життя українського народу протягом XIX ст. 
позначилися на культурному розвитку Північного Приазов’я. Довгий час у регіоні не було жодного стаці-
онарного театру. На початку XIX ст. вагомим чинником формування театральної культури в Маріуполі та 
Бердянську стає наявність мандрівних (пересувних) труп. Так, у липні 1845 р. у губернській газеті "Одес-
ский вестник" повідомлялося, що в Бердянську, нарешті, з’явився театр з дуже порядною російською 
трупою. Поряд з цим у 1847 р. трупа антрепренера В. Виноградова, згодом артиста петербурзького 
Олекcандрінського театру, приїхавши у Маріуполь, відкрила перший театральний сезон [8, 291]. За-
їжджі театральні трупи мандрівних театрів почали з’являтися в місті дедалі частіше. За кілька років 
театр в Маріуполі став центром культури міського життя. Цим скористався маріупольський купець – 
Н. Попов, який свою дерев’яну комору переобладнав у театральне приміщення і дав їй пишну назву: 
"Храм музи Мельпомени". У бенефісні дні театр приносив до 300 рублів прибутку [8, 292]. 

Важливе значення для формування культурно-мистецького простору Північного Приазов’я ма-
ло відкриття і діяльність Бердянського театру. Будівля міського театру Бердянська до цих пір вважа-
ється однією з кращих архітектурних споруд міста. Це був двоповерховий будинок, верх якого вінчали 
залізний дах, скульптурні групи та інші ліпні прикраси. Зведена вона була в першій половині XIX ст. на 
кошти міського голови Н. Кобозева [9, 163].  

У день відкриття Зимового театру (24 квітня 1849 р.) на його підмостках трупа акторів грала 
три водевілі. Бердянський театр був заповнений глядачами. У пресі зазначалося, що приміщення 
"може вмістити в собі більше 400 глядачів, хоча на першій виставі їх, ймовірно, було більше. Збір про-
стягався до 325 руб. сер." [7, 48]. У другий театральний сезон помітним стає напрямок музично-
розважальної спрямованості. Крім вистав, в бердянському театрі влаштовували маскарадні бали, по-
чав працювати професійний оркестр.  

В історії театрального життя Північного Приазов’я важливу роль відіграв російський компонент. 
Так, на сцені маріупольського "Храму музи Мельпомени" грали російські трупи та товариства М. Стрель-
ського, А. Ярославцева, такі актори, як Є. Медведєва, І. Киселевський, М. Лентовський. Репертуар ма-
ріупольського театру складався з п’єс М. Гоголя ("Ревізор", "Одруження"), О. Грибоєдова ("Лихо з ро-
зуму"), О. Писемського ("Гірка доля"), О. Островського ("Василина Мелентьєва", "Гроза"). Викладач 
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чоловічої гімназії у Маріуполі О. Петрашевський повідомляв, що "незважаючи на невеликі розміри 
театру, ставилися геніальні твори В. Шекспіра, Й. Шиллера та корифеїв російської сцени. У п’єсах 
В. Шекспіра особливо подобався Маріупольській публіці артист Александров" [8, 293].  

Заслуговує на увагу активна благодійна діяльність бердянських акторів-любителів, яку вдалося 
дослідити завдяки збереженим афішам театру. Першу виставу з благодійною метою поставила таланови-
та актриса М. Плетнєва. А 29 грудня 1862 р. в Бердянську було проведено вже другий благодійний спек-
такль [7, 59]. Благодійна діяльність бердянських театралів була не тільки прикладом громадської активнос-
ті та соціальної творчості, а й сприяла покращенню свого авторитету та створенню власного іміджу. Однак 
зовсім незначна частина надходила бідним, а решта витрачалася на влаштування аматорських репетицій, 
музику, декорації та інші театральні аксесуари. Це було пов’язано з тим, що роботу як маріупольського, так 
і бердянського театру було побудовано на громадських засадах. Зарплатню отримували дуже рідко. Зви-
чайні вистави не збирали і третьої частини тих грошей, які приносили благодійні спектаклі.  

Водночас завдяки спостереженням Райнера Лінднера нам стало відомо, що у сільській місце-
вості Бердянська переважали пересувні театральні трупи, місто переживало процес професіоналіза-
ції, комерціалізації та обуржуазнення театру [6, 350]. 

У Маріуполі новим власником театрального приміщення став І. Деспот [14, 180]. У театрі І. Де-
спота почалася діяльність видатного антрепренера В. Шаповалова. У 1878 р. він створив першу про-
фесійну трупу в Маріуполі. Василь Леонтійович Шаповалов був людиною цілеспрямованою, пристрас-
но люблячою театр. Саме ця пристрасть до мистецтва штовхнула В. Шаповалова на ризикований 
шлях театрального антрепренера. 

Василь Леонтійович вмів розгледіти й оцінити талановитого актора. В. Шаповалову належить 
заслуга першовідкривача таланту Л. Ліницької, однієї з перших володарок Почесного звання народної 
артистки СРСР [11, 4]. Маріупольський глядач побачив такі спектаклі, як: "Російське весілля", "Царська 
наречена", "Людина, яка сміється", слухали трьохактну оперу "Фауст навиворіт", сміялися мешканці 
міста під час четирьохактного водевілю "Бродяга". Успіхом користувалися також одноактні оперети. 
Всього в 1878 р. В. Шаповаловим було поставлено 22 вистави, що є значною цифрою для початкового 
періоду діяльності театру [14, 181]. Перші вистави В. Шаповалова мали надзвичайний успіх, але не-
зважаючи на це по закінченню сезону антрепренер знаходився у досить скрутному фінансовому ста-
новищі [2, 191]. Позначилася, очевидно, відсутність комерційної жилки у В. Шаповалова, бо був він 
скоріше людиною творчою, ніж ділком. Та Василь Леонтійович не покинув улюбленої справи. 

Наприкінці XIX ст. набуває розвитку аматорський рух у регіоні. Важливою подією стало ство-
рення Маріупольського драматично-музичного товариства у 1884 р. Члени товариства ставили ама-
торські вистави, влаштовували концерти, сприяли естетичному вихованню мешканців міста [8, 297].  

Згідно з відомостями програм та афіш 1881–1883 рр. на сцені бердянського театру любителя-
ми з благодійною метою були представлені наступні вистави: драми "Злоба дня" [3], "Світські ширми" 
[12]; комедії: "Одруження Белугіна" [4], "Сучасна панянка" [13]; водевілі: "Простушка і вихована" [3], 
"Бідова бабуся" [12], "Безутішна вдова" [4], "Камердинер Франт" [13]. Серед акторів часто грали: 
Г. Ольшанський, Є. Полянська, А. Нелюбов, В. Полянський, К. Островська, В. Апостолов, С. Попова, 
Є. Ігнатьєва, Г. Габрієлі, Т. Дубров, Е. Саханєва [12; 4]. 

Новий театральний сезон 1887 р. у Бердянську розпочався з проблем, пов’язаних з публікою. 
Вистави в театрі почалися 20 жовтня; глядачі байдуже ставилися до театру, спектаклі декілька раз не 
відбувалися у зв’язку з нестачею зборів [10, 249].  

Водночас маріупольський антрепренер В. Шаповалов продовжував докладати багато зусиль 
для побудови власного театру. Коли театр І. Деспота прийшов у повну непридатність, Василь Леонті-
йович переніс вистави в готель Н. Шиманського. Приміщення довелося переобладнати, влаштувати 
сцену і глядацький зал [8, 296]. Побудова нового театрального приміщення зайняла 10 років. Спогади 
сина засновника маріупольського театру М. Кечеджи-Шаповалова дають змогу дізнатися, що ніхто з 
"родичів-греків, не виключаючи і найближчих, не пішов на зустріч і не надав допомоги в позиковій фо-
рмі" [5, 19]. Незважаючи на фінансові труднощі, завдяки наполегливій праці у 1887 р. В. Шаповалов 
втілив у життя свою мрію – побудував театр, назвавши його "Концертним залом". У залі була обширна 
сцена, для якої за власні кошти В. Шаповалов замовив гарні декорації. Були зроблені зручні, пронуме-
ровані сидіння для публіки, особливе, відокремлене від глядачів, місце для оркестру. У концертному 
залі знаходилися: фойє, буфет для публіки і каса; із зовнішнього боку влаштований під’їзд. Театр був 
красивим і доволі містким – на 800 місць. Це при 16815 жителях в тодішньому Маріуполі [8, 295]. 

Концертний зал було урочисто відкрито 8 листопада 1887 р. прем’єрою "Ревізора" М. Гоголя. Зал 
був переповнений. В. Шаповалов з великим успіхом зіграв роль Городничого. Відкриття нового театраль-
ного приміщення стало великою подією в культурному житті міста, про нього писали в столичних і провін-
ційних газетах. Після побудови нового театру в місто були залучені кращі театральні сили України та Росії. 
У подяку міська влада звільнила В. Шаповалова від сплати податку за Концертний зал на 10 років [11, 5]. 

У першому сезоні маріупольці познайомилися з мистецтвом талановитих акторів В. Андрєєва-Бурлака, 
М. Глєбової, М. Івана-Козельського. При повному зборі театр давав тисячу рублів прибутку [14, 198].  

Якщо у Маріуполі спостерігався високий рівень зацікавленості та відвідуваності театру, то у 
Бердянську антрепренери і артисти доволі часто скаржилися на погані збори, на байдужість публіки 
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до театру, на охолодження до мистецтва. Проте за свідченням сучасника тих подій причина охоло-
дження та байдужості бердянської публіки була пов’язана з безпосередніми працівниками храму Ме-
льпомени. Як зазначав бердянський кореспондент в "Одесском вестнике" за 1889 р.: "театр в більшос-
ті випадків представляє авгієві стайні, в яких панує розбещеність, бруд і повна відсутність серйозного 
ставлення до справи" [10, 276]. Незважаючи на таку песимістичну картину далі кореспондент заува-
жує, що з початком нового театрального сезону Бердянськ знаходиться в більш кращих умовах: "у нас 
гостює досить порядна трупа під управлінням пана Міхайлова-Муравйова. Втішає, що на сцені 
з’явилися побутові російські п’єси… З артистів заслуговують належної похвали пані Неверова, актори 
Вишневський та Караулов. Трупа має добрі збори" [10, 276]. 

Кореспондент московського журналу "Артист" повідомляв: "Справи бердянського театру йдуть 
досить задовільно. Актори Бердянська грають на артільних засадах. Слід віддати належну справед-
ливість режисерові тутешньої трупи за його енергію і працю, поставити справу з невеликими силами 
артистів так, що кожен спектакль дивляться із задоволенням" [1, 144].  

Особливе місце в театральному житті Маріуполя наприкінці XIX ст. займав український музич-
но-драматичний театр. Жителі міста завдяки гастролям великих майстрів української сцени М. Кропи-
вницького, П. Саксаганського, І. Карпенка-Карого, М. Садовської-Барілотті мали можливість ознайоми-
тися з національною театральною драматургією. Популярними в Маріуполі стали спектаклі "Наталка-
Полтавка", "Запорожець за Дунаєм", "Сватання на Гончарівці", "Доки сонце зійде, роса очі виїсть", 
"Наймичка". На сцені концертного залу грали: А. Рютчі, Я. Козельський, Л. Манько та ін. [11, 7].  

19 листопада 1892 р. у Маріуполі відбулося відкриття чергового зимового сезону Концертного 
залу В. Шаповалова. Московський рецензент зазначав, що "трупа підібрана цілком добре, шкода тіль-
ки, що внаслідок тяжкої економічної кризи, театральні справи йдуть в Маріуполі незадовільно" [1, 150]. 

В. Шаповалов керував театром протягом восьми років і завоював репутацію творчої людини, для 
якої інтереси каси ніколи не мали вирішального значення; навпаки він витратив на театр значний стан. Після 
того, як В. Шаповалов відійшов від театральних справ, у маріупольському театрі настала криза. І на початку 
XX ст. такої міцної, професійної трупи, подібно до тієї, що створив В. Шаповалов в місті вже не було. 

Отже, становлення театральної культури Північного Приазов’я почалося в XIX ст., коли в регі-
оні з’явилися перші заїжджі акторські трупи. Особливостями початкового періоду діяльності театраль-
них закладів у Маріуполі та Бердянську стали: постійна наявність у регіоні гастролюючих труп, музич-
но-розважальна спрямованість багатьох вистав, постановка спектаклів української, російської та 
іноземної класики, розвиток аматорського руху та активна благодійна діяльність акторів. Якщо серед 
бердянської публіки не завжди був високий рівень відвідуваності театру, то серед маріупольців театр 
користувався великим успіхом. Провідними видами театрального мистецтва в регіоні було музичне 
(опера, водевіль, музична драма і комедія) та драматичне (трагедія, комедія, драма).  
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ПРОБЛЕМА КРИЗИ МЕНТАЛЬНОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ  

В ЄВРОПЕЙСЬКОМУ МУЛЬТИКУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ 
 
Статтю присвячено дослідженню кризи ментальної ідентичності етносів у сучасному мультикультурному 

європейському просторі. Автор зосереджує увагу на феномені етнічного парадоксу, або етноренсансу, який на-
самперед проявляє себе в царині лінгвокультури. Аналізує різні сценарії розвитку інтеграційних процесів у світо-
вому мультикультурному просторі та пропонує шляхи подолання викликів, пов’язаних з глобалізацією. Особливу 
увагу приділено аналізу кризових проявів інтеграції емігрантів з країн Сходу в європейський лінгвокультурний 
простір. Автор розглядає ці явища і процеси в контексті євроінтеграційного вектору українського народу та окрес-
лює, за яких умов ця інтеграція стане максимально успішною і для України, і для країн Європи.  

Ключові слова: криза ментальної ідентичності, етнолінгвокультура, мультикультуралізм, етнічний пара-
докс, етноренесанс, комунікативна компресія, точка ментальної опори. 

 
Лысенко Любовь Владимировна, старший преподаватель Национальной музыкальной академии Ук-

раины им. П.И. Чайковского 
Проблема кризиса ментальной идентичности в европейском мультикультурном пространстве  
Статья посвящена исследованию кризиса ментальной идентичности этносов в современном мультику-

льтурном европейском пространстве. Автор акцентирует внимание на феномене этнического парадокса, или эт-
норенессанса, который в первую очередь проявляется в области лингвокультуры. Анализирует различные сце-
нарии развития интеграционных процессов в мировом мультикультурном пространстве и предлагает пути 
преодоления вызовов, связанных с глобализацией. Особое внимание уделяется анализу кризисных проявлений 
интеграции эмигрантов из стран Востока в Европейское лингвокультурное пространство. Автор рассматривает 
все эти явления и процессы в контексте евроинтеграционного вектора украинского народа и определяет, при 
каких условиях эта интеграция станет максимально успешной – и для Украины, и для стран Европы. 

Ключевые слова: кризис ментальной идентичности, этнолингвокультура, мультикультурализм, этничес-
кий парадокс, этноренессанс, точка ментальной опоры. 

 
Lysenko Lyubov, Senior lecturer, PhD-candidate, P.I. Tchaikovsky National Music Academy of Ukraine 
The problem of mental identity crisis in the European multicultural space (the ways to overcome). 
Within the frames of given article the author carries out the analysis of an ethnomental identity crisis that is 

shown in the context of linguacultural crisis. Both crises are determined by social and political factors. The author 
focuses on the place and the role of ethnic linguaculture in the conditions of the contradictory process of globalization 
and the search of ethnic mental originality.  

The article also describes the specific features of new ethnomental identity formation. It proves that crisis can 
have great potential for creative cultural renovation and linguacultural transformation. Other way the crisis of ethnomental 
identity is a necessary precondition for finding of a new identity for an ethnos, which ensures further cultural 
development. Therefore, crisis is a system phenomenon, which can be sometimes really necessary.  
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European ethnomental identity has developed over a long time on the historical, ethic, religious and 
linguacultural grounds. It is necessary to reconsider the concept of European ethnomental identity in the EU multicultural 
crisis conditions.  

Ever since Huntington proposed his "Clash of civilizations" thesis there has been a vigorous debate over it. 
While Huntington’s thesis contains several arguments, perhaps the most well known is the argument that the end of the 
Cold War resulted in a change in the nature of world conflict, with post-Cold War conflicts being based more on culture, 
mostly defined by religion, than those that occurred during the Cold War. He argues that during the Cold War, most of 
the world’s conflicts were between Western ideologies (the conflict between democracy and communism), but now that 
the Cold War is over, most of the world’s conflicts will be between cultures and civilizations, specifically between the 
West and the non-West. Huntington also predicted that, in particular, there will be increasing clashes between the West 
and both the Islamic and Sinic/Confucian cultures. 

These debates are necessary for modern European states to define urgently the positions in relation to the most 
dangerous tendency of globalization to the crash of the politic of multiculturalism and intercultural integration.  

Hundreds of thousands of people fleeing war and searching for a better life, have crossed into Europe last 
decades often by perilous means. Immigrants in significant numbers come to Europe from all over the world. This ever-
increasing influx of migrants from nations such as Syria, Eritrea and Iraq has left European countries struggling to cope 
with a growing humanitarian disaster. As a result, cultural, religious and linguistic diversity strongly increased in Europe. 

The dilemma of immigration and ethnomental identity of the European states ultimately converges with the 
larger problem of the valuelessness of the multicultural politic in postmodernity. According to multiculturalism’s critics, 
Europe has allowed excessive immigration without demanding enough integration – a mismatch that has eroded social 
cohesion, undermined national and ethnomental identities, and degraded public trust. Multiculturalism’s proponents, on 
the other hand, counter that the problem is not too much diversity but too much racism. The article discusses the 
symbolic framework of immigrant`s integration problems into new culture, language and religion.  

Immigrants are compelled to integrate into new ethnic societies of new motherland, thus trying to preserve their 
own ethnomental identity and national traditions. In this context, the example of the immigrants who try or not try to 
become an integral part of the European society is indicative. Multiculturalism as political approach seems to be fading in 
Western Europe. It forces upon us in a particularly acute way discussion of the question "Who are we?" – posed by 
Samuel Huntington 

As a result, the globalization became an important stimulating factor for ethnic renaissance or ethnic paradox of 
postmodern in the European states. Historical memory has become an important constituent of ethnic identity. The 
process of restoration of the lost traditions inevitably makes actual a question of revealing mechanisms of national-
cultural heritage preservation. 

Key words: mental identity crisis, ethnolinguоculture, multiculturalism, "ethnic paradox", "ethnic renaissance", 
the point of mental support. 

 
На перший погляд може здаватися, що будівництво Вавилонської Вежі було припинено ще в 

післяпотопні Біблійні часи, але для спростування цієї думки варто озирнуться навколо. Віртуальні сті-
ни новітніх суспільних зиккуратів продовжують стрімко зростати. Щоправда, сьогодні вони засновані 
на фундаменті глобалізації та вимурувані блоками інтеграційних процесів. А їх будівничі, які з меншим 
чи більшим успіхом спілкуються обмеженими наборами англійських слів, вірять, що майже зрозуміли 
одне одного. Здається, ще трохи – і всі ми, причаровані "цінностями західної цивілізації", на хвилі за-
гального ренесансу космополітизму остаточно розкриємо культурні обійми назустріч сусідам, розчи-
няючи свої голоси у черговому хорі об’єднаних Націй. Але остаточного злиття чомусь не відбувається. 
Навпаки, в самий непередбачений момент стається несподівана криза, і черговий учасник процесу, 
якого вже записали в "інтегровані будівничі" Нової Вежі, вголос заявляє: "Я – не такий, як інші. Я – не 
частина безликого "соціуму" або "електоральної маси". Я – це Я. Особливий і неповторний. І тому – 
цінний самий по собі. І за це право Я готовий боротися". При цьому останні слова – не метафора, 
адже кілька років поспіль ми стаємо не лише свідками цієї неочікуваної боротьби цілих народів, а на-
віть – її завзятими учасниками, пройшовши крізь два Майдани та Революцію Гідності.  

Цей момент умовно можна назвати відправною точкою ментальної самоідентифікації. Тобто 
визначення, хто Я такий. Як правило, визначення починається з заперечення: "Я – не такий". Чому не 
такий? Саме тут на допомогу особистості, яка намагається самовизначитись, тобто самоідентифікува-
тися, приходить її менталітет. Тобто те, як ми відчуваємо світ навколо нас, як його відтворюємо в сво-
їй діяльності – передусім творчій та духовній. А оскільки мова і культура є невід’ємними та найбільш 
ефективними царинами функціонування менталітету, на передову в битві за наше ментальне самоус-
відомлення виходить лінгвокультура. 

Беззаперечно, лінгвокультура є надпотужним ресурсом багатьох поколінь всіх народів. Вона 
не лише несе на собі функцію мовного ідентифікатора, а й активно бере участь у формуванні менталі-
тету нації, визначаючи не лише, якою мовою розмовляють, а й в який спосіб сприймають дійсність, 
мислять, на основі чого відтворюють свій загальний культурний потенціал. 

Але водночас лінгвокультура стає також суб’єктом та об’єктом глобалізації. Саме через лінгво-
культурне поле кожен народ отримує безліч іноземних запозичень у вигляді слів, словосполучень та 
усталених виразів, які несуть на собі печатку уніфікаційних тенденцій глобалізованого світу. Адже гло-
балізація – процес незворотній. Народжена економічними та політичними рушійними силами (мотива-
ціями), вона транспонується і на культурне тло, створюючи свій космополітичний "квазі-менталітет" на 
підґрунті уніфікованої лінгвокультури, та нівелюючи при цьому національні особливості окремих етно-
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лінгвокультур. І призупинити або обминути цей процес – вкрай важко. А він, в свою чергу, неодмінно 
призводить до впровадження та поширення політики мультикультуралізму (розм. "Multikulti"), яка за-
лишає єдиний вихід: шукати шляхи і способи збереження найцінніших характерних рис національної, 
етнічної та ментальної ідентичності народів, та інтеграції цих рис у загальнонаціональний культурний 
калейдоскоп задля запобігання їхній подальшій анігіляції.  

Але при цьому постає закономірне питання: як це втілити? Тут варто згадати слова людини, 
яка актуалізувала процес формування ментальної ідентичності в Україні в середині ХІХ ст. – нашого 
славетного Кобзаря, видатного українського поета Т.Г. Шевченка, який закликав: "і чужому навчай-
тесь, й свого не цурайтесь".  

Якщо трансформувати цей знаменитий крилатий рядок у концепцію, отримаємо наступну фо-
рмулу: інтеграція в зовнішній мультикультурний простір одночасно з максимальною консервацією на-
ціональних духовних надбань та стрімким розвитком іманентного сучасним українцям культурного ко-
ду. Тобто подолати виклики глобальної цивілізації можливо, лише інтегрувавшись у світове 
співтовариство, та водночас доклавши зусиль в те, щоб не втратити своє неповторне ментальне об-
личчя. При цьому, в процесі інтеграції всі її учасники отримують виклик у вигляді кризи ментальної 
ідентичності, подолання якої може проходити за двома сценаріями – негативним та позитивним. До-
слідити ці сценарії особливо актуально в Україні сьогодні, після Революції Гідності, коли на хвилях 
Майдану спостерігалося величезне піднесення національної самосвідомості, та водночас було обрано 
Євроінтеграційний вектор розвитку. Тому від обрання правильної моделі подолання кризи ментальної 
ідентичності в епоху глобалізації залежить майбутнє багатьох поколінь наших співвітчизників. 

До речі, сам термін "глобалізація", який з легкої руки Теодора Левітта з 1983 року потрапив у 
англомовний словник, а звідти – у всесвітній вжиток, передбачає не лише тенденцію всесвітнього уні-
версалізму, а й певний партикуляризм, який неодмінно проявляється у вигляді розмаїття – чи то етні-
чного, чи релігійного, чи то, зрештою, культурного.  

Історія красномовно свідчить: саме піднесення в культурному вимірі визначає періоди розквіту 
і піднесення кожного етносу та нації. Сьогодні увагу багатьох вчених сфокусовано на теорії американ-
ського політолога, професора Гарвардського університету С. Хантінгтона, викладеній в його книзі "Зі-
ткнення цивілізацій" [1]. В культурологічній гіпотезі Хантінгтона йдеться про нову фазу сучасної світо-
вої політики, коли джерелом конфліктів стане не ідеологія й економіка, а саме культура. Важливою 
тезою цього автора є думка про те, що відтепер культура в першу чергу визначатиме найважливіші 
кордони, що розділяють людство.  

Згадує С. Хантінгтон в своїй книзі також термін "криза ідентичності", наголошуючи, що первин-
но його почали використовувати ще під час Другої світової війни для пояснення стану деяких хворих 
на психічні розлади, які втратили уяву про самих себе і про послідовність подій. Багато уваги питанню 
кризи ідентичності приділили представники екзистенціальних течій, зокрема Д. Б’юдженталь у своїй 
книзі "Пошук екзистенціальної ідентичності" [2], констатуючи, що наслідками цієї кризи є зниження від-
чуття цілісності та віри людини в свою соціальну роль, які настають внаслідок втрати своєї ідентичності.  

У масштабах суспільств ми спостерігаємо цю кризу в багатьох країнах світу. Так, для громадян 
Японії, однієї з найрозвинутіших технологічно країн, актуальним залишається питання: до якого мен-
тального світу вони належать – до традиційного Сходу чи техногенного Заходу? Тим часом Росія весь 
час шукає себе на роздоріжжі між Азією та Європою, вибудовуючи уявні кордони свого "руського міра". 
Тоді як певна частина громадян колишнього СРСР, вони є і в Україні, не в змозі й до сьогодні іденти-
фікувати себе, як представників незалежних народів, які цей Союз складали, та продовжують існувати 
у віртуальній реальності вже не існуючого світу колишньої потужної імперії.  

Проте відчути сутність кризи ідентичності неможливо без усвідомлення змісту терміна "іденти-
чність". Представник психоаналітичної школи в антропології та культурології Е. Еріксон на основі до-
свіду, набутого під час психіатричної практики, вивів визначення ідентичності, яке сьогодні є класич-
ним: це – суб’єктивне відчуття своєї тотожності й цілісності, котре є джерелом енергії і наслідування 
[3]. Тобто на етнічному та національному рівні ментальна ідентичність здатна ставати енергією або 
духовним ресурсом певного народу в боротьбі за власне збереження.  

Фокус проблематики ідентичності людини зміщується з питання про її сутність та приналежність, 
до питання про її унікальність. Отже, ми маємо, з одного боку, глобалізацію, яка нівелює ідентифікаційні 
маркери окремих етносів, а з іншого боку – намагання цих етносів здобувати та відстоювати певну неза-
лежність і свободу, захищаючись від глобалізації саме засобами ментальної самоідентифікації.  

У такій системі співвідношень глобалізація виступає в ролі негативного, руйнівного фактору, 
адже вона, за висновками таких вчених, як Д. Белл, Дж. Грант, Дж. Мартін та ін.., – "…космополітична і 
байдужа до унікальності національних культур…". А ще, руйнуючи етноцентризм, породжує його анта-
гоніста – ксеноцентризм, деструктивний погляд на життя, в якому "добре там, де нас нема", тобто пе-
реконання, що культура та образ життя інших, як правило, економічно та політично потужніших наро-
дів – набагато кращі, змістовніші та досконаліші за власні.  

Але у глобалізації є і певні "світлі", позитивні сторони. Серед них активна інтеграція різних на-
родів у загальносвітовий розвиток цивілізації, що передбачає акумулювання спільних зусиль у вирі-
шенні багатьох складних викликів сьогодення, розв’язати які самотужки жодна нація не в змозі. А ще, в 
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контексті інтеграційних процесів, глобалізація за висновками багатьох вчених призводить до того, що 
нації, об'єднані унікальними лінгвокультурними традиціями, починають опиратися поглинанню в уніфі-
кованому мультикультурному різнобарв’ї. 

Це нагадує біологічну модель взаємовідносин людського організму та вірусного середовища: 
саме вірусні атаки на організм провокують його імунну систему до реагування та генерації захисту, що 
в результаті призводить до зміцнення імунітету та всього організму в цілому. Тобто наявність різнома-
нітних етнічних культур навколо в процесі глобалізації є необхідною запорукою життєздатності власної 
етнолінгвокультури, адже їх взаємодія створює певну комунікативну компресію, якою провокує індиві-
дуум або етнос на певну захисну реакцію, що виникає при зіткненні з іншою, не комплементарною ме-
нтальною свідомістю та лінгвокультурою. Ця реакція, з одного боку, підштовхує на заперечення тото-
жності ("Я не такий, як вони"), а з іншої – стає каталізатором бажання індивідууму та цілого народу 
навіть навмисне відповідати усталеним етноспецифічним стереотипам "свого" менталітету (іноді – 
навіть всупереч власному етнічному походженню). 

Назва цієї реакції закарбувалася в працях вчених, як так званий "етнічний парадокс" сучаснос-
ті. Парадокс полягає в тому, що відродження національної свідомості викликає саме процес глобалі-
зації, тобто намагання нівелювати етнічні особливості культур насправді призводить до протилежного 
результату – до "етнічного ренесансу". 

У межах українського простору етнічний парадокс, або етноренесанс, спрацьовував кілька ра-
зів як захисна реакція на намагання поглинути і розчинити вітчизняну культуру. Одним з перших поту-
жних вибухів етнічного парадоксу стало повстання Богдана Хмельницького, яке відстоювало власну 
ментальну ідентичність від намагань поглинути Україну однією з "глобалізаційних інституцій" того часу 
– Річчю Посполитою, в якій домінувала ідея тотальної полонізації інших етнолінгвоспільнот. Подальші 
спалахи українського етнічного парадоксу були пов’язані з аналогічними спробами тотальної русифі-
кації за часів Російської Імперії та її правонаступника, Радянського Союзу. Щоразу етнічний парадокс 
в Україні спрацьовував у вигляді піднесення національної самосвідомості. На основі цього створював-
ся оновлений культурний простір, в тому числі – на якісно новий рівень підіймалася лінгвокультура, 
стаючи все більш потужним етногенеруючим фактором.  

Після розвалу СРСР цей етноренесанс постмодерну отримав реальні можливості втілитися в 
побудову незалежної держави. Проте зусилля по нівелюванню всього національного з розпадом Сою-
зу не припинилися, а змін поколінь, які виросли вже зрусифікованими, виявилося недостатньо, тому 
криза ідентичності на наших теренах тривала, проявляючи себе в зовнішньополітичній "багатовектор-
ності" та безкінечних пошуках "загальнонаціональної ідеї" (звичайно, там, де її не було). Нарешті 
останні події в Україні стали каталізатором найбільш потужної хвилі етноренесансу, в наслідок якої 
процес перейшов з етнічного на загальнонаціональний рівень та сформував, нарешті, те, до чого пра-
гнули покоління українців – політичну українську націю, яка об’єднує не лише через етнічну приналеж-
ність, а насамперед – через ментальну і лінгвокультурну спорідненість та самоідентифікацію на основі 
комплементарного світовідчуття. Тобто так, як було свого часу на Запорозькій Січі, де захисниками 
української культури, релігії та звичаїв поруч з українцями ставали також поляки, євреї, вихідці з Кав-
казу, кримські татари та етнічні "великороси". Саме завдяки народженню політичної нації ми отримали 
феномен російськомовних українців на фронті та почули спів Національного гімну від курсантів Севас-
топольської Нахімовської академії одразу після анексії Криму. Та все частіше спостерігаємо, як украї-
нська лінгвокультура стає рідною для постійно зростаючого кола іншомовних реципієнтів, які в такий 
спосіб свідомо намагаються декларувати свою приналежність до української політичної нації.  

В цьому процесі характерною і важливою залишається роль "точки ментальної опори" – етніч-
ної складової, навколо якої гуртується нація політична. Так само, як провансальці, ельзасці, бургундці 
та гасконці стали французами; баварці, саксонці та пруси засвоїли ім’я німців; а уельсців, корнуольців 
та шотландців об’єднали під назвою англійців, так в наші дні величезна кількість різноманітних, іноді 
навіть далеких за ступенем генетичної спорідненості етносів усе голосніше називають себе українця-
ми. Адже в момент стресу кожен народ, подібно до індивіду, шукає у власній лінгвокультурі свою "точ-
ку ментальної опори". А збірний образ "українця" має всі передумови, щоб стати точкою такої опори 
для представника будь-якої етнічної спільноти.  

Проте в сучасному світі трапляються і зворотні процеси – коли окремі етноси, що складають 
єдиний народ, відмовляються від інтеграції в націю політичну. Достатньо згадати хоча б референдум 
2015 р. про відділення Шотландії від Англії, постійну боротьбу квебекських франкофонів за самостій-
ність в Канаді або сепаратизм басків і каталонців в Іспанії. Шукають свою ідентичність і так звані "де-
фісні" американці, які все частіше називають себе не просто громадянами Сполучених Штатів, а гер-
мано-американцями, італо-американцями, афроамериканцями і так далі по списку.  

Але на сьогодні набагато важчою проблемою, пов’язаною з кризою ментальної ідентичності, 
постає адаптація біженців з Азії у Європейський лінгвокультурний простір, які важко в нього інтегру-
ються, проте не проти скористатися соціальними програмами та високим рівнем життя Європи. Саме 
для сприяння цій інтеграції колись в багатьох країнах світу було запроваджено вищезгадану політику 
мультикультуралізму – комплекс заходів, скерований на максимальне збереження культурного розма-
їття та повної палітри культурних відмінностей різних етносів, передусім – етносів емігрантів. Свого 
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часу це стало альтернативою запровадженій у Сполучених Штатах концепції "плавильного казана" 
(melting pot), зміненої останнім часом на більш політкоректну "салатницю" (salad bowl), яка передбачає 
злиття всіх культур в одну єдину.  

Проте зовні більш приваблива своєю толерантністю політика мультикультуралізму, за визна-
ченням провідних європейських політиків (Меркель, Саркозі, Кемерон та ін.), зазнала краху. За спо-
стереженнями багатьох аналітиків, цей крах настав унаслідок спроби створити у післявоєнному євро-
пейському просторі нову культуру, побудовану без цементуючої традиції консерватизму, європейської 
національної самосвідомості та християнства. Очікувалося, що в разі нівелювання цих рис оновлений 
культурний простір стане зручним і привабливим для постійно зростаючого потоку емігрантів та допо-
може інтегрувати їх до Західного Світу. Натомість новоприбулі, відчуваючи духовну слабкість секуля-
ризованої та вихолощеної ідеями толерантності європейської культури та не знаходячи в європейсь-
ких етносах нової потужної "точки ментальної опори", замість інтегрування віддають перевагу іншому 
сценарію – зберігають свої старі етнолінгвокультурні та релігійні ідентичності, не бажаючи розчиняти-
ся в середовищі нейтральних та толерантних європейців.  

Це пояснює той факт, що в країнах ЄС існує великий відсоток мігрантів, які майже зовсім не ін-
тегруються в лінгвокультурне життя нової батьківщини, не знають її історії і географії та навіть в третій 
генерації ледве володіють літературною німецькою мовою Hochdeutsch. З цього приводу дуже дореч-
ним та переконливим є приклад з передмови А. Коха до скандально відомої книги німецького економі-
ста Т. Саррацина "Німеччина. Самоліквідація. Смертельний вирок Німеччині вже винесено" [4]. 
"…Німецький етнос вимирає, і замість культури Гете і Шиллера в німецькі міста приходять банди 
арабських тинейджерів, які говорять подібно до робінзонівського П’ятниці, на жахливій суміші номіна-
тивів та інфінітивів" [5, 10]. 

Як бачимо, знову акцент в справі національної інтеграції та ментальної ідентифікації зроблено 
на лінгвокультурі. При цьому автор вважає доведеним той факт, що проблема збереження національ-
ної ідентичності німців спирається на проблеми збереження саме німецької лінгвокультури й 
пов’язаної з нею ментальної ідентичності, які, за словами Т.Сарацина, не розв’язати лише шляхом 
вдалого маніпулювання міграційними потоками.  

Ідеї мультикультуралізму та "плавильного казана" в європейському просторі призвели лише до 
посилення етнічних та ментальних ідентичностей, але не корінного населення, а самих іммігрантів, а 
також до послаблення і знеособлювання національних культур корінних народів Старого Світу. І як 
наслідок, толерантність й мультикультурність в європейському виконанні опинилися безпорадними 
перед новим витком єврорасизму, а тому вони спрацювали не на інтеграцію іноземців або їх асиміля-
цію, а на сегрегацію. Насправді, інтеграція проходить вдало лише за умов не тільки економічного, а й 
культурного домінування країни, що приймає.  

Передбачаючи ще на початку ХХ століття подальшу ескалацію глобалізаційних тенденцій, ви-
датний філософ та культуролог М.О. Бердяєв під час Першої світової війни окреслив єдиний можли-
вий шлях гармонійного розвитку країн в мультикультурному світі: "…існує тільки один історичний шлях 
до досягнення вищої вселюдськості, до єдності людства – шлях національного росту і розвитку, націо-
нальної творчості. Вселюдство розкриває себе лише під видами національностей. Денаціоналізація, 
просякнута ідеєю інтернаціональної Європи, інтернаціональної цивілізації, інтернаціонального людст-
ва, є справжнісінька пустота, небуття. Жоден народ не може розвиватися в бік, вростати в чужий шлях 
і чужий ріст … Кожен народ бореться за свою культуру і за вище життя в атмосфері національної по-
руки. Й великий самообман – бажати, творити поза національністю" [6, 95-96]. 

Отже, зробимо висновки. Для того, щоб успішно інтегруватися у світовий культурний простір та 
зберегти в його розмаїтті своє неповторне лінгвокультурне обличчя, потрібно плекати власний. Допо-
ки локальні лінгвокультури спроможні самовідтворюватися в конкурентному полі інших лінгвокультур 
вони будуть існувати та успішно розвиватися. І якщо нам вдасться всередині себе подолати кризу ме-
нтальної ідентичності, вдасться зберегти та розвинути власні лінгвокультуру та мистецтво, вдасться 
стати потужною ментальною опорою для інших, тоді ми зможемо повноцінно доповнювати загально-
світовий культурний простір та отримаємо здатність повноцінно опановувати культурні здобутки інших 
народів, а водночас бути "ліками" проти кризи ментальної ідентичності для наших європейських сусідів. 

Зараз важко прогнозувати, як проходитимуть надалі інтеграційні процеси в загальноєвропей-
ському культурному просторі і наскільки їм загрожуватиме криза ментальної ідентичності. Адже вона 
здатна скерувати ці процеси за сценарієм побудови Вавилонської Вежі, коли, зрештою, всі учасники 
процесу зведення спільної будівлі перестануть розуміти одне одного, не маючи навіть бажання почути 
меседжі іншої ментальності та культури. Натомість потрібно докласти всіх зусиль, щоб інтеграція об-
рала інший сценарій – сценарій Круглого Столу, за яким голос кожного учасника буде почуто, і на яко-
му замість мультикультурного бульйону буде викладено гармонійну полікультурну мозаїку Нової Єв-
ропи, а неповторний український ментальний візерунок в цій мозаїці допоможе подолати 
загальноєвропейську кризу ментальної ідентичності та стане тим змістовним комплементарним допо-
вненням, яке зробить культурну картину світу – більш автентичною. 
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ГЕНЕЗИС УКРАЇНСЬКОЇ МОЛОДІЖНОЇ СУБКУЛЬТУРИ 

 
Стаття присвячена аналізу дослідницьких концепцій становлення та розвитку української молодіжної суб-

культури. Викладені гіпотези історичного розвитку молодіжної субкультури СРСР та України. Висвітлюється ди-
наміка наукових уявлень про молодіжну субкультуру та наводяться концепції і теорії її формування. Розкриваєть-
ся історична періодизація розвитку вітчизняних молодіжних формальних і неформальних об’єднань, а також 
сутність сучасних наукових підходів до проблематики української молодіжної субкультури. 

Ключові слова: молодіжна субкультура, молодіжні об’єднання, молодіжне покоління, молодь. 
 
Мартынюк Ольга Николаевна, аспирантка Национальной академии руководящих кадров культуры и 

искусств 
Генезис украинской молодёжной субкультуры 
Статья посвящена анализу исследовательских концепций формирования и развития украинской моло-

дежной субкультуры. Изложены гипотезы исторического развития молодежной субкультуры СССР и Украины. 
Освещается динамика научных представлений о молодежной субкультуре, приводятся концепции и теории ее 
формирования. Раскрывается историческая периодизация развития отечественных молодежных формальных и 
неформальных объединений, а также сущность современных научных подходов к проблематике украинской мо-
лодежной субкультуры. 

Ключевые слова: молодежная субкультура, молодежные объединения, молодежное поколение, молодежь. 
 
Martyniuk Olga, a postgraduate student, National Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 
Genesis of the Ukrainian youth subculture 
The article is dedicated to the analysis of research concepts of formation and development of youth subculture 

in Ukrainian scientific literature. It was found out that the term "youth subculture" originated in Western science on the 
verge of social sciences at the beginning of twentieth century. 

It was found out that the beginning of investigation of youth subculture as a phenomenon of cultural 
differentiation of society is the understanding of the heterogeneity of social and cultural space. Researchers in the field of 
sociology, cultural studies, psychology, ethnography and other social sciences, are studying the value orientation of 
ethnic and social groups state their distinctiveness from the socio-cultural community through marginality and deviance 
of behavior. 

It is proved that former USSR and Soviet Ukraine scientists’ research approaches to the problems of youth 
subculture substantially differ from foreign scientists’ research of the same period. Thus, the concepts of formation and 
development of youth subculture are mainly limited to the classification of youth associations and periodization of the 
historical formation of the young generation. 
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The analysis of periodization of formal and informal youth associations’ development makes it possible to 
identify the main directions of youth trends and find out their political choice, to investigate the formation of social and 
cultural ideas and to analyze the dynamics of patriotic revival among young people. 

On the basis of Soviet scientific literature analysis it is found out that scientific interest in youth issues became 
especially apparent in the social sciences, but was often limited to general problems of the young generation and 
periodization stages of the young person development. In the former USSR there were ethnic, psychological, spiritual, 
moral, gender, physical problems of youth, that were able to unite it in a certain subculture. However, at a time when in 
foreign literature there was a variety of scientific approaches to the analysis of youth issues (anthropological, 
ethnographic, historical, cultural, sociological, etc.), politicization of Soviet scientific literature prevented multiaspect 
analysis of youth issues and formulated research ideas in line with the Communist Party. Conflict of generations, which 
was vividly discussed in the context of foreign philosophical and sociological discourse in Soviet literature was denied by 
ideologically oriented domestic scientists. Rejecting any contradictions in socialist society, they argued that the conflict of 
generations is possible only within the class structure of society, and under socialism, the contradictions can have only 
local conditionality. 

It is determined that modern Ukrainian researchers in democratic reforms, publicity and pluralism of the 1980s 
see the conditions for the emergence of modern formal and informal youth subcultures. It is proved that by the mid-1980s 
youth subculture appears to be an exponent of social and political attitudes of the young generation, which indicates the 
presence of a new alternative ideology and the emergence of new value orientations. The need of self-determination, 
identity, approaching to the global youth community is embodied in the latest trends of youth subculture, forming their 
own value orientations, spiritual and moral guidance. 

It is concluded, that modern foreign and domestic researches on the problems of youth subculture are 
characterized by a multiplicity of approaches. If at first the youth were studied within such sciences as, sociology, 
philosophy, ethnology, and psychology, contemporary researches of the present day would be enriched by various 
discourses of modern science, based on the meeting-points of many other humanities. Today reasoning and identifying 
the nature and trends of youth subculture development requires a complex analysis based on a combination of different 
methodologies. 

Key words: youth subculture, youth associations, youth generation, youth. 
 
Вивчення молодіжних субкультур деякий час є актуальною темою досліджень українських нау-

ковців. Осмислення феномена в Україні відбувається на стику таких дисциплін, як культурологія, соці-
ологія, політологія, етнологія, психологія, філософія та ін. 

Актуальним питанням як для українського так і для будь-якого суспільства є питання соціоку-
льтурної спрямованості молодої генерації. Кожне нове молоде покоління проголошується новатором. 
Пропонуючи власні корективи, молодь вже сьогодні конструює суспільство майбутнього. Утім, внаслі-
док недостатнього соціального статусу молодь слабо інтегрована в соціокультурні зв’язки. Водночас 
хитка, мінлива поведінка молоді через ще несформований світогляд часто схильна до девіації в кри-
зовий період розвитку суспільства. Тому через глобальні соціокультурні процеси потенційно можливе 
більше прагнення молоді до інших культур, ніж до своєї власної. 

Окрім основних проблем молоді, таких як матеріальне забезпечення, соціальний захист, мож-
ливість здобуття освіти, професійна реалізація тощо, сьогодні актуальною проблемою постає потреба 
соціалізації та самоідентифікації. Соціокультурні потреби молодого покоління складають підґрунтя 
ціннісних орієнтацій молоді, які зумовлюють потенційний розвиток всього суспільства в наступній фазі 
життя цього покоління. 

Як інститут соціалізації молодіжна субкультура віддзеркалює сутнісні соціокультурні трансфо-
рмації сучасного молодого покоління. Феномен молодіжної субкультури засвідчує неоднорідність соці-
окультурного простору України та певну обумовленість ролі молодого покоління в духовному житті 
суспільства. 

Актуальність теми дослідження зумовлена становленням і масовим поширенням різноманітних 
молодіжних субкультур України, детермінантою чого стали глибинні соціальні, культурні, політичні, 
економічні модифікації в державі за останні десятиліття. Унікальність молодіжної субкультури, її здат-
ність до творення нових ідей, прогресивне мислення та неабиякий потенціал до самодіяльного розви-
тку стають підґрунтям соціалізації молодої особистості, що прагне задовольнити свої духовні і матері-
альні потреби, визначитись з ціннісними орієнтаціями, знайти своє місце в соціумі. Дослідження 
генезису української молодіжної субкультури дозволить осмислити її суть і значення, а отже, місце і 
статус в сучасному соціокультурному просторі. 

Сучасні українські дослідники В.В. Барабаш, Т. Голобуцька, О. Голобуцький, М. Гордієнко, І. М. 
Гузенко, К. В. Захаренко, В. Кулик, К. В. Плоский, А.М. Половинець, Л. Тодорів, А. Фіщук, Т.О. Черка-
шина та ін. найбільш інтенсивно досліджують молодіжне середовище в контексті молодіжної культури, 
соціології молоді, розвитку молодіжного руху, засад формування молодіжних формальних організацій 
тощо. Утім, формування та розвиток української молодіжної субкультури висвітлюється фрагментар-
но, тому метою даної статті є з’ясування походження та становлення даного феномена, а також висві-
тлення його сучасних форм. 

Молодіжна субкультура України – відносно нова проблематика в науковому дискурсі, яка, в основ-
ному, досліджувалась фрагментарно соціально-гуманітарними науками. Тенденція вивчення зумовлюва-
лась специфічними чинниками. По-перше, ґрунтовний комплексний підхід, який дозволив виявити мно-
жинність західної молодіжної субкультури в західноєвропейських соціокультурних науках було розпочато з 
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середини ХХ ст., тоді як українська молодіжна субкультура не мала такого масштабного поширення, вна-
слідок більш пізньої її інтеграції в соціокультурний простір. По-друге, більшість проблем радянської молоді 
знаходилось поза увагою наукової літератури з причин об’єктивної історичної обумовленості розвитку ра-
дянської соціально-гуманітарної науки. До кінця 1980-х років вивчення даного феномена відбувалось у 
вельми стислих межах ідеології КПРС. По-третє, молодіжна субкультура України має відмінні від західних 
історичні, соціокультурні, етнічні, традиційні, ідеологічні властивості, тому потребує власної філософської 
культурологічної рефлексії, особливого осмислення даного феномена. 

Аналіз історіографії молодіжних об’єднань, молодого покоління та його ролі і статусу в радян-
ському суспільстві свідчить, що в суспільних наук СРСР дослідження формування та розвитку молоді-
жної субкультури обмежуються, переважно, класифікацією молодіжних об’єднань та періодизацією 
історичного формування молодого покоління. 

Ґрунтовніше вивчення молодіжних співтовариств було представлено в ранніх дослідженнях часів 
незалежності України відомим дослідником з проблематики молоді – В.А.Головенько. В своїй статті "Мо-
лодіжний рух в Україні: історія та сьогодення" (1993р.). Автор визначає чотири етапи становлення молоді-
жних об’єднань: XV–XІX століття – перший етап; з початку XX ст. до середини 20-х років ХХ ст. – другий 
етап; з 1920 до 1980 – третій етап; з середини 1980 до сьогодення – четвертий етап [3, 15]. Звернемо увагу 
на те, що періодизація допускає коливання в декілька років у зв’язку з неоднорідністю розвитку молодіжних 
об’єднань в різних регіонах України. Із запропонованої періодизації можна зробити висновок, що історич-
ний розвиток молодіжних об’єднань набуває динамізму в останні десятиліття ХХ ст. 

Докладнішу періодизацію розвитку молодіжних формальних і неформальних об’єднань ХХ ст. 
знаходимо в дослідженнях В.Кулика, Т.Голобуцької, О.Голобуцького в їх спільній праці "Молода Украї-
на: сучасний організований молодіжний рух та неформальна ініціатива" [8, 82-84]. Періодом станов-
лення молодіжних співтовариств автори визначають середину 80-х – осінь 1989 р.; період з 1989 до 
1990 рр. відзначається політизацією молоді та гуртуванням громадсько-політичних молодіжних 
об’єднань; неоднорідністю розвитку відзначається період з 1991 до 1992 рр., який характеризується 
організаційно-політичним та ідеологічним занепадом; кульмінаційним піднесенням політизації молоді 
всієї Україні визначається період з 1993 до 1996 рр.; період з 1996 до 1999 рр. характеризується по-
явою ватажків та їх спробами взяти на себе керівні обов’язки, спрямувати загальноукраїнські 
об’єднання молоді до участі у виборчих заходах; формуванням молодіжних партій, що відбувалось 
протягом 1999 року [8, 82-84]. 

Періодизація розвитку молодіжних об’єднань в соціально-політичному аспекті викладена су-
часним дослідником О.Корнієвським. За його визначенням, з 1980 р. до середини 1989 р. проходить 
"неформальний" період, який характеризується новими ідеологічними пошуками в середовищі моло-
дого покоління, трансформацією ціннісних орієнтацій базової культури. З середини 1989 р. до середи-
ни 1990 рр. – "самодіяльний" період, він відзначається поширенням формальних соціально-політичних 
об’єднань молоді національно-патріотичного характеру; з кінця 1990 р. до серпня 1991р. – "інтеграти-
вний" період – злиття молодіжних груп у формальні об’єднання всеукраїнського масштабу, удоскона-
лення всеукраїнської організаційної моделі, етап політичної та партійної диференціації, піднесення 
національної державності та боротьби за соціальну справедливість, період демократичного реформу-
вання соціальної системи; з 1991 р. розпочинається "посткомуністичний" етап, який відзначається 
процесом інституціоналізації інтегрованих державних і недержавних громадських організацій, покли-
каних допомогти молоді в самореалізації. Соціальний захист, патріотичне виховання, соціальні комуні-
кації – такі важливі функції набули молодіжні об’єднання за останні декілька років [7, 81-82]. 

Сучасний український дослідник К.Плоский, виокремлює три етапи становлення молодіжних 
об’єднань. Перший етап – "зародження" (період з кінця 1980-х до середини 1990-х років), він характе-
ризується виникненням організаційно-правових форм діяльності нових українських молодіжних 
об’єднань. В цей період формуються основні ціннісні орієнтації та норми молодіжних груп, практику-
ються нові моделі лідерства в молодіжних колах. Другий етап – "політизація" (період з середина 1990-
х років до 2004 р.), він характеризується активною участю молоді у політичному житті України. Третій 
етап – "диференціація" (період з 2004р. до 2008р.), він виокремлюється появою нових видів молодіж-
ної діяльності, кількісним ростом неформальних молодіжних об’єднань [12, 36]. 

Аналіз періодизації розвитку молодіжних формальних і неформальних об’єднань дає можли-
вість визначити основні напрямки молодіжних течій та з’ясувати їх політичний вибір, дослідити фор-
мування соціокультурних ідей та проаналізувати динаміку патріотичного відродження в молодіжному 
середовищі. Отже, визначимо, що 80-ті роки ХІХ ст. характеризуються піднесенням національної сві-
домості, формуванням ідей української державності, що вплинуло також на згуртування радикально 
налаштованої молоді. З’явились такі молодіжні об’єднання як: "Молода громада", "Молода Україна", 
метою яких було вирішення загальнонаціональних питань, боротьба за соціальну справедливість, на-
ціональне самовизначення. 

На початку ХХ ст., з причини винищення ідеологічних інакодумців, всі осередки молодіжних 
об’єднань, мета і завдання яких розходились з настановами офіційної державної молодіжної організа-
ції ВЛКСМ, діяли підпільно під таємним керівництвом таких організацій, як "Незалежна соціал-
демократична спілка молоді", "Організація анархістської молоді України "Набат" тощо [1, 26]. 
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З 1918 р. до середини 20-х років державна політика була спрямована на масове залучення 
всього молодого покоління до ідеології КПРС, тому по всій території України робітничі групи молоді 
об’єднувались в Комсомол, а підлітки залучались до дитячої політизованої організації – піонерії. Всі 
інші неполітизовані об’єднання молоді оголошувались позазаконними та переслідувались політичними 
та державними органами [1, 26]. 

30-ті роки ХХ ст. – період розвитку піонерії в дитячу шкільну організацію як частину системи 
освітнього устрою. Схожим за значенням на той час було тимурівське об’єднання на території всього 
Радянського Союзу. 

Режим колишнього СРСР концентрував молоде покоління в певні соціальні групи. Так, з 1956 р. 
існували такі молодіжні об’єднання гуманістичного спрямування, як комунарівці, гарібальдівці, караве-
лівці. Отже, у період тоталітаризму молодіжний рух був всебічно підпорядкований певним ідеологіч-
ним та державним структурам [4, 34]. 

В радянській літературі науковий інтерес до проблематики молоді особливо виявлявся в суспіль-
них науках. Так, суто демографічний аспект розуміння молоді викладений в статті Я.С. Улицької "Демо-
графическое понятие поколения" (1959). Аналіз взагалі проблем молодого покоління здійснено І.С. Коном 
у його монографії "Социология личности" (1967) та статті "Понятие поколения в современном общество-
ведении" (1979), у якій було розкрито поняття особистості, простежено основні етапи її формування. 

Необхідно зазначити, що в колишньому СРСР мали місце етнічні, психологічні, духовно-
моральні, гендерні, матеріальні проблеми молоді, здатні об’єднувати її в певні субкультури. Утім, в той 
час, коли в зарубіжній літературі існувало різноманіття наукових підходів до аналізу молодіжної про-
блематики (таких як антропологічний підхід, який сприяв дослідженням генетичної характеристики мо-
лоді; етнографічний підхід, в контексті якого молоде покоління аналізувалось як вікова група певного 
етносу об’єднаного традиціями та інституціональними нормами; історико-культурологічний підхід, по-
кликаний аналізувати типологію молодіжних субкультур на основі духовно-моральних ідеалів конкрет-
но-історичних подій; соціологічний підхід, який пропонував досліджувати молоде покоління в аспекті 
соціальної вікової спільноти, яка виокремлюється умовами життя, певними потребами, ціннісними орі-
єнтаціями), то політизованість радянської наукової літератури перешкоджала багатоаспектному аналі-
зу молодіжної проблематики та формувала наукові дослідження в руслі уявлень КПРС. 

Конфлікт поколінь, який жваво обговорювався в контексті зарубіжного філософсько-
соціологічного дискурсу, в радянській літературі заперечувався ідеологічно орієнтованими вітчизня-
ними науковцями [5; 6; 10]. Радянські соціологи відкидали будь-яку наявність суперечностей в соціалі-
стичному суспільстві, стверджуючи, що конфлікт поколінь можливий лише за класового устрою суспі-
льства, але, стверджували вони, при соціалізмі хоч і мають місце протиріччя, проте вони лише 
частково стосуються молодіжних проблем [2, 45]. 

Сучасні українські дослідники (В.Головенько, В. Сусоров) зазначають, що демократичні рефо-
рми, гласність та плюралізм 1980-х років створили умови для зародження формальних і неформаль-
них молодіжних субкультур [4, 35]. Так, з середини 1980-х років молодіжна субкультура постає вираз-
ником соціально-політичних поглядів молодого покоління. Утворення таких неформальних об’єднання 
як "хіпі", "панки", "металісти", "рокери" свідчать про присутність нової альтернативної ідеології та про 
зародження нових ціннісних орієнтацій. 

На базі освітніх закладів України утворюються формальні молодіжні групи, члени яких стають 
прихильниками музичних, театральних, спортивних, наукових студентських товариств [15, 25]. Так, з 
кінця 1980-х – початку 1990-х років утворюються такі молодіжні об’єднання як наукові дискусійні клуби, 
клуби виборців, Союз Українського Студентства, центри науково-технічної творчості, молодіжний 
фонд "Нова Україна", патріотична молодіжна організація "Нова генерація", Асоціація молодих істориків 
"Геродот", Асоціація молодих театралів, молодіжний фонд "Допомога МВС України" тощо. Таке різно-
маніття молодіжних об’єднань засвідчує новий злет патріотичного духу, укорінення в самосвідомості 
юнацтва державної самоідентифікації. Потреба у самовизнанні, самоідентифікації, наближенні до сві-
тової молодіжної спільноти знаходить втілення в новітніх віяннях молодіжної субкультури, утворюючи 
власні ціннісні орієнтації, духовно-моральні настанови. 

Сучасний період розвитку молодіжної української субкультури – це складний суперечливий ба-
гатогранний процес. Проблема формування соціально-світоглядних, ціннісних орієнтацій української 
молоді залежить від багатьох чинників, основними з яких є: новий соціально-політичний устрій держа-
ви, передові духовно-моральні традиції західних країн, ідеологічні віяння української елітарної культу-
ри. Проте не все залежить від зовнішніх факторів, відтак, трансформація соціально-культурного прос-
тору частково є наслідком власних прагнень молоді, які ґрунтуються на самореалізації та 
самовизначенні, самоідентифікації та запозиченні європейських соціально-культурних зразків поведін-
ки, наполегливості у досягненні соціального успіху, згуртованості та піднесенні української державнос-
ті, сприйнятті ціннісних орієнтацій старшого покоління. 

Сучасні зарубіжні та вітчизняні дослідження з проблематики молодіжної субкультури відзна-
чаються множинністю підходів. Якщо початком вивчення молоді постали такі науки, як соціологія, фі-
лософія, етнологія, психологія, то нині дослідження поповнюються різноманітними дискурсами сучас-
них наук (культурології, ювенології тощо), що ґрунтуються на стиках багатьох інших гуманітарних наук. 
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Особливої уваги молодіжні субкультури, що визначаються в термінах "неформальних молоді-
жних рухів", останнім часом набули з боку політологів, у зв’язку з нещодавніми соціально-політичними 
хвилюваннями ("Помаранчевою революцією", "Революцією гідності" – подіями на Майдані). 

В останні роки порушилось питання європейської інтеграції, що має істотний вплив на форму-
вання молодіжних субкультур (загалом завдяки товариськості українського та європейського соціоку-
льтурного простору, залученню західних способів творення змістів субкультур, прагненню української 
молоді долучитись до європейської спільноти). Така тенденція привернула увагу вітчизняних етноло-
гів, що розширили межі традиційного предметного поля етнології з вивчення матеріальної та духовної 
культури українського народу до вивчення сучасного феномену українського суспільства – молодіжної 
субкультури [13, 21]. 

Неабиякого значення в Україні набули молодіжні субкультури мистецького та спортивного спряму-
вання (музичні субкультури, спортивні фанклуби), що покликані задовольнити інтелектуальні і психологічні 
потреби молоді [14, 211]. Трактування феномена в такому контексті здійснюється в руслі психоаналітич-
них, неофрейдиських концепцій. Змістовним аспектом психоаналітичних концепцій виявляється сутність 
розуміння феномена субкультури, як функції соціалізації та ідентифікації. Молода особистість, ідентифіку-
ючись з певною субкультурою через її зовнішні атрибути і символи та іманентні змісти і конструкти, набу-
ває певний статус в суспільстві. Даний підхід пояснює глибинність, прихованість перебігу соціалізації (до-
рослішання) особистості. Розвиток цієї концепції активізувався на теренах глобалізаційних процесів, що 
мають суттєвий вплив на тендітну улаштованість душі незахищеної молодої людини. 

Стрімкого поширення нині в Україні набувають молодіжні субкультури, що розвиваються на тере-
нах Інтернету, соціальних мереж, комп’ютерних технологій, телекомунікаційних зв’язків тощо. Прихильники 
таких субкультур ("блогери", "геймери", "твіттери", учасники молодіжних шоу-програм, телесеріальна пуб-
ліка тощо), в першу чергу, виокремлюються засобами спілкування. В умовах техногенної цивілізації моло-
діжний масовий ринок перенасичений технічними гаджетами, популярними серед молоді, яка відчужується 
від безпосереднього спілкування в соціумі. Доцільно зазначити, що однією з первинних теорій виникнення 
молодіжної субкультури, що не зазнала широкого вжитку в пострадянських державах, постала американ-
ська економічна концепція молодіжного масового споживання середини ХХ ст. 

Нові тенденції соціалізації молоді вивчаються сучасними вітчизняними, російськими та зарубі-
жними дослідниками. О.Омельченко (російський соціолог) зазначає: "Теоретики постмодерністського 
напрямку з особливою увагою ставляться до ролі мас-медіа у формуванні молодіжної суб'єктивності. 
Особлива увага приділяється молодіжним журналам, телепередачам, новим радіохвилям та "живій" 
музиці. Останнім часом неймовірно значущими постали тексти, що транслюються комп'ютерними ме-
режами, в першу чергу, – Інтернетом. Загалом, ці культурні форми (канали) також називають "дискур-
сами", окремі (завершені) види популярної культурної продукції називають "текстами" (телепередача, 
відеокліп, пісня, фото, стаття). Окремі тексти вивчаються для з’ясування уявлень, які транслюються 
через засоби масової інформації" [11, 156]. 

Пізнання суті і призначення молодіжної субкультури – це ефективний шлях осмислення спосо-
бів конструювання реальності молодими людьми, що в нових соціокультурних реаліях сьогодення шу-
кають нові схеми ідентифікації, сенсотворення, соціалізації [14, 211]. З позиції функціонального підхо-
ду до вивчення субкультур, кожний елемент культури покликаний виконувати певні життєво важливі 
функції задля спадкоємності культурних зразків та відтворення системи. Феномен молодіжної субку-
льтури притаманний відкритим динамічним суспільствам [9, 30]. В Україні він з’явився в той час, коли 
склалися певні чинники його конструювання, і, насамперед, через соціокультурну необхідність в ньо-
му, яка сьогодні (в постмодерністському суспільстві) вбачається в його основних функціях: 1) адапта-
ції, інтеграції, стабілізації суспільної системи; 2) соціалізації, ідентифікації молоді. 

Сучасні молодіжні субкультури мають рухливий, тимчасовий характер [14, 214]. Молодіжні суб-
культури, конструюючись на культурних кодах базової культури (яка є джерелом збагачення будь-якого 
елемента системи), а також запозичуючи символи (дещо трансформуючи, або перекодовуючи їх) інших 
субкультур нашаровуються одна на одну, утворюючи світоглядний вимір безмежних можливостей само-
вираження. До такого висновку прийшли дослідники постмодерністських та альтернативних підходів. 

Вихідні теорії визначення молодіжної субкультури спирались на принцип протиставлення ба-
зової культури та субкультури. Іншими словами, визначення субкультури передбачало наявність ви-
разних меж базової культури на тлі якої гармонічно (субкультура) або конфліктно (контркультура) фор-
мувалась "транзитна" соціальна група – молодь. Нині фрагментарність постмодерністського суспільства, 
нашарування культурних зразків перешкоджає виразному окресленню меж панівної культури, що зна-
ходить відображення у переосмисленні поняття "молодіжна субкультура". Якщо в початкових підходах 
"молодіжна субкультура" мала визначення завершеного, замкненого явища, то сьогодні постмодерні-
стські та альтернативні концепції приходять до висновку, що субкультура, як еволюційний підсистем-
ний елемент культури має рухливий, тимчасовий характер. 

Очевидним постає те, що неможливо побудувати загальну теоретичну модель, що передбачає 
універсальне визначення молодіжної субкультури в її динамічному розвитку. Інноваційність, радика-
льність, непередбачуваність, історична та соціокультурна обумовленість української молодіжної суб-
культури повсякчас активізуватиме науковий інтерес до неї. Питання молодіжної субкультури, особли-
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во вітчизняної, потребує не тільки з’ясування її феноменологічних проявів, а й комплексного аналізу, 
який дозволив би поєднати різні методологічні підходи з метою осмислення та виявлення сутності і 
тенденцій розвитку молодіжної субкультури. 
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МОДА ТА РЕКЛАМА: СУЧАСНІ АСПЕКТИ ВЗАЄМОДІЇ 

 
У статті розглядаються сучасні аспекти взаємодії моди та реклами. Зазначається, що в рекламних повід-

омленнях завдяки опису-тексту експліціюється образ рекламованого товару, при цьому позначаюче не 
обов’язково має зв’язок з означуваним. Наводяться основні прояви модних тенденцій у рекламі. 

Ключові слова: мода, реклама, посткультура, симулякр. 
 
Матвийчук Богдана Сергеевна, соискатель кафедры культурологии и инновационных культурно-

художественных проектов Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств 
Мода и реклама: современные аспекты взаимодействия.  
В статье рассматриваются современные аспекты взаимодействия моды и рекламы. Отмечается, что в рек-

ламных сообщениях благодаря описанию-тексту эксплицируется образ рекламированного товара, при этом означаю-
щее не обязательно имеет связь с означаемым. Наводятся основные проявления модных тенденций в рекламе. 

Ключевые слова: мода, реклама, посткультура, симулякр. 
 
Matviychuk Bogdana, PhD-candidate of the culture and innovative cultural projects chair, National Academy of 

Managerial Staff of Culture and Arts.  
Fashion and advertising: modern aspects of interaction 
This article reviews new aspects of the interplay between fashion and advertising, says that advertising 

messages through text-description shows image of the advertised product, with marking does not have to link with the 
signified. The basic expression fashion trends are in advertising. 

At XXI century advertising is always looking for new forms of expression, it involves in their communicative 
space of various art trends, cultural studies and public opinion. One of its main sources is a formative fashion. 
Transformed from a simple craft into a developed industry, fashion is becoming popular and constantly debated 
phenomenon. An increasing of its value and relevance to modern society, it sets the necessary impression creates the 
desired image for a particular person or goods. Fashion simultaneously combines the stability of tradition and innovative 
tricks, such as creativity and commercial benefits. We can state that thanked to advertising and marketing professional, 
more people follow fashion trends and become "fashion victims". 

Despite the fact that there are a large number of works on the history of fashion, art and outstanding designers 
create clothes, marketing in the fashion industry and "fashion philosophy", some questions still left unattended 
researchers, in particular the problem of interaction of advertising and fashion in terms of post and post-post-culture 
which, in our opinion, needs detailed study.  

First of all it is worth to mention the work of F. Kotler "Principles of Marketing", which theoretically grounded 
relationship marketing in the traditional sense of the term, with the global fashion industry. In the theoretical work of T. 
Hines and M. Bruce "Fashion Marketing" describes the basic techniques of marketing in contemporary fashion, given the 
statistics. In this work analyzes the activity of representatives of fashion secrets revealed professional artists. Another 
theoretical work that reveals the direct sphere of modern fashion is a "Fashion world" of French journalist M. Tunheym, 
which is an actual example of fashion masterpieces.  

Particular note is the work of French semiotics, the philosopher R. Barthes "fashion system" in which theoretical 
stresses that modern fashion is the opposition of three systems: "clothes-image (photo or drawing that have only limited 
symbolic), 2) Clothing-description (text, commenting that image) and 3) real clothing" [1, 9]. The first and third system, by 
R. Barth, mostly exhausted its denotative message transmission or manual visual image for practical action, while 
system-describing saturated clothing connotations; it is located "between things and words". We cannot agree with the 
theoretical relative that description connects fashion with the outside world, but at the same time and tendentiously 
distorting the world.  

A similar opinion was expressed by the modern Swedish researcher L. Svendsen in the "fashion philosophy". 
The author considers fashion as a phenomenon that, on the one hand, promotes the aesthetic of human life, on the 
other; affect the identity of the human population, backgrounds. French sociologist and philosopher J. Baudriyar 
continues the idea R. Barth, and draws attention to the social side of the phenomenon of fashion. For him, in the centres 
of interest are human simulacra-world signs that are manifested in various spheres of culture – art, fashion, media, 
technology, sexual relations and others.  

As noted in our advertising time, as the description text, shapes the fashion, it can transmit not only information 
about products and services, but also on public opinion in general or the political preferences of the masses. In modern 
fashion the rules permissible limits and canons of beauty disappear. It is filled with stylistic eclecticism, with all possible 
variations and combinations simulacra. The most common fashion borders on art, using the principal components of the 
artistic image – cognitive, regulatory and communicative. Combining data elements, it creates a new dialogue between 
the thing and its customer, which is dominated by the same thing.  

To better promote products, specialists in public relations, PR managers developed "special" story of collection 
that told what had fascinated the designer during creating this collection, inspired and motivated him. This myth has a 
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certain character and it can be both too romantic and compassionate-dramatic. Always available a certain mystery in the 
message you are composing. Press releases (summary of concepts) often served with a touch of a charitable cause. In 
some cases, even a fashion filled with mystical meaning, appeal to the "sublime Gothic". This trend can be seen in the 
collections of local designers, for example, in the same collection Valerie Kovalska called "13". 

Thus, the hallmark of fashion is its pragmatic direction. The main income is presented as such especially for 
promotion of a product created by the so-called seasonal "must-have" objects of desire, trends, the hit lists of the month. 
A limited collection created an illusory uniqueness. Permanent imposing certain image cannot remain indifferent 
consumer and sooner or later he/she still remembered the advertised product. We introduce a special system of 
discounts and bonuses which are not always true, for example, the price of the thing to the "sale" and after remain 
unchanged.  

The use of a large number of different prints, dominated by vivid images, deep colors with complex graphics are 
popular. As a starting point "lucky number" are the first letter of proper names or "sacred mantras", which will certainly 
bring happiness and prosperity. Apply all known kitsch images:, ironic, romantic images of fairy tales (imagine myself 
Oriental Beauty); optical illusion that the buyer is transferred into the mysterious world of fantasy; surreal prints that are 
associated with S. Dali masterpieces; drawings and abstract floral patterns, graphic lines and geometric shapes, all of 
these things come to mind. Nothing can stop contemporary designers to bring their collections.  

Thus, we can state that the fashion continuously marked clothing and a world. Advertising creates fashion, it 
predicts the desired information about a product and imposes other people’s opinions and preferences. Advertising 
combines the perception of reality and creates its reality by itself. The public mood is formed by the artificial icons. It sets the 
style which all people must wish. Even if in imitation of a designed image difficulties appear (such as lack of money or social 
status)but due to the advertising (description text)a consumer still wants to to become the owner of the advertised product.  

Key words: advertising, fashion, post-culture, simulacrum. 
 
Реклама ХХІ ст. знаходиться в постійному пошуку нових форм вираження, вона залучає до 

свого комунікативного простору різноманітні мистецькі напрями, культурологічні дослідження та суспі-
льну думку. Одним із основних її формотворчих джерел постає мода. Перетворившись із простого ре-
месла в розвинену індустрію, мода стає популярним і постійно обговорюваним феноменом. Зростає її 
цінність та значущість для сучасного суспільства, вона задає необхідне враження, створює бажаний 
імідж для певної особистості або товару. Мода одночасно поєднує в собі усталенні традиції та нова-
торські витівки, творчість як таку та комерційну вигоду. Саме завдяки рекламі та професійному марке-
тингові все більше людей наслідують модні тенденції та стають "жертвами моди".  

Незважаючи на те, що існує велика кількість праць, присвячених історії моди, видатним дизай-
нерам та мистецтву створення одягу (С. Гермсен, Е. Рібейро, Е. Вілсон, С. Гандл, О. Вайнштейн, О. Ва-
сильєв, Д. Єрмілова, В. Толстих, М. Шинкарук та ін.), маркетингу в індустрії моди (Т. Хайнс, М. Брюс), а 
також "філософії моди" (Р. Барт, Ж. Бодрійяр), все ж деякі питання, залишаються поза увагою дослідників, 
зокрема проблема щодо взаємодії реклами та моди в умовах пост- та постпосткультури, яка, на нашу 
думку, потребує детального вивчення.  

Насамперед варто вказати на працю Ф. Котлера "Основи маркетингу", в якій теоретично об-
ґрунтовується взаємозв’язок маркетингу, в традиційному розумінні цього поняття, із глобальної індус-
трією моди. В теоретичній праці Т. Хайнс та М. Брюс "Маркетинг моди" описуються основні техніки 
маркетингу в сучасній моді, наводяться статистичні данні. В зазначеній роботі аналізується діяльність 
представників моди, розкриваються професійні таємниці майстрів. Інша теоретична праця, яка роз-
криває безпосередньо сферу сучасної моди – це "Світ моди" французького журналіста М. Тунгейма, в 
якій наводяться актуальні приклади модних шедеврів.  

На особливу увагу заслуговує праця французького семіотика, філософа Р. Барта "Система 
моди", в якій теоретик наголошує на тому, що сучасна мода це опозиція трьох систем: "одягу-образу 
(фотографії або малюнка, що володіють лише обмеженою знаковістю); 2) одягу-опису (тексту, комен-
туючого, що експлікує образ) і 3) реальної одягу" [1, 9]. Перша і третя системи, за Р. Бартом, в основ-
ному вичерпуються своїм денотативним повідомленням передачею візуального образу або інструкці-
єю для практичних дій, тоді як система одягу-опису насичена конотаціями, вона розташовується "між 
речами і словами". Не можна не погодитися з думкою теоретика відносного того, що опис пов’язує мо-
ду із зовнішнім світом, але в той же час тенденційно деформує цей світ. 

Схожу думку висловлює і сучасний шведський дослідник Л. Свендсен у праці "Філософія мо-
ди". Автор розглядає моду як феномен, що, з одного боку, сприяє естетизації людського життя, а з 
іншого впливає на ідентичність людини, верств населення, прошарків суспільства.  

Французький соціолог і філософ Ж. Бодрійяр певним чином продовжує ідею Р. Барта і звертає 
увагу на соціальну сторону феномена моди. Для нього в центрі інтересів людини знаходиться світ 
знаків-симулякрів, які проявляються в різноманітних сферах культури – мистецтві, моді, ЗМІ, техніці, 
сексуальних відносинах та ін. Теоретик зауважує, що "підробка а заодно і мода народжується разом з 
Відродженням, коли феодальний лад деконструюється ладом буржуазним і виникає відкрите змагання 
в знаках різниці" [2, 114]. Сучасна ж культура, за Ж. Бодрійяром, це культура "кінця обов’язкового зна-
ку", коли він (знак) "починає в якості позначника відсилати до розчаклованого світу означуваного, спі-
льного знаменника реального світу, якому ніхто нічим не зобов'язаний" [2, 114]. Функціональна цін-
ність речі переходить на другий план, речі замінюють людські відносини, створюється нове 
"суспільство споживання", яке відкриває нову особистість, пропонує нову мову, нову культуру. Голо-
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вною постає річ, вона є первинною і домінує над почуттями. На думку Ж. Бодрійяра, в сучасному сус-
пільстві мода визначається як "найповерховіший і найглибинніший із соціальних механізмів" [2, 169]. 
Вона відображає динаміку культури, завдяки моді з’являється можливість впливати на інші сфери 
життя. Це світ емоцій, в якому зникають будь-які заборони. Мода забезпечує уявний піднесений на-
стрій та позитивне ставлення до оточуючого середовища. Віяння моди можуть змінювати ситуацію, 
"відправляти" людину в нову систему знаків. Таким чином, мода – це "періодичні зміни певних форм 
будь-якої сфери людського існування: мистецтва, мови, одягу, поведінки та ін." [2, 90].  

Як вже зазначалось, у наш час реклама, як опис-текст, формує моду, вона може передавати 
не тільки інформацію про товари та послуги, а й про суспільну думку загалом чи про політичні уподо-
бання мас. В сучасній моді зникають будь-які правила, межі дозволенного та канони краси. Вона на-
повнена стильовою еклектикою, з усіма можливими варіаціями та комбінаціями, симулякрами. Часті-
ше мода межує із мистецтвом, використовуючи головні компоненти художнього образу – когнітивний, 
регулятивний та комунікативний. Поєднуючи в собі дані складові, вона створює новий діалог між річчю 
та її споживачем, в якому домінує сама річ.  

Відтак, відмінною рисою моди є її прагматичне направлення. Головним постає прибуток як та-
кий. Спеціально для просування того чи іншого товару створюються так звані сезонні "маст хеви" (від 
англ. must-have – те, що повинні мати) об’єкти бажання, тренди року, хіт-листи місяця. Випускаються 
лімітовані колекції, породжуючи ілюзорну унікальність у всьому. Постійне нав’язування певного іміджу 
не може залишити споживача байдужими і рано чи пізно він все ж таки згадає рекламований товар. 
Вводиться спеціальна система знижок та бонусів, які не завжди відповідають дійсності, наприклад, 
ціна на річ до "сейлів" (від англ. sale – знижка) та після залишається незмінною.  

Дизайнери із кожною новою колекцією намагаються створити беззаперечний шедевр, із високим 
рівнем продажу та високим коефіцієнтом пізнаванності та популярності. Зазвичай таке прагнення пере-
творюється на суто комерційну діяльність. Мода перестає належати до чогось сокровенного, а переслі-
дує тільки власні вигідні цілі. І тут, як зазначав Р. Барт, особливо важливими стають "мирські" значення 
модного одягу, що висловлені модним журналом, співвідношення між тим або іншим одягом і життєвими 
ситуаціями, подіями, цінностями, які він "висловлює" (праця і свято, вікові та соціопрофессіональні мо-
делі: один одяг еквівалентний подорожі, інший молодості і т. д.) [1, 9]. Задля кращого просування това-
рів, спеціалістами зі зв’язків з громадськістю, PR менеджерами розробляється "особлива" історія колек-
ції, яка розповідає, чим захоплювався дизайнер під час створення даної колекції, що його надихало та 
спонукало. Такий міф має визначений характер, може бути як занадто романтичним, так і співчутливо-
драматичним. Завжди наявна певна загадка в повідомленні, яке створюється. Часто прес-релізи (короткі 
виклади концепції) подаються із відтінком благодійної справи. В окремих випадках мода навіть наповню-
ється містичним значенням, звернення до "піднесеної готики". Даний напрям можна прослідкувати в ко-
лекціях вітчизняних дизайнерів, наприклад, в однойменній колекції Валерії Ковальської під назвою "13".  

Популярним є використання великої кількості різноманітних принтів, де домінують яскраві ма-
люнки глибоких насичених відтінків із складною графікою. Відправними пунктами слугують "щасливі 
числа", перші літери власних імен або "сакральні мантри", які неодмінно приносять щастя та благопо-
луччя. Застосовуються всі відомі образи: кітчевий, іронічний, романтичний, образи із казок (уявляєш 
себе східною красунею); оптичні ілюзії, які переносять покупця у загадковий світ фантазій; сюрреаліс-
тичні принти, які асоціюються із шедеврами С. Далі; абстрактні малюнки та квіткові візерунки, графічні 
лінії та геометричні фігури: все, що прийде на думку, абсолютно все, без жодних заборон сучасні ди-
зайнері привносять до своїх колекцій. Так модні речі більше нагадують мистецькі полотна, ніж одяг. 

Часто-густо використовуються звичайні побутові предмети. Так, аналог губки для миття посу-
ду, зроблений із геометричного пластика, можна побачити в останній колекції британського дизайнера 
із грецьким походженням Mary Katrantzou. Або ж осіння-зимова колекція італійського бренда Moschino 
наповнена фірмовим стилем та кольорами відомого американського фаст-фуду Макдональдс – чохли 
для телефонів у вигляді картоплі фрі; футболки, світшоти та сукні із зображенням логотипа бренда; 
сумочки та клатчі в формі "ланч боксів" (наборів для обіду). Варто також згадати сумки Channel у ви-
гляді пластикової пляшки з під молока чи клатчі в вигляді книжок Olympia Le-Tan із обкладинками 
"Майстер та Маргарита", "Аліса в країні чудес" та "Мері Поппінс". Такі клатчі є надзвичайно популяр-
ними серед модниць у всьому світі. Ціна цієї модної забаганки та прояву псевдо інтелектуалізму скла-
дає декілька тисяч євро. В наш час можна із впевненістю сказати, що колись шокуючи роботи дадаїс-
тів або представників поп-арту, вже встигнули стати нормою для сучасної моди.  

Також беззаперечним трендом залишається мода минулих років. Бунтуючі 60-ті, еклектичні 70-ті 
із визнаними іконами стилю Лайзою Міннеллі, Джейн Біркін та Дайян Кітон. Брюки-кльош, босоніжки на 
високих танкетках та масивні окуляри стрімко повертаються в сьогоднішні гардероби.  

У кожного бренда є власна ікона стилю, так званий "амбасадор бренду", на якого орієнтуються 
споживачі. Залучення відомих особистостей – акторів, письменників, співаків стає нормою для рекла-
мних повідомлень. З одного боку, вони перетворюються на самодостатній відомий бренд, а з іншого – 
у товар як такий, адже "на модні наряди можуть вплинути і художні течії, і забаганки окремих харизма-
тичних красунчиків, і політична подія дня, і економічний виверт текстильників, і конфлікт поколінь або 
ностальгія за минулим" [4, 50]. 
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У рекламних текстах дедалі частіше використовують мистецько-культурологічну термінологію, 
яка надає особливого загадкового шарму повідомленню, водночас, нівелюючи так би мовити їх пер-
винне значення. Наприклад, буденними стають такі словосполучення, як "сюрреалістичні мотиви", 
"футуристичні пари", "штучний антагонізм", "урбаністичний стиль" та "трансцендентна чуттєвість". На-
жаль, значення даних словосполучень далеко не завжди відповідає сутності об’єктів стосовно яких 
вони використовуються, і вживаються вони зовсім в недоречному контексті. І в даному випадку знов 
слід сказати, що думка Р. Барта щодо "опису моди" не втрачає своєї актуальності, зокрема його теза, 
що позначене експліціюється в тексті. Іншими словами, коли ми чуємо той чи інший слоган, він у нас 
асоціюється з певним товаром, у тому числі й з модним брендом.  

Не нехтують маркетологи і активним використанням лестощів, наприклад "Корона – для королев", 
"L’Oreal – адже Ви цього варті". В цих рекламних слоганах відбувається неадекватне завищування само-
оцінки споживача, піднесення його до надвисокого соціального рівня. Робиться акцент на унікальність за-
собу, на його беззаперечний ефект та на ідеальну зовнішність передусім. Як наслідок, придбати ту чи іншу 
річ спонукає не власне бажання, а "беззаперечний смак та стиль", який пропагується в рекламі. 

Все частіше в мережі Інтернет з’являються модні сайти, на яких виставляють фото із вечірок, 
потім іде обговорення, хто в чому був одягнений, який мав вигляд, де відпочиває і проводить вільний 
час. Також представники модної індустрії, "селебретіс" часто використовують соціальні мережі для 
представлення та продажу власної продукції, наприклад, Вікторія Бекхем та Стелла Маккартні. Twitter, 
Facebook, Instagram і Pinterest стали основними засобами для розвитку та просування маркетингових 
стратегій. Наслідком таких суспільних проявів є нав’язування чужої думки, видавання її за власну. У 
прихильників навіть з’являється однаковий набір фраз для виразу емоцій: "класно", "супер"…Так соці-
альні мережі поступово замінюють реальне життя. 

Вивченням методів, засобів, технік та стратегій впливу на споживача моди займається індуст-
рія – fashion-маркетинг, що виникла у ХХІ ст. Крім того, маркетинг у сфері моди може представити ус-
пішні "digital" і "social media" компанії. В таких рекламних проявах звертається увага на ексклюзивність 
контенту. Наявне детальне описання товару, його властивостей, подробиці створення дизайну та, не-
одмінно, поради як краще застосовувати річ, з чим комбінувати і як презентувати публіці. 

Відомим суто українським модним заходом є Ukrainian Fashion Week. На українському тижні 
моди свої колекції представляють як визнані вітчизняні дизайнери, так і молоді таланти. Завдяки да-
ному заходу всі бажаючі можуть дізнатися якими модними тенденціями наповнений український мис-
тецько-культурний простір, що буде популярним у наступному сезоні. Більше того для вітчизняних мо-
дників це хороша нагода "показати себе", продемонструвати свій смак та уподобання.  

Відтак, можна стверджувати, що мода безперервно позначає одяг і світ, у свою чергу, реклама 
формує моду, вона передає бажану інформацію про товар та нав’язує чужі думки і уподобання. Рек-
лама поєднує в собі сприйняття дійсності та сама створює цю дійсність. Завдяки штучним образам 
формує суспільний настрій. Вона задає стиль, до якого мають прагнути всі. Навіть якщо в наслідуванні 
заданого іміджу виникають складності (як-то брак коштів чи соціальний статус), завдяки рекламі (опи-
су-тексту) споживач все одно іде до своє мети – стати володарем рекламованого товару. 
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Коммуникационные процессы как основа существования культуры 
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ставляя разнообразные культурологические и культурфилософские парадигмы содержания и форм культурного 
процесса, актуализирует коммуникационный фактор ее существования.  
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Communication processes as a basis for the existence of culture 
In the article the author makes scientific theorizing of culture communication factor. Representing a variety of 

cultural and cultural-philosophical paradigm of cultural contents and cultural process, the author actualizes the communi-
cation factor of its existence. The focus of theorists and historians of culture, culturologist, artists and practitioners of cul-
ture on the aforesaid problems, enhancing of the relevance of the aforementioned issues, a variety of scientific and prac-
tical generalizations of these problems require a systematic study and justification of culture as a communication system.  

So, the communication paradigm of culture appears as a subject of modern scientific discourse. In turn, cultural 
reflection provides consideration to culture communication paradigm in the context of studying its diversity and integrity. 

This statement can be argued as follows. Firstly, the theory of culture studies a whole system of culture, which is con-
stituted largely through stable communication links, maintaining the integrity of the culture in time and space. Secondly, modern 
cultural theory contains the most urgent task the study of the pathways and impacts of culture and its separate elements on 
society, life and development of social groups, on human consciousness. The impact of culture on the field "society" is carried 
out as information and communication process associated with a targeted communication, perception, understanding and as-
similation. Thirdly, the theory of culture owes its occurrence, the intensification of processes of intercultural exchange, increase 
and deepen the contacts between different cultures. Fourth, the cultural aspect of the phenomenon of communication is clearly 
manifested in the study of the processes of artistic culture, where the significant role is played by communication between crea-
tor and consumer of art belonging to different cultural communities. Finally, the theory of culture is based on the integration of 
modern human knowledge, and mutual interpenetration of the various sciences. Moreover, the nature of communication greatly 
influences the formation of the subject of cultural studies, defining its objectives and problems.  

In the context of M. Kagan’s activity approach we have identified the following system-forming sections of cul-
ture as communication. 

First. Any conscious activity is carried out in two dimensions: material and ideal (spiritual). On the one hand, 
human’s acts are aimed to specific objective results, on the other they create models that reflect or replace reality and 
mimic its separate niche in the audio, graphical, spatial, mathematical, verbal and other forms. These two measurements 
form a coherent structure of communication as the basis of culture. 

Second. Any conscious activity includes two components: reproductive, reproducing, based on the repetition of 
already known samples, and specific to humans, that is productive, creative, which provides the appearance of new, 
unknown, original solutions. Consequently, there is a spectral variety of traditions interaction forms and innovations.  

To justify the communication paradigm of culture subject field, the author refers to one of the functions, which 
reveals the essential content of a material component of culture, namely: information, symbolic, or semiotic. It should be 
noted that items of culture along with an instrumental purpose have clearly expressed information – that is, perform the 
function of transmitting messages using the language of objective form. Anything can have a meaningful magic links and 
any shape can be informed. 

As a result of consideration of the substantive communication form in the historical context and cultural analysis, 
we have identified its main theoretical paradigm: the content and structural-functional dimensions, and a number of its 
substantial forms.  
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In the space-time continuum (structural shear) subject forms of communication appear as a spectrum of gener-
alized four objects: the subject of the environment, three-dimensional things, materialized processes – four ontological 
layers. 

In the functional space substantive work placed between the practically-useful poles of object creation and artis-
tic development of reality. The moving combination of polar principles creates a range of fundamentally different types of 
subject creativity culture – its "climate" zones.  

The author emphasizes that culture has been creating by human. Regardless of epoch, there are search and 
way of mastering spiritual meanings in culture. Culture combines rational and sensible that ultimately forms the source of 
its existence. Cultural identity imagination combined with individual experience. In a process of culture creation the past 
is embodied in the present. 

The human community (mainly at an advanced stage of vital activity) is a huge information-synergetic anthropo-
sociology system. Human is a creator of their culture and at the same time its product. Semiotic culture makes multilin-
gual conversation with the help of languages: the language of religion and myth, science and art, ideas and meanings, 
emotions and feelings, pattern recognition and making of solutions, collective behaviour and common life creation. 

Keywords: culture, theory of culture, communication, communication system, communication culture paradigm. 
 
Одним з найважливіших завдань, що постають перед сучасною наукою є проблема визначен-

ня можливості діалогу різноманітних культур. Сьогодні ми з усією переконливістю можемо стверджу-
вати (аналізуючи досвід людства протягом минулого і початку нового століть), що процес глобалізації 
не призводить до формування єдиної світової культури. Сучасна культура залишається множиною 
самобутніх культур, що знаходяться у діалозі та взаємодії одна з одною. Задля збереження і передачі 
набутих знань та умінь кожна культура у процесі свого безупинного розвитку створює власну специфі-
чну знакову систему. Тому знаковий текст однієї культури значно відрізняється від знакового тексту 
іншої. Відтак, дедалі більшого значення набувають здібності до розуміння іншої культури. Адже глоба-
льний діалог обов’язково передбачає культурний плюралізм.  

Націленість на вищезазначені проблеми теоретиків та істориків культури, мистецтвознавців, 
діячів мистецтв та практиків культури, підсилення актуальності означених питань, різноманітність нау-
кових та практичних узагальнень з цих проблем зумовлює необхідність системного вивчення та об-
ґрунтування культури як комунікаційної системи.  

Отже, комунікаційна парадигма культури постала предметом сучасного наукового дискурсу. У 
свою чергу, культурологічна рефлексія забезпечує розгляд комунікаційної парадигми культури у кон-
тексті вивчення її багатогранності та цілісності. 

Це твердження може бути аргументовано так. По-перше, теорія культури вивчає цілісну сис-
тему культури, що конституюється значною мірою завдяки сталим комунікаційним зв’язкам, які підтри-
мують цілісність культури у часі і просторі. По-друге, сучасна теорія культури містить в якості актуаль-
ного завдання дослідження шляхів і результатів впливу культури, окремих її елементів на суспільство, 
життя і розвиток соціальних груп, свідомість людини. Вплив культури на сферу "соціуму" здійснюється 
як інформаційно-комунікаційний процес, пов’язаний із цілеспрямованою передачею інформації, її 
сприйняттям, осмисленням та засвоєнням. По-третє, теорія культури зобов’язана своїм виникненням 
не в останню чергу активізації процесів міжкультурного обміну, збільшенню та поглибленню контактів 
між різноманітними культурами. По-четверте, культурологічний аспект феномена комунікації найбільш 
чітко виявляється у дослідженні процесів розвитку художньої культури, де значну роль відіграє комуні-
кація між творцем та споживачами мистецтва, що належать до різних культурних спільнот. І зрештою, 
теорія культури базується на інтеграції сучасного гуманітарного знання, взаємопроникненні та взаємо-
збагаченні різних наук. При цьому характер комунікацій суттєво впливає на формування самого пред-
мета культурології, на визначення його цілей та проблем. 

Перш ніж перейти до розгляду власне комунікаційних процесів у культурі, зазначимо, що за-
вдання теоретичного аналізу, на думку С.С.Гусєва, полягає в тому, щоб "перетворювати незрозумілі 
ідеї в щось безпосередньо наявне, що можна аналізувати, удосконалювати, використовувати наявним 
чином" [8]. Це зумовлює осмислення культури "в її реальній цілісності і повноті конкретних форм її іс-
нування, в її побудові, функціонуванні та розвитку" [9, 21]. М.С.Каган обґрунтовує взаємозалежність 
трьох основних підсистем культури – матеріальної, духовної та духовної. "Потреби реального життє-
забезпечення визначають зміст матеріальної культури як технології практичної діяльності, яка вироб-
ляє необхідні людям матеріальні блага; потреба у пізнанні світу – в об’єктивних закономірностях буття 
(математика, природничі науки, технічні науки, політична економія, соціологія, психологія та ін.) та у 
конкретних формах його існування (географія, історія, мистецтвознавство та ін.) й у його цілісності та 
цінності для людини (філософія) – породжує теоретичні, абстрактно-логічну форму знання. Потреби 
культури у самопізнанні робить найбільш ефективним засобом вирішення цього завдання художньо-
образну структуру духовної діяльності, тому що тільки вона здатна адекватно втілити єдність природи 
та культури, матеріального та духовного, об’єктивного та суб’єктивного" [9].  

З огляду на прагнення дослідити концепт культури як комунікаційної системи важливо звернути-
ся до визначень культури, що їх наводить М.С.Каган у праці "Філософія культури", зокрема: – культура – 
спосіб людської діяльності; – культура – знакова система (пам'ять, система зберігання та передачі духов-
ного досвіду, система духовного виробництва, сукупність матеріальних і духовних цінностей [9, 45].  
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Залежно від первинної форми буття, від субстрату, який формує людину мислячу та дієву, 
М.С.Каган виокремлює три сфери культурного буття: 1) матеріально-технічна культура – "культурос-
формований матеріал природи"; 2) фізична культура – "культуросформована власна природа людини"; 
3) соціальна культура – "об’єктивовані суспільні відношення людей" [9, 36-47].  

У контексті діяльнісного підходу М. Кагана ми можемо виокремити такі системно-формуючі зрізи 
культури як комунікації. Перше. Будь-яка свідома діяльність здійснюється у двох вимірах: матеріальному 
та ідеальному (духовному). З одного боку, людина здійснює реальні дії, що мають на меті об’єктивні пе-
вні результати, з іншого – створює моделі, які відображають, або заміщують реальність та імітують 
окремі її ніші у звуковій, графічній, просторовій, математичній, словесній тощо формах. Ці два виміри 
формують цілісну структуру комунікації як основи культури. Якщо йдеться про матеріальну діяльність, то 
в ній повною мірою присутнє ідеальне у формі створених попередніми поколіннями образів й власних 
уявлень. І, безперечно, специфічною рисою будь-якої розумової діяльності є реальне спирання на певні 
створені моделі та конструкти, їхнє співставлення з висхідною потребою та вибір найкращої з них. Це 
так зване попереднє моделювання. А у випадку спеціальної побудови моделей (економічної, соціальної, 
мистецької тощо) матеріальна діяльність забезпечує їхнє втілення в певному предметному матеріалі. 
Якщо результат моделювання інтегрує як розумову, так і предметну форму, ми можемо говорити про 
процес проектування культурних форм. Ця інтеграція втілюється у процесі художньої творчості.  

Друге. Будь-яка свідома діяльність включає дві необхідні складові: репродуктивну, відтворюю-
чу, яка базується на повторенні вже відомих зразків, та специфічну для людини, тобто продуктивну, 
творчу, яка забезпечує появу нових, ще невідомих, оригінальних рішень. Отже, існує спектральний 
ряд різноманітних форм взаємодії традицій та новацій. 

Задля обґрунтування комунікаційної парадигми предметного поля культури звернемось до од-
нієї з функцій, яка розкриває сутнісний зміст матеріальної складової культури, а саме: інформаційної, 
знакової, або семіотичної. Необхідно зазначити, що предмети культури поряд з інструментальним 
призначенням мають чітко виражене інформаційне призначення – тобто здійснюють функцію передачі 
повідомлення за допомогою мови предметної форми. Будь-яка річ може мати магічне змістовне поси-
лання та будь-яка форма може інформувати.  

В.М.Межуєв зазначає, що все, до чого теоретичне мислення має відношення, отримує в ньому 
форму ідеї, стає ідеєю… І ідея культури – це не просто сума накопичених теоретичних та емпіричних 
узагальнень щодо культури, а скоріше особливого роду "концепт", який забезпечує вирішення значно 
більш складного завдання, а не є лише наукове пізнання культури у її багатоманітних предметних фор-
мах вираження [12, 5]. 

Міждисциплінарний підхід до дослідження комунікаційної парадигми культури визначається 
специфікою самої культури, яка є пов’язуючим ланцюжком між людиною та оточуючим її світом. Осо-
бливий стан культури, її особлива форма вираження обумовлює і особливі методи дослідження. Зна-
ходячись на кордоні між реальним та ідеальним, свідомим та позасвідомим, зовнішнім та внутрішнім – 
культура потребує запровадження спеціальних культурологічних методик та технологій, які всебічно 
відображають дане явище і, цілісно виокремлюючи його предмет та об’єкт, розкривають діалектику 
його існування у єдності протиріч між людиною й оточуючим її світом. 

Задля розкриття проблеми явища комунікативності у полі культури зробимо певний історичний 
екскурс. Ще у далекому ХVІ столітті засновник "експерементуючої науки" нового часу англійський мис-
литель Френсіс Бекон, який вбачав "силу в знанні, витоки знання – у досвіді, цінність науки – у практи-
чній повсякденній користі визнав "цінною для науки" лише формальну причину (ідею), тобто природу, 
структуру, сутність явища, закон протікання процесу. Саме тому він зазначав, що услід за розтином 
форми обов’язково відбувається пізнання істини та свобода дій [15, 177]. Він вважав джерелом істин-
ного знання щодо світу чуттєво-практичну діяльність, за допомогою якої люди здійснюють безпосере-
дню взаємодію з речами та явищами оточуючої їх дійсності. Інша парадигма – раціоналізм Р.Декарта, 
який орієнтувався на інтелектуальну інтуїцію, як на єдиний критерій, що дозволяє відрізнити істину від 
не істини. Подібні наукові системи з’явились не тільки у сфері пізнання, а й суттєво визначали увесь 
комплекс європейської культури протягом тривалого часу. Зокрема, представники "класицизму" також 
вбачали у розумі засіб, який організує людські почуття та спрямовує їх у необхідному напрямку [8,172]. 

Згодом, вже у часи модерну, на межі ХІХ та ХХ століть британський антрополог, фольклорист, 
історик релігії та культуролог Дж. Фрезер у своїй всеохоплюючій концептуальній інтерпретації предме-
тного поля культурної комунікації довів, що первинні потреби людини задовольняються за допомогою 
винаходів, матеріальних предметів, які використовує у своїй діяльності, спираючись на традиції, певна 
група співпрацюючих людей. Фрезер розвивав еволюційні погляди на культуру, що набрали поступо-
вої ваги у європейській науковій думці з часів Просвітництва.  

Ще один відомий британський антрополог польського походження, Броніслав Малино́вський 
розвиває функціональний погляд на природу культури. Функціоналізм Б.Малиновського завдяки чіткій і 
зрозумілій постановці питання є, напевно, одним із найбільш значних напрямів в антропології ХХ ст. 
Викладемо основні положення його теорії, які мають відношення до матеріального складника культури: 

По-перше: "… Витоки культури можуть бути визначені як злиття в єдине ціле декількох ліній 
розвитку, серед яких, зокрема: здатність розпізнавати необхідні у якості знаряддя предмети, розуміння 
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їхньої технічної ефективності та значення, тобто місця у цілеспрямованому ланцюжку дій, формування 
соціальних зв’язків та поява сфери символічного" [14,129]. По-друге: "Перехід (…) до культурних дося-
гнень та здатність (…) до стабільної та постійної діяльності, яку ми називаємо культурою, відзначену 
різницею між звичкою та звичаєм. Тут треба зафіксувати відмінність між імпровізованим знаряддям 
праці та корпусом видів артефактів, які передаються за традицією від спорадичного успіху індивіда до 
постійної організації групової поведінки" [14, 128]. По-третє: "… Кожний артефакт є або інструментом, 
або предметом безпосереднього використання. Функція та форма пов’язані між собою" [14,142-143]. 
По-четверте: будь-яка річ "з’являється там, де вона потрібна, змінює свою форму й функцію у відпові-
дності з новими потребами та місцевими супутніми культурними факторами" [14,114]. Додамо, прина-
гідно, що "практична та художня діяльність, ремесла та мистецтво… виокремлювались одне з одного, 
одне одного доповнювали" [16, 351]. 

Для європейської традиції культурологічного розмірковування характерні антропоцентризм, 
протиставлення Культури Натурі, підкреслення їх принципових розбіжностей. "Нерозривний та міцний 
зв'язок усього людства із оточуючим світом чомусь поступово забувається, робиться спроба розгляда-
ти цивілізацію відокремлено від живого світу. І ця спроба є штучною…" [5, 241], – писав 
В.І.Вернадський.  

У цьому контексті слід звернутися до розгляду різноманітних уявлень щодо культурних моде-
лей, існуючих у світовій культурі.  

Перш за все існує натуралістична модель, що визнає основоположним у буттєвості людини 
природний фактор. Так, Ж.-Ж.Руссо протиставляв культурі цивілізацію і вбачав в останній "зло", що є 
для людини згубним, адже руйнує його природність. Тому завданням культури є повернення людини 
та суспільства до природного стану. Як відомо, головна теза Руссо – "назад до природи".  

У раціоналістичній моделі головним є визначна роль людини як об’єкта культури. В рамках цієї 
традиції історичний процес розглядається як процес розвитку людського розуму. І.Г.Гердер, будучи 
представником німецького Просвітництва, на відміну від Руссо, вважав, що культура є засобом реалі-
зації людського генія. Саме культура створює умови розвитку духовних цінностей, культура є "друге 
народження". Представники французького просвітництва розуміли культурність як синонім розумності, 
культура визначалась досягненнями в науці, мистецтві, просвіті. Найвищої форми розвитку раціоналі-
стичний напрямок досяг у Г.Гегеля. Його ідеї щодо ролі розуму у розвитку культури є "надраціоналіс-
тичними". Він вважав культуру характеристикою розвитку людського розуму.  

Швейцарський вчений Г.-К. Майнбергер пропонує виокремити декілька форм раціональності, 
які лягли в основу різних культурних традицій та обумовлюють інтелектуальну практику носіїв таких 
традицій [11, 57-66]. По-перше, "греко-еллінський логос". Давня форма, на думку автора, має вира-
ження в орієнтації давніх мислителів на дискурсивно організуюче сперечання. Це є комунікаційною 
практикою античних мудреців. У якості іншої форми раціональності Майнбергер розглядає культуру 
іудаїзму, яка базується на авторитеті Тори, а тому поєднує розум із емоційним напруженням. Третій 
тип – це християнська культура. Вона базується на Одкровенні, яке відкриває людині раніше закриті 
смисли Буття. Диспути схоластів суттєво сприяли подальшому розвитку методів логіки, основу яких 
заклав у свій час Аристотель. 

У філософській думці Нового часу достатньо утвердилось розуміння культури, як певного за-
собу вироблення смислів, що визначають інтереси людини та регулюють різноманітні форми її діяль-
ності (колективної та індивідуальної). Але в різних культурних системах процеси оформлення цих 
смислів відбуваються по різному, завдячуючи різним культурним потребам особистості. Тому і комуні-
каційні дії різних носіїв соціально-культурних традицій суттєво відрізняються одне від одного.  

У свою чергу, на символічний характер культури звернув увагу Леслі Уайт. Він розглядає куль-
туру в контексті законів розвитку суспільства. При цьому він вважає, що культура функціонує за пев-
ними законами, де велике значення мають символічні смисли, а культурна модель розвивається на 
підставі впровадження технологій та економіки. 

Отже, ми можемо визначити культуру як спосіб творчої самореалізації людини. Культура є ре-
зультатом вільної творчості людини, але культура утримує людину в певних своїх смислових кордо-
нах.  

Абраам Моль, обґрунтовуючи основні категорії соціодинаміки культури, уявляє останню як си-
стему функціонування наборів елементарних фактів культури, або "культурем". У свою чергу, його ро-
зуміння культури (наукове дослідження чи художній твір) постає як певне повідомлення. Подібно до 
будь-якого повідомлення, "культурне повідомлення" має свою циклічність: від творця повідомлення 
(або за термінологією автора "ідеї") до мікрогрупи (яка певним чином схвалює цю ідею) і вже від неї, 
через засоби масової комунікації, до розповсюдження у макрогрупі, або суспільстві в цілому. При та-
кому підході до проблеми культуротворення Моль розуміє культуру як комунікаційні відносини. Тобто 
вчений зазначає що культурна взаємодія є актом комунікації [13, 11-12]. Всебічно обгрунтовуючи зміст 
культурної комунікації, вчений продовжує та доповнює теоретичні наробки дослідників масових кому-
нікацій, зокрема, Гарольда Ласвелла, Мертона Лазарсфельда та інших. 

Репрезентуючи своє визначення культури, вчений пише: "Людина засвоює культуру з соціаль-
ного оточення, яке частково виховує її в ньому, частково його нею пропитує. Останнє – справа засобів 
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масової комунікації, цих факторів духовного світу, які в наш час забезпечують контакт між індивідуу-
мом та суспільним середовищем… Термін "культура", набуває, таким чином, двох протилежних зна-
чень – індивідуальне та колективне" [13, 47]. Тому нову модель культури автор пропонує вимірювати 
об’ємом набору культурем, які є у розпорядженні індивіда. "Ми будемо визначати культуру як суму 
певних асоціацій всіх наявних пластів та порядків, які існують між елементами знання, культуру все-
охоплюючу, з великим об’ємом знання та культуру глибоку, для якої характерні велика частота та си-
ла зв’язків між елементами" [13, 53]. 

Ґрунтовно проаналізувавши питання передачі культурного повідомлення, зокрема: теорію ко-
мунікації, фізичну природу повідомлення, структуру знакових повідомлень, інформаційну архітектоніку 
повідомлення, процеси розповсюдження повідомлень в соціометричному полі, Моль доходить виснов-
ку щодо шляхів та методів створення ефективного культурного повідомлення. "Знання різноманітних 
прийомів, кількісних аспектів повідомлень, чіткої ієрархії використаних знакових систем, ключових 
слів, інтегруючих факторів, а також систем оцінок, які забезпечуються латентними психічними структу-
рами індивідуума, необхідно покласти в основу методів формування естетичного повідомлення задля 
того, щоб воно було ефективним" [13, 207]. 

Цікавою є позиція А.Моля щодо концепцій розвитку культури. На його думку, гуманітарна кон-
цепція культури застаріла, і вже сьогодні її треба розглядати як частину історії. Виділення гуманітарної 
та мозаїчної культури як основних конкуруючих між собою типів культури, вважає Моль, має принци-
пове значення. Адже воно фіксує характерні історичні особливості розвитку культури та її зміну в су-
часному суспільстві, яке перетворюється в інформаційне суспільство. Вчений досить критично відно-
ситься до "мозаїчної" культури, але вважає її появу незворотною. За його думкою, ця незворотність 
чітко проглядається в контексті "структураліської" теорії розвитку культури, яка протистоїть "теорії не-
перервного розвитку", "теорії стрибків" та "діалектичній" теорії. Згідно вказаної теорії розвиток думки 
уявляється як процес включення в єдину культурну структуру тих розрізнених історико-культурних 
пластів, які асоціюються нами з грецьким раціоналізмом, арабським "прагматизмом", галілеєвим екс-
периментальним методом. Культура суспільства перетворюється на повне зібрання різноманітних іс-
торій. Це з’єднання випадкових елементів і визначає "мозаїчну" культуру. "Необхідно звикнути з уяв-
ленням щодо мозаїчності нашої культури, тобто щодо цілого, яке зібране з окремих частин, визнати, 
що це і є культура" [13, 353.]. 

Сучасний вчений спробував класифікувати речі за семіотичною функцією, що продовжує тео-
рію практично-художньої "спектральності" функцій предмета. Отже, до першого класу він відносить 
речі-знаки, які виконують функцію передачі повідомлення. До другого класу Л. Безмоздін відносить 
речі, в яких знакова функція не є основною, а додатковою практичною функцією, але однозначно де-
термінованою. До третього класу увійшли речі, у яких форма є багатозначущою і дозволяє в певних 
межах свободу інтерпретування – це речі-символи суспільного статусу, світовідчуття, які є носіями 
певних норм, стандартів поведінки, системи цінностей, престижу тієї чи іншої соціальної групи. До 
останнього класу вчений відносить речі, які мають певну художню цінність і формують ідеологічні на-
станови певного соціуму [2, 45]. 

Від Лока до Вітгенштейна, а згодом до багатьох представників сучасної наукової думки прохо-
дить ідея розвитку людського пізнання як процесу поступового переходу від образних уявлень щодо 
світу до створення системи категорій, які узагальнюють та нормалізують базисні образи. Але найваж-
ливішим є те, що самі категорії поєднуються між собою, формуючи багаторівневу ієрархічну структуру 
загальнокультурних знань мови [10, 143-145]. Ця ідея буде творчо сприйнята мислителями наступних 
епох. Так, М.Бердяєв зазначає, що культура забезпечує зв'язок історичного часу, і чим вона є більш 
давньою, тим вона більш прекрасна, тому що акумулює в собі все найкраще, що було вироблено тим 
чи іншим народом, нацією протягом багатьох віків. "Культура завжди гордується давністю свого похо-
дження, нерозривним зв’язком з великим минулим [1,249]". До слова, Г.Федотов у своїй праці "І є і бу-
де" писав: "Буття народів і держав виправдовується лише культурою, яку вони творять" [18, 80]. 

Однією із спроб аналізу інтелектуальної діяльності на підставі уявлень щодо її динамічності, 
"плинності" і, водночас, інваріантності її глибинних засад, є концепція "інтегральної свідомості" сучас-
ного американського вченого Кенома Уілбора. Уілбор пропонує "мапи культурних традицій людства", 
об’єднуючи в них "квадрати", співвідносні сферам суб’єктивної реальності, які є специфічними у кож-
ного індивіда. Одним з таких "квадратів" є чуттєве сприйняття та опис навколишнього світу. Змістом 
інших квадратів є моральні, пізнавальні, естетичні настанови, які являють собою структурні одиниці і є 
основою інтегральної "мапи" загальнолюдської свідомості. Культурологія вбачає в "інтегральній мапі" 
певний аналог суб’єктивної реальності, що є основою будь яких комунікаційних дій [17,80]. 

Отже, специфіка людства як соціокультурного утворення знаходить своє відображення в його 
діяльності (яка мотивована на розвиненій стадії свідомим цілепокладанням та ціннісними критеріями), 
у формах спілкування людей одне з одним та оточуючою їх природою, у специфіці їхнього багатока-
нального сприйняття та "двопівкульового" мислення, у множині форм їхньої логіко-вербальної та візу-
ально-образної мови. Еволюція художніх систем змінює, перш за все, сукупність приналежних даній 
системі художніх текстів, а також – оточуючий ці тексти ореол асоціативних смислів. "Смисл будь-
якого тесту – прозаїчного, художнього та нехудожнього – складається за результатами взаємодії та 
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боротьби різних, навіть протилежних змістоутворюючих сил. З одного боку, текст являє собою якусь 
певну будову, яка створена за допомогою визначених прийомів… З іншого – текст є частиною непере-
рвного людського досвіду, який постійно знаходиться в русі" [6, 274-303]. 

У процесі вивчення культурного надбання минулого виникає феномен "живої картини", коли 
дослідник пересувається різними епохами та моделює культурні поля в контексті культурно-
історичних змін.  

Культурний продукт існує в декількох вимірах. Як історична пам’ятка він зберігає культурні 
смисли, як художній твір він звертається до досвіду культурно-чуттєвих уявлень. 

Зазначимо, що з моменту усвідомлення раціональних регуляторів людської поведінки посту-
пово змінюються засоби міжлюдської комунікації. Позамовні впливи людей одне на одного не втрати-
ли при цьому свого первісного значення. Але стає зрозумілим, що успішність взаємодії людей повинна 
будуватись на якісно новому підґрунті, універсальність якого однаково формують усі члени людської 
спільноти. У давніх культурах такою основою є сутності, які не сприймаються чуттєво (міфологічні, ре-
лігійні, уявлення та догми та ін.). Їх використання спиралось на віру у незмінність усталених ідей і не 
обумовлювало постійного співвіднесення з певною миттєвою реальністю. Але життєдіяльність наступ-
них соціальних систем, які більш щільно залежали від створюваних та використовуваних людиною 
технічних засобів, стає більш динамічною, що потребувало введення системи різноманітних ситуацій-
но-локальних критеріїв оцінки ефективності людських зусиль. 

Отже, сучасна культура характеризується наявністю великої кількості культурних повідомлень. 
Майже всі культурні системи використовують різноманітні канали передачі культурних повідомлень. 
Необхідно зазначити, що якими не були б ці повідомлення, всі вони підпорядковуються загальним за-
конам. Сукупність цих законів і складає теорію комунікації, що вивчає загальні риси всіх актів комуні-
кації. 
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ПРО ТИПОЛОГІЧНУ ІЗОХРОНІЮ У РОЗВИТКУ ПІСЕННОГО ТА ОПЕРНОГО 

ЖАНРІВ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА КИТАЮ І ЄВРОПИ VI–XIX СТОЛІТЬ 
 
В статті розглянуто чотири приклади типологічної ізохронії пісенного та оперного жанрів музичного мис-

тецтва Китаю і Європи VI–XIX століть. На основі міждисциплінарного, синхроністичного, типологічного та ін. мето-
дів аналізу музично-історичного процесу доводиться ізохронність творчих феноменів китайської пісенної поезії 
епох Тан, Сун та європейської музичної гімнографії VI–VIII століть, південно-китайського і європейського музично-
го театру XII–XVI століть, тайпінських й гарібальдійських гімнів, опери Цзінцзюй та європейського музичного теат-
ру ХІХ століття. Робиться висновок, що внутрішня протилежність Сходу і Заходу, їх глибинна самостійність як 
типів цивілізацій, форм історико-культурного розвитку людства не заперечує зв’язку в "надфізичному" вимірі, зу-
мовленому світовим континуумом. 

Ключові слова: музичне мистецтво Китаю та Європи, пісенний жанр, оперний жанр, музична гімнографія, 
тайпінські й гарібальдійські гімни, опера Цзінцзюй, європейський музичний театр. 

 
Лю Бинцян, доктор искусствоведения, профессор, проректор по учебной и научной работе госкон-

серватории Тайшаньского университета (КНР) 
О типологической изохронии в развитии песенного и оперного жанров музыкального искусст-

ва Китая и Европы VI–XIX веков 
В статье рассмотрены четыре примера типологической изохронии песенного и оперного жанров музыкально-

го искусства Китая и Европы VI–XIX веков. На основе междисциплинарного, синхронистического, типологического и др. 
методов анализа музыкально-исторического процесса доказывается изохронность творческих феноменов китайской 
песенной поэзии эпох Тан, Сун и европейской музыкальной гимнографии VI–VIII веков, южно-китайского и европейско-
го музыкального театра XII–XVI веков, тайпинских и гарибальдийских гимнов, оперы Цзинцзюй и европейского музы-
кального театра ХІХ века. Осуществляется вывод о том, что внутренняя противоположность Востока и Запада, их глу-
бинная самостоятельность как типов цивилизаций, форм историко-культурного развития человечества не отрицает 
связи в "надфизическом" измерении, обусловленном мировым континуумом. 

Ключевые слова: музыкальное искусство Китая и Европы, песенный жанр, оперный жанр, музыкальная 
гимнография, тайпинские и гарибальдийские гимны, опера Цзинцзюй, европейский музыкальный театр. 
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About typological isochronous in the development of song and opera genres of musical art of China 

and Europe in the 6th-19th centuries 
Scientific interest of the domestic art criticism to the national cultures of the East and West seems important be-

cause this is the way of creating conditions for further cross-cultural contacts of international community. Cultural integration 
is a global process, which defines the strengthening of cultural, communicational, and civilizational links between national 
cultures. The achievements of science and art are distributed and absorbed in the modern world, forming its integrity. The 
problem of the comparative analyses of the Chinese and European music needs a comprehensive research. During the 6-
19th centuries in both geographical areas the bright individual cultural and artistic traditions were formed, but their analysis 
on the level of aesthetic consciousness of the Renaissance and the Middle Ages epochs, the stereotypes of musical think-
ing, the typology of musical genre give an opportunity to see the similarity, classified by us as an isochronism. 
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Thus, the first example of the typological isochronism can be seen in a comparison of the Chinese Tang and Sung 
Dynasties’ poetry and European musical hymnography. On the basis of the research of analogues we can emphasize the 
division of the medieval period of cultural worlds under study into two qualitatively different phases, where China is repre-
sented by the eras of the Tang and Sung Dynasties (the dominance of the literature, music and painting, respectively), while 
Europe is represented by Byzantium, Britain and Franco-Germanic area (the flourishing of the musical-poetic hymns crea-
tion – the art of the troubadours (trouvère) and minnesingers, respectively). The significance of the separate musical think-
ing in hymnography and song sphere inspired the birth of ballad-typed theatrical forms in China and Europe (zhugongdiao – 
"a story accompanied by the musical instrument", "performances" of the troubadours) as well as Yuan drama in China and 
liturgical drama in Europe in the 13th century. All these factors prove the isochronism on the level of music genre typology. 

Thus, the next example of the typological isochronism can be seen in the embodiment of the early romantic expres-
sion into the artistic system of South Chinese and European musical theater of the 12-16th centuries. The artistic and aesthetic 
experience of Kunqu opera (Kunshun) and Yuan drama (Zaju) shows that this cultural phenomenon is a unique one in terms of 
performance techniques, vocal pronunciation, specific features of orchestral accompaniment’s participation in the performance, 
use of dance elements, acrobatic stunts. The artistic system of Kunqu included dance elements and comic domestic scenes. 
This system stuck to the general orientation of the art work for the mythological literary themes which can be viewed as the 
analogy of European liturgical drama and early opera drama with a definite order of the components. Cantilena expression in its 
aria (singing with instrumental accompaniment) can be paralleled with a song and aria essence of zhugongdiao ballads. They 
are compared with the lyricism of liturgical dramas and mysteries in the European culture. It has to be said that vocal perform-
ances were identical to the ballads of the troubadours and minnesingers. To our mind Chinese opera Kunqu has the same 
mixture of serious and funny, sacred and domestic, symbolic and realistic elements, and this feature is typical for European, 
primarily French liturgical drama and mystery of the 12-15th centuries. Kunqu differs from the magnitude of European mystery 
by the chamber features of music. It is also similar to the early Italian opera by J. Perry and Giulio Caccini and to such opera-
mystery as "Rappresentatione di anima et di corpo" by Emilio de Cavalieri. 

The third example of the typological isochronism of the cultural worlds under research is the artistic and semantic 
parallelism of Taiping and Galibaldi hymns. This example shows the specific and similar features of song genres of Chinese 
and European music of the 19th century. The analysis of the sample hymn, created by the Taipings, has proved the idea of 
the imitation of aesthetic principles of ancient Chinese poetry and music, combined with the use of modern musical and 
poetic means of expression. The examples of the Chinese genre of hymn creation of the mid-19th century correlate with 
European song art of the Biedermeier era and Romantic period. Comparative analysis of the Chinese hymns and European 
songs as for the implementation of philosophical works and national-patriotic ideas, the system of musical expression (into-
nation profile, rhythm, harmony, form creation) shows the similarity of the artistic ideas, which is explained by the synchrony 
in the development of polar cultural worlds. The mentioned above genres reveal the principle of combining the political and 
artistic creative activities. They integrate the ideas of a high moral aim achievement, patriotic inspiration, and the rejection of 
life realities, characterized by the romantic aesthetic features in Chinese and European art music. 

The artistic integrity of Beijing opera Jingju, as a synthesis of dramatic, timbre and imaginative principles, and its 
comparison with European opera of the 19th century, is based on the dramaturgy of the contrasts, timbres-positions, subor-
dination to the rhetorical theme. It is the fourth example of the typological isochronism of cultural areas under study. The 
analysis of the Beijing Opera samples in correlation with synchronous European opera performances lets us make a con-
clusion that there exists a principle of parallelism, in particular, between their systems of the artistic expression. The vocal 
dramaturgy of the Beijing opera is realized through the male parts. It shows a variety of registers, but it became famous be-
cause of falsetto, extremely affective and declamatory singing, which included the natural wide range male timbre. We’ve 
correlated this style with verism’s declamatory style of the second half of the 19th century. The comparison of the Beijing 
Opera performances with European samples has shown that they have similar dramatic and plot lines ("Du Shynyan" – "La 
Traviata" J. Verdi's, "The challenge of family loyalty" – "Taras Bulba" by M. Lysenko, etc). This fact shows the need of the 
European art works’ analysis in terms of their determination by the rhetorical theme. It is a typological factor of the musical 
and intonation dramaturgy of the opera drama, usually ignored by the traditional intonation approach. 

Key words: musical art of China and Europe, song genre, opera theatre, music hymnography, Taiping and Gari-
baldi hymns, Beijing opera, European musical theatre. 

 
Науковий інтерес вітчизняного мистецтвознавства до національних культур народів Сходу та 

Заходу видається важливим, оскільки саме так створюються умови для подальших міжкультурних ко-
нтактів світового співтовариства. Культурна інтеграція, на думку В.Шевелєва, є глобальним процесом, 
в якому визначається зміцнення культурних, комунікаційних, цивілізаційних зв’язків між національними 
культурами; а досягнення науки і мистецтва поширюються та засвоюються у сучасному світі, форму-
ють його цілісність [10]. Такої ж позиції дотримується й Н.Цивінська, яка вважає, що процес інтеграції 
національних музичних культур світу – характерна риса сучасного культурного простору [8, 6]. Незва-
жаючи на численні дослідження з проблеми культури Сходу і Заходу (О.Завадська, В.Зайцев, 
М.Конрад, О.Лосєв, Л.Люкс, Н.Петякшева та ін. [6]), мистецтвознавчі праці з питань методології музи-
кознавства, музичного мислення й сприймання творів, історії опери, вокального мистецтва, риторики 
(П.Барб’є, Б.Горович, О.Захарова, Г.Кречмар, О.Левашова, О.Маркова, В.Медушевський, І.Нестьєв, 
В.Осипова, О.Стахевич, Ту Дуня, Е. Фуцзюань та ін. [6]) проблема порівняльного аналізу музичного 
мистецтва Китаю і Європи потребує всебічного наукового висвітлення. Відсутність дослідження із до-
веденням типологічної ізохронії в розвитку пісенного та оперного жанрів музичного мистецтва Далеко-
го Сходу і Заходу в межах теорії синхроністичності обумовлює актуальність теми статті. 

Мета статті – довести на основі міждисциплінарного, синхроністичного, типологічного та ін. ме-
тодів аналізу музично-історичного процесу ізохронність творчих феноменів китайської пісенної поезії 
епох Тан, Сун і європейської музичної гімнографії VI–VIII століть, південно-китайського та європейсь-
кого музичного театру XII–XVI століть, тайпінських й гарібальдійських гімнів, опери Цзінцзюй та євро-
пейського музичного театру ХІХ століття. 
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Відомо, що метафізичний спосіб пізнання історії культури людства, зокрема, синхроністичний 
підхід до інтерпретації мистецьких явищ, розпорошених в різних епохах культурного шляху Китаю і 
Європи, дозволяє їх наукове спостереження та оцінку як фрагментів динаміки полярних культурних 
світів. Упродовж VI–XIX століть в обох географічних ареалах формувалися яскраво виражені індивіду-
альні культурно-мистецькі традиції, але їх аналіз на рівнях естетичної свідомості епох середньовіччя 
та відродження, стереотипів музичного мислення, типології музичного жанру дозволяє вбачати подіб-
ність, класифіковану нами як ізохронія.  

Зокрема, перший зразок типологічної ізохронії можна спостерігати на прикладі зіставлення ки-
тайської пісенної поезії епох Тан, Сун і європейської музичної гімнографії. Спостереження над фраг-
ментами історичної плинності в розвитку середньовічної китайської і європейської музичної культури, 
визначених у роботах М. Конрада [2; 3] та О. Лосєва [5] як прояв проторенесансу, демонструє як від-
мінності, так і збіги.  

Зокрема, відзначимо філософсько-естетичну опору художнього мислення китайського мистец-
тва VI–XIII століть на буддистсько-даоссько-конфуціанські закони світосприймання, тоді як духовним 
підґрунтям мистецтва Європи періоду середньовіччя та проторенесансу стають філософсько-релігійні 
концепції Аристотеля, Платона, християнства. В історії культури Китаю констатується значний худож-
ньо-філософський злет літературно-поетичних досягнень епохи Тан (VI-IX ст.) та музично-поетичної 
творчості й образотворчого мистецтва (живопис) періоду Сун (Х-ХІІІ ст.). Мелодійне мислення епох 
Тан і Сун характеризується поступом до набуття пентатоніки: "китайським народним пісням притаман-
ні одноголосся і гетерофонія. В інструментальній музиці спостерігаються елементи багатоголосся, яс-
краво виявлені у ансамблевому виконанні, побудовані на пентатоніці, розширеної до семи ступенів 
типу лідійського ладу. Однак реальна картина давніх мелодичних побудов значно складніша" [6, 100]. 

Аналогічною видається нерівномірність досягнень візантійської, британської, ірландської (VI–IX 
ст.) і франко-німецької (X–XIII ст.) культур, з урахуванням дефіциту збережених артефактів у першому 
випадку та їх чисельності у другому. Візантія вважається лідером храмового будівництва й жанру гім-
нотворчості у VI–IX cтоліттях, а музично-поетична й образотворча (іконопис, живопис) активність ха-
рактеризує Європу у X–XIII століттях. В європейському ареалі переважає гетерофонія в комбінації з 
поліфонічним мисленням як домінанта риторичної основи музичного твору.  

На підставі аналогізації можна констатувати розчленованість середньовічного періоду дослі-
джуваних культурних світів на дві якісно різних фази, де Китай репрезентують епохи Тан і Сун (домі-
нування літератури і музики й живопису відповідно), а Європу – Візантія, Британія та франко-
германський ареал (розквіт музично-поетичної гімнотворчості – мистецтва трубадурів (труверів) і мін-
незінгерів відповідно). Значущість монодійного музичного мислення в гімнографії й пісенній сфері ін-
спірувала в Китаї і Європі зародження театралізованих форм баладного типу (чжугундяо – "розповідь 
під інструмент", "гри" труверів), Юаньської драми в Китаї та літургічної драми в Європі в XIII ст., що 
підтверджує ізохронність на рівні типології музичного жанру.  

При наявності полярних характеристик культур Китаю і Європи VI–XIII ст., зумовлених геогра-
фічними, культурно-генетичними, соціально-психологічними та ін. об’єктивними факторами, ми вияв-
ляємо в історико-культурному матеріалі смислові збіги акаузального типу. Їх можна пояснити, на нашу 
думку, не тільки "духом епохи" (за Г.Гегелем [1]), але й об’єктивним (за О. Шпенглером [11]) входжен-
ням до першої (народження) і другої (розвиток) стадії 1000-літнього циклу китайської та європейської 
культур на рівні їх зв’язку зі світовими релігіями.  

На підставі зазначеного вище, є виправданою думка про можливість наукової інтерпретації ре-
несансу як більш тривалого, аніж вважалося раніше, художнього процесу. В межах концепції нашого 
дослідження це твердження підкріплюється ізохронністю раннього східного ренесансу (за М. Конра-
дом) в Китаї, представленого епохами Тан і Сун (VI–XIII ст.), та європейського ренесансного процесу, 
утворюваного, окрім відзначеного К. Кузнєцовим "музичного ренесансу IV століття" [4], Каролінгським 
VIII–X століть, Македонським IX–XI століть і проторенесансом XII–XVІ століть (за О. Лосєвим) як прин-
ципами світобачення [5].  

Другий зразок типологічної ізохронії можна спостерігати на прикладі втілення ранньоромантичної 
виразності в художній системі південно-китайського і європейського музичного театру XII–XVI століть. 
Аналітичний матеріал, представлений у нашій дисертації [6], на всіх можливих рівнях синхронізації яск-
раво висвітлює принципові особливості китайської опери на літературно-драматургічному, змістовно-
естетичному рівнях. Художньо-естетичний досвід опери Куньцюй (Куньшанської) та Юаньської драми 
(Цзацзюй) свідчить, що це культурне явище є унікальним в аспекті виконавської техніки, вокальної ви-
мови, специфіки участі у спектаклі оркестрового супроводу, використання хореографічних елементів, 
акробатичних прийомів. Невипадково "визнання Куньцюй в країнах європейської культурної традиції на 
початку третього тисячоліття співпадає із зростаючим запитом на ранні оперні цінності" [6, 124]. 

Художня система Куньцюй передбачала наявність танцювальних вставок, комічних побутових 
сценок, дотримуючись загальної орієнтації твору на міфологічні літературні сюжети, що можна аналогі-
зувати з європейською літургічною драмою і ранньою оперою з компонентним драматургічним упоряд-
куванням. Кантиленний вираз в її аріозо (спів з інструментальним супроводом) може розглядатися як 
паралель до пісенно-аріозної практики балад чжугундяо, співвідносної в європейській культурі з ліриз-
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мом літургічної драми і містерії, в яких вокальні номери були споріднені з баладами трубадурів і міннезі-
нгерів. Куньцюй систематизувала мелодійну систему аристократичного Півдня Китаю, впровадила в 
практику високохудожні літературні тексти, наповнені релігійно-філософським і міфологічним змістом. 

В нашій дисертації [6] розроблено ідею паралелізму типових сюжетів Куньцюй з європейськи-
ми міфами, які органічно проникали до оперних лібрето й забезпечували містеріальну привабливість 
дії, укоріненій в буттєвих "пристрастях людських". Китайська опера Куньцюй володіє, на нашу думку, 
тими ж рисами змішення серйозного та смішного, священного й побутового, символічного і реалістич-
ного, яке властиве європейській, насамперед, французькій літургійній драмі та містерії XII-XV ст. Від-
носна камерність Куньцюй відрізняє її від масштабності європейської майданової містерії, проте вияв-
ляє подібність до ранньої італійської опери Я. Пері і Дж. Каччіні, а також до опери-містерії типу 
"Уявлення про душу та тіло" В. Кавальєрі. 

Виразовий потенціал Куньцюй з класичними для цього жанру сюжетами про жінку-змію, про 
"китайських Ромео і Джульєтту" та ін. забезпечує зіставлення речитативних і аріозних номерів з нейт-
ралізованим співвідношенням чоловічих та жіночих сцен, висуванням на перший план лагідного герої-
зму освічених прекрасних жінок, в чому, на наш погляд, закарбовується тяжіння опери до романтично-
го комплексу. Ця ознака, аналогічно, характеризує й ранньоромантичну та реалістичну європейську 
оперу ХIХ століття, у якій виділяємо подібні сюжети, жіночий нахил у типі співу, включаючи ліричну 
баладність та ін. Лірична навантаженість (баладність) китайського та європейського музичного мате-
ріалу розглядається нами як типологічний показник ранньоромантичної системи світосприймання та є 
тим рівнем, на якому методологічно підтверджується явище ізохронії.  

Відомо, що лірична баладність арій опери Куньцюй, підкріплена пластикою танцювальних рухів 
задля вишуканості та витонченості висловлень героїв, навіть у комічних побутових сценках, на наш 
погляд, є визначальним фактором її тривалого застосування у театральній практиці Китаю й підґрун-
тям феміністичної конкуренції з оперою Цзінцзюй до середини ХІХ ст. Цей факт можна аналогізувати з 
пануванням європейського "світлого" співу кастратів у XVIII ст. та жіночих голосів, тяжіючих до балад-
ності в опері першої половини ХIХ ст. 

Отже, на підставі доведення ізохронії у втіленні ранньоромантичної виразності в художній сис-
темі південно-китайського і європейського музичного театру XII–XVI століть можна помітити, що у схі-
дному і у західному варіантах панує установка на "виставу для слухання", а головним виражальним 
засобом залишається мелодизоване слово як типологічний показник музичної виразності. Вставні 
танцювальні номери в Куньцюй, що мають необов’язковий характер у дії, але відтіняють основну ліри-
чну лінію, співвідносні з подібними вставками в літургійній драмі й містерії. Танцювальна пластика спі-
ваючих акторів Куньцюй демонструє балетну компоненту оперної дії, яка визначає європейський опе-
рний романтизм, тяжіючий до світу ундин, лорелей, русалок та ін. фантастичних персонажів. 

Третім прикладом типологічної ізохронії досліджуваних культурних світів вважаємо художньо-
смисловий паралелізм тайпінських і гарібальдійських гімнів, який є конкретизацією аналогічності пі-
сенних жанрів китайської та європейської музики ХІХ століття.  

Поширення пісенної культури в Китаї пов’язане з Тайпінським селянським повстанням 1850-
1864 рр., ідеологи якого пропагували відродження законів минулого за допомогою військових дій. Вій-
ськові гімни тайпінів на музично-естетичному рівні поєднують риси народної музики та професійної 
оперної традиції. Синтез високої поезії, старовинних типових мелодичних структур з інноваційними 
діалектними "вбудовуваннями", позанаціональними запозиченнями визначає художній потенціал жан-
ру й до сьогодні. 

По роках життя біографія Хун Сюцюань (1814-1864) співвідносна, на нашу думку, з віхами жит-
тя та творчості великого українського поета і революціонера Т. Шевченка (1814-1861), який також схи-
лявся до оспівування "закликів до сокири" в ім’я прийдешньої вольності Батьківщини. І якщо 
Т.Шевченко писав свої дивовижні вірші, натхненний мелодіями українських народних пісень, то й тво-
рчість тайпінів ґрунтувалася на мелодійних моделях, вироблених колективним художнім досвідом на-
роду. Зазначене поєднання літературно-творчої та політичної діяльності знаходимо також у представ-
ників італійського Рісорджіменто А. Мандзоні, У. Фосколо та ін. Зокрема, А.Мандзоні, як автор 
"Священних гімнів", художньо-політичною ідеєю яких було досягнення Вільної Італії, викликає анало-
гію з гімнотворчістю Хун Сюцюаня і Ян Сюціна. Однак політична поміркованість й релігійність 
А.Мандзоні несумісна з радикалізмом гасел тайпінів. 

Аналіз гімнів тайпінів необхідно здійснювати з позицій китайської міфології, орієнтованої на 
ідею Неба (Тянь) як Вищого начала. Конфуціанський принцип виховання людини за допомогою музики 
детермінував високу цінність гімноспіву в державно-організаційних заходах тайпінів, підкреслюючи 
культуротворчу ідею їх "Небесної держави" як спадкоємиці "Тянься" (Піднебесної) конфуціансько-
даосської мудрості. Аналіз зразків гімнотворчості тайпінів підтверджує думку про наслідування естети-
чних принципів стародавньої китайської поезії та музики, поєднане з використанням сучасних музич-
но-поетичних засобів виразності. "Художня цінність гімнів тайпінів підтверджується їх визнанням у на-
ступні історичні періоди: вірші, створені представниками різних провінцій Китаю на типові мелодії, 
були прийняті масовою свідомістю як зразок популярної музики, що за жанровими показниками вирів-
нював релігійну, революційну та морально-виховну пісенність" [6, 163].  
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Існування "Небесної держави" у Нанкіні – історичній столиці Китаю наприкінці XIV – початку XV ст. 
аналогізується нами з концепцією "Небесної держави загального благоденства" в Європі. Вважаємо, що 
наведені в нашій дисертації [6] приклади жанру китайської гімнотворчості середини ХІХ століття співвідно-
сяться з європейською пісенною творчістю епохи романтизму й бідермайєра. Порівняльний аналіз китай-
ських гімнів та європейської пісні на рівнях втілення у змісті творів філософських та національно-
патріотичних ідей, системи музичної виразності (інтонаційний профіль, метроритм, лад, формотворення) 
виявляє збіги, зумовлені подібністю художніх ідей, пояснюваною синхроністичністю в розвитку полярних 
культурних світів. Означені жанри втілюють принцип поєднання політичної та пісенно-творчої діяльності, 
інтегрують ідеї досягнення високої моральної мети, патріотичного натхнення, неприйняття реалій буття з 
рисами романтичної естетики в китайському та європейському музичному мистецтві. 

Зокрема, спільним моментом аналізованих китайських гімнів є "опора на національні жанрово-
стильові показники у поєднанні з наднаціональним виразовим фактором піднесеної лірики" [6, 169], в 
європейській традиції "мелодія і текст "Марсельєзи" стали моделлю революційних пісень Франції ХІХ 
століття" [6, 173]. Отже, даний приклад ізохронії китайської та європейської традиції торкається таких 
рівнів пісенного жанру як зміст та музичне формотворення.  

Художня цілісність Пекінської опери Цзінцзюй, як синтез драматургічних і темброво-образних 
принципів, та її порівняння з європейською оперою ХІХ століття, заснованою на драматургії контрас-
тів, тембрів-амплуа, підпорядкованості тематизму риторичній темі демонструють четвертий приклад 
типологічної ізохронії музичного мистецтва досліджуваних культурних ареалів. Аналіз зразків Пекінсь-
кої опери у співвіднесенні з синхронними з нею постановками європейської опери дозволяє дійти ви-
сновків щодо принципового паралелізму, зокрема, систем їх художньої виразності. 

Відомо, що Цзінцзюй, сформована на початку XVIIІ століття, тільки в середині ХІХ століття 
отримала статус лідера в китайському національному музичному театрі. У монографії Сюй Ченбея 
характеризується процес географічного охоплення Пекінської оперою культурного простору Китаю: 
"Після 1860 р. Пекінська опера швидко поширилася по всіх куточках Китаю. … У 1867 році Пекінська 
опера прийшла в Шанхай" [7, 16].  

Пекінська опера Цзінцзюй орієнтувалася на суто маскулінізований склад дійових осіб, де жіночі 
ролі виконували чоловіки-актори, що не використовувалося на більш ранньому етапі її розвитку. В єв-
ропейській опері до середини ХIХ ст. також затвердились "чоловічий" виконавський стиль, зокрема, 
"баритональний" спів "вердієвських тенорів", орієнтація на силову масу звучання, перевага чоловічої 
вольової спрямованості дій персонажів, у тому числі героїнь-жінок тощо. При цьому ряд національних 
опер, особливо українська і російська, культивували басові звучання, тоді як у жіночих партіях виділя-
лися драматичні або "полегшені" голоси. Зокрема, європейська опера, включаючи українську та росій-
ську традиції, зосереджує "дію навколо звучання басово-баритонового тембру, контрастів змін оркест-
рових (хорових) та сольних фрагментів, а також експресивних речитативів та споглядально-ліричних 
звучань, що наслідують просвітленість піднесеної кантилени" [6, 183] й увагу до переважно чоловічого 
вирішення балетних сцен як виразу героїки [6, 184]. Відзначимо, що орієнтація, переважно, на чолові-
чий балет притаманна українській опері, що аналогічно представленому художньому досвіду Китаю. 

Пекінська опера Цзінцзюй, розрахована на величезні театральні приміщення й орієнтована на 
смаки широкої публіки (вона містила, зокрема, балетно-акробатичний елемент), зверталася, переваж-
но, до історичних сюжетів. Персонажі Цзінцзюй є історико-героїчними характерами: це чоловіки (Чжу 
Гелян в "Маневрі в порожнім місті", Бао Чжень у "Виклику сімейній лояльності" та ін.) або жінки, що 
беруть на себе чоловічу силу, зокрема, типи дань-войовниці ("Му Гуїн командує військами"), "Фігаро в 
спідниці" ("Ху-Нян"), Ду Шиньян, що героїчно конфронтує з оточуючими ("Ду Шиньян"). Зазначене по-
ложення відповідає змісту традиції форсованого співу в європейській опері ХІХ ст. й пануванню фран-
цузького типу опери з балетними сценами. До 1870-х рр. в європейській опері визначилася жіноча лі-
нія богатирства (Валькірії у Р. Вагнера, Лібуше у Б. Сметани), що демонструвала абсолютизацію 
жіночої поведінкової активності та вирізняла героїнь романтичної й реалістичної музичної драми ХІХ 
ст., прирівнюючи за ознакою "чоловікоподібності" жіночі ролі до чоловічих. 

Вокальна драматургія Пекінської опери Цзінцзюй, вирішена чоловічим складом, демонструва-
ла розмаїття регістрів, але винятково уславилася фальцетним, надзвичайно афектованим, і деклама-
ційним співом, що включав природність чоловічого тембру, охоплюючи найширший діапазон. Це по-
ложення співвіднесене нами з декламаційним стилем веризму другої половини ХIХ ст.  

Драматургія Пекінської опери Цзінцзюй, що успадкувала від Куньцюй принцип Цян, є худож-
ньою цілісністю, заснованій на втіленні певного смислового стрижня. Він конкретизований на рівні ри-
торичної теми, з концентрацією на панівній ідеї твору, за допомогою якої сценічно поєднуються різні 
компоненти вистави. Музична тканина орієнтована на гетерофонний, з елементами поліфонії, факту-
рний принцип, що дозволяє створювати тембрально різноманітну палітру звучань.  

Надбанням китайської опери є, зокрема, спектакль "Ду Шиньян", що називається "китайською 
Травіатою", хоча історичне становлення літературного джерела й самого типу вистави закладалося 
ще задовго до ХІХ століття. У центрі сюжету – образ жінки, поставленої життям у занадто драматичну 
ситуацію й готовою на боротьбу, протистояння, демонстративний протестуючий відхід з життя. Свят-
кового, видовищного характеру цій соціально-психологічній драмі в постановці Пекінської опери нада-
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ють "масовки", не менш, аніж в "Травіаті" Дж.Верді, наповнені танцювальним рухом, природним для 
китайської опери й невід’ємним від акробатичної специфіки сценічних виходів. У цьому плані тип Пе-
кінської опери вносить в уявлення про "Ду Шиньян" риси "свята життя", яке супроводжує трагічні спле-
ски відносин героїв, що, на нашу думку, відповідає драматургічній напрузі фіналу "Кармен" Ж.Бізе: 
хвилі життєвого руху – і трагедія нерозуміння на авансцені.  

Порівняння вистав Пекінської опери Цзінцзюй з європейськими зразками, що мають споріднені 
сюжетно-драматичні лінії ("Ду Шиньян" – "Травіата" Дж. Верді, "Виклик сімейній лояльності" – "Тарас 
Бульба" М. Лисенка та ін.), призводить до необхідності аналізу європейських творів в аспекті їх обумо-
вленості риторичною темою як типологічним фактором музично-інтонаційної драматургії опери, яку 
традиційний інтонаційний підхід зазвичай ігнорує. Ізохронними явищами, на нашу думку, є наявність 
надіндивідуальної естетичної цінності риторичної теми Покаяння в "Травіаті" Дж.Верді, яка детермінує 
високий моральний потенціал образів твору, і тип теми архуан в мелодійному вирішенні "Ду Шиньян", 
який надає всім похідним від неї темам-образам семантику високих ідеальних цінностей нації. 

Оркестрово-гармонічна фактура європейської опери ХIХ ст. принципово відрізняється від гете-
рофонії Пекінської опери Цзінцзюй, але риторична обумовленість композиційно-драматургічних засад 
їх споріднює та дозволяє інтерпретувати як вияв типологічної ізохронії.  

Висновок. На підставі вищевикладеного, можна дійти висновку, що внутрішня протилежність 
Сходу і Заходу, їх глибинна самостійність як типів цивілізацій, форм історико-культурного розвитку 
людства не заперечує зв’язку в "надфізичному" вимірі, обумовленому світовим континуумом. На осно-
ві міждисциплінарного, синхроністичного, типологічного та ін. методів аналізу музично-історичного 
процесу підтверджується типологічна ізохронність творчих феноменів китайської пісенної поезії епох 
Тан, Сун та європейської музичної гімнографії VI–VIII століть, південно-китайського і європейського 
музичного театру XII–XVI століть, тайпінських й гарібальдійських гімнів, опери Цзінцзюй та європейсь-
кого музичного театру ХІХ століття. Вона стає підґрунтям часткової інтеграції полярних культурних 
світів Китаю і Європи у музичному мистецтві кінця ХХ – початку ХХІ століть. 
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ДО МЕТОДИКИ ПІДГОТОВКИ ВИКОНАВЦІВ 
БАЛЬНОГО ТАНЦЮ 

 
У статті розглядається специфіка методики формування техніки і виконавської культури танцівників ба-

льного танцю, спрямована на удосконалення технічного аспекту танцю, вироблення в учнів сили й гнучкості, пла-
стичності й точності рухів, розвиток їх музикальності та художньої виразності. Важливим механізмом цього проце-
су є дотримання традицій народного танцю як основи для підготовки бальних танцюристів. 

Ключові слова: виконавська культура, бальний танець, методика, техніка, виразність, танцювальність. 
 
Богданова Марина Викторовна, кандидат искусствоведения, доцент кафедры хореографии Нацио-

нальной академии руководящих кадров культуры и искусств 
К методике подготовки исполнителей бального танца 
В статье рассматривается специфика методики формирования техники и исполнительской культуры 

танцовщиков бального танца, направленная на совершенствование технической стороны танца, выработку в 
учениках силы и гибкости, пластичности и точности движений, развитие их музыкальности и художественной вы-
разительности. Важным механизмом этого процесса является следование традициям народного танца как осно-
вы для подготовки бальных танцоров. 

Ключевые слова: исполнительская культура, бальный танец, методика, техника, выразительность, тан-
цевальность. 

 
Bogdanova Maryna, PhD in Arts, associate professor of the choreography chair, National Academy of Mana-

gerial Staff of Culture and Arts 
Regarding the methods of the preparation of the ballroom dancing performers 
The article considers the specifics of the classical method of the forming of the technique and performing culture of 

the ballroom dancers, aimed at improving the technical side of dance, developing strength and flexibility, softness and accuracy 
of the movements, the development of the expressiveness, dancing style of the students. An important mechanism to enrich 
the ball choreography is the relationship of the classical and folk dance as the basis for the preparation of ballroom dancers.  

The style and manner of the performing of the ballroom dance, which traditionally developed in the course of 
their implementation, combine these essential features for the mass perception as the relative simplicity, generosity and 
optimism. The ballroom dancing have the elegance and sophistication to emphasize the lines of the manners. This is 
evident in the performing style and the character of the dance image. The range of the performance techniques in the 
ballroom choreography is immensely wide. The above-mentioned things allow the choreographer to create a lot of dance 
tracks, just as the composer based on a certain scale can build the appropriate height sound connections. The wealth of 
the expression means makes for a choreographer the possibility to create the colorful dance forms. The training work 
should be realized by the teacher-choreographer with the orientation for the development of the creative potential of the 
dancing couple and its artistic abilities. Each lesson the teacher should start with the targeting of the dancers for the indi-
vidual interpretation of the choreographic image, because this method will contribute to the high efficiency of the realiza-
tion of the creative self-improvement. 

At the beginning of the twentieth century the typical styles and trends for European countries, were rooted on 
the basis of the Ukrainian culture. It perceived the modern and avant-garde artistic movements. The theoreticians of the 
modern choreography in the Ukraine were increasingly turning to the functioning of the unregulated artistic forms of the 
ballroom dance. The most common stereotypes of the modern and impressionist dance, dance forms, accompanied by 
the music of jazz and rock were in the studies of a number of the authors. 

The knowledge of the dance culture was considered as the integral part of the general culture of the XIXth cen-
tury. In the second half of the XIXth century the Russian choreographers staged the new salon dancing, appealing to the 
stylistic features of the classical ballet choreography. Thus it was created the waltz mignon, Chacón and padekatr (N. 
Gavlikovsky), padegras (E. Ivanov), pas de trois (A. Bychkov). These leading ballet dancers of the Imperial Theatres 
were both professors point choreographer in the secular educational institutions and aristocratic salons, and published 
the corresponding methodical manuals. 

The art culture of Ukraine, which territory in the XIX century belonged to the Russian and Austro-Hungarian 
Empires, has not lost the features of the national identity and functioned in the variety of the forms of the official and pub-
lic thoughts, clubs and literary evenings and parties, carnivals, calendar and family celebrations, folk festivals for the ur-
ban population, fairs and etc. 

In this period the representatives of the intellectuals in their childhood specifically attached to the art of the ball-
room dancing. The choreography was an obligatory subject in the private boarding schools, gymnasiums, lyceums, mili-
tary and commercial schools, Institutes for Noble Maidens, the Corps of Pages, and so on. 

The special attention was paid to the art of the choreography in the Institutes for Noble Maidens. In particular, 
the official patroness of the Kiev Institute was Russian Empress. The schoolgirl prepared to these visits a special dance 
program with the elements of the ballroom dancing and choreographic miniatures, which were performed at the high ar-
tistic level, because the choreography was taught by the well-known choreographers from the other countries too. 
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The classical technique is considered to be a powerful guarantee and the only possible basis for the success of 
any comprehensive dance as a scenic and household. The classical dance and classical exercise are the foundation 
which forms the entire basis of the choreographic art. The technical accuracy allows the dancer not only to find the re-
quired plasticity of the movement, his/her expressive phrasing, the confidence in their abilities, but also a creative inter-
pretation of the physical activity. The delicately worked out dance technique makes the art. And no highly artistic idea 
and play of the choreographic exciting plot can not replace the respect for the accuracy in the realization of a dancer 
performing techniques. 

Key words: culture, performing culture, ballroom dance, technique, methods, expressiveness, dancing style. 
 
Стиль і манера виконавства бальних танців, які традиційно склалися у процесі їх виконання, 

поєднують в собі такі необхідні для масового сприйняття риси, як відносна простота, благородність і 
оптимістичність. Бальному танцеві притаманні елегантність, підкресленість ліній і вишуканість манер. 
Це проявляється як у виконавському стилі, так і в характері танцювального образу. 

Справі фахової підготовки танцівників приділялася належна увага у різні культурно-історичні 
епохи. Зокрема, у стародавній Індії функціонувало декілька стилів та шкіл танцю із властивими їм мі-
мікою та виразними рухами. Ритуальні танці складали серцевину давньоєгипетських містерій, під час 
яких розігрувались сцени з міфів, акторами в яких були жерці і фараони.  

Пізніше з даного пласту культури постав давньогрецький театр. В античній Греції практикувалося 
виконання екстатичних танців на честь бога рослинності, вина й веселощів Діоніса; а плавних та урочистих 
– на честь бога сонячного світла й чоловічої краси Аполлона. Практикувалося також виконання пірричних, 
військових та атлетичних спортивних танців, сприятливих для гармонічного виховання молоді. 

Історія дослідження розвитку в Україні бального танцю фрагментарно стала предметом мис-
тецтвознавчих розвідок у контексті загальних закономірностей діяльності музичного театру, еволюції 
народної й сценічної хореографії (монографії Ю.Станішевського, дисертаційні дослідження Д. Бернад-
ської, Н. Горбатової, С. Легкої та ін.). Загалом в українському мистецтвознавстві на даний момент по-
требує сучасних комплексних досліджень специфіка підготовки виконавців бального танцю. Тому ме-
тою представленої статті є поглиблення знань з методики підготовки виконавця бального танцю. 

Одні з перших досліджень з історії хореографічного мистецтва Європи написані російськими та 
українськими авторами. Це праці А. Ваганової, Н. Горбатової, М. Івановського, В. Моріца, В. Уральсь-
кої, М. Шкарабана та ін.  

Виховна танцювальна методика А. Ваганової викладена у 1934 р. в її книзі "Основи класичного 
танцю" [1] та зарубіжних балетних постановках. В узагальнених мисткинею вимогах навчання класич-
ному танцю з’акумульовано багатовіковий педагогічний та хореографічний досвід педагогів та вико-
навців. Відтак поняття науки класичного танцю набуло нині цілком реального змісту. Удосконалюючи 
свій метод викладання класичного танцю, велика мисткиня і педагог використовувала наукові основи 
танцю, свій багаторічний хореографічний досвід, як вона зазначала у третьому виданні книги. 

Теоретики сучасної хореографії в Україні дедалі активніше звертаються до функціонування 
нерегламентованих художніх форм бального танцю. У полі дослідження ряду авторів (Д. Бернадська, 
П. Білаш, Л.Васильєва, Т. Кохан, В. Пастух, В. Романко, М. Шкарабан) перебувають найпоширеніші 
стереотипи модерністського й імпресіоністичного танцю, хореографічні форми, супроводжувані музи-
кою джазу та року. Об’єктом фахової зацікавленості мистецтвознавця М. Шкарабана, зокрема, є сис-
тема музичного ритмічного виховання, розроблена швейцарським педагогом і композитором Е. Жак-
Далькрозом (1865-1950), яка ефективно сприяє прилученню молоді до музики засобами ритміко-
пластичних рухів. Методика Е. Жак-Далькроза успішно використовується у балетних школах багатьох 
країн Європи та Америки, а також в Росії. М. Шкарабан поглиблено дослідив впливи цієї методики на 
розвиток японського сучасного танцю [5] 

Володіння танцювальною культурою вважалося невід’ємною складовою загальної культури 
ХІХ ст. Російські балетмейстери другої половини ХІХ ст. будували нові салонні танці, апелюючи до 
стильових особливостей класичної балетної хореографії. Таким чином були створені вальс-міньон, 
шакон і падекатр (Н. Гавліковський), падеграс (Є. Іванов), па-де-труа (А. Бичков). Ці провідні артисти 
балету імператорських театрів були одночасно й викладачами бальної хореографі у світських навча-
льних закладах й при аристократичних салонах, видавали відповідні методичні посібники (Л. Стукол-
кін, Н. Гавліковський та інші). 

Подібний навчально-мистецький досвід накопичувався також в Україні. Наприклад, праця вчи-
теля танців при Слобідській українській гімназії Л.Петровського "Правила для благородных общест-
венных танцев" була опублікована ще у 1825 році, більше ніж за півстоліття до виходу у світ популяр-
них посібників зазначених вище російських хореографів.  

Художня культура України, територія якої у XIX столітті входила до складу Російської і Австро-
Угорської імперій, не втратила прикмет національної самобутності й функціонувала у розмаїтих формах офі-
ційних та громадських балів, клубних і літературно-мистецьких вечорів і вечірок, карнавалів, календарних і 
родинних свят, народних гулянь для міського населення, ярмарків, вечорниць і досвітків для селянства. 

Представники тогочасної інтелігенції змалку цілеспрямовано прилучалися до мистецтва баль-
ного танцю. Хореографія була обов'язковим предметом у приватних пансіонах, гімназіях, ліцеях, військо-
вих і комерційних училищах, інститутах шляхетних дівчат, пажеських корпусах тощо. За сторінками 
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автора повісті "Хмари" І.Нечуя-Левицького, до мистецтва танцю прилучалися навіть представники 
православного духівництва, яких запрошували на вечірки з бальними танцями. 

Особлива увага мистецтву хореографії приділялася в інститутах шляхетних дівчат. Зокрема, офіцій-
ними патронесами Київського інституту були російські імператриці. До їхніх відвідувань інститутки готували 
спеціальні хореографічні програми з елементами бальних танців й хореографічними мініатюрами, які вико-
нувались на високому художньому рівні, адже хореографію тут викладали відомі балетмейстери. У 1850 р. 
була відкрита перша Київська жіноча гімназія під патронатом "цариці Марії", а в 1869 р. – аналогічна гімназія 
Міністерства освіти, що мала значно складнішу навчальну програму, порівняно з чоловічими гімназіями. Хо-
ча й вона ще не давала жінкам права вступу до вищого навчального закладу [4, 64].  

За даними Н. Горбатової, в Україні в кінці ХІХ ст. функціонувало 40 прогімназій, 43 чоловічих та 
76 жіночих гімназій у відомстві Міністерства народної освіти, 4 гімназії знаходились під патронатом імпе-
ратриці Марії, 5 інститутів шляхетних дівчат, а також багато приватних закладів, програми яких відпові-
дали гімназійним і в яких професійно викладалися класичний та бальний танці з гімнастикою [2, 11]. 

Велика кількість освітніх закладів виникає у Харкові, де поряд із стандартним освітнім курсом, йде ін-
тенсивне навчання танцям. Це, зокрема, жіночі приватні гімназії Л. Дамбровської, Р. Орлової,А. Шилової, 
М. Попової, О. Голубніченко, а також Перша Харківська чоловіча прогімназія; були відкриті школи танців, пла-
стики і міміки в Одесі наприклад, приватні школи Г. Замбели, К. Казимирова, Л. Праус, Д. Федорова та ін.  

Класична техніка вважається потужною запорукою та єдино можливою всеохоплюючою осно-
вою успішності будь-якого танцю як сценічного, так і побутового. Класичний танець та класичний екзе-
рсис є тим фундаментом, на якому ґрунтується вся основа хореографічного мистецтва. 

Класичні екзерсиси біля станка сприяють зміцненню суглобо-м’язового апарату тіла, формує 
красиву поставу танцівника, належну постановку голови, рук та ніг, виробляючи точність, загартовує 
волю, посилює еластичність та координацію танцювальних рухів. До того ж, класичний станок може 
допомогти звільнитися від деяких фізичних вад: опущення шийного відділу хребта, перекосу плечей, 
сутулості, клишоногості та ін. Разом з тим, екзерсисні вправи є сприятливими для зміцнення м’язів, 
прищеплення витривалості, спритності й зосередження уваги, якостей, які необхідні виконавцеві-
бальнику у процесі виконання складних технічних елементів різних підтримок. 

Діапазон виконавської техніки у бальній хореографії є безмежно широким. Зазначене надає 
можливість балетмейстеру створювати безліч танцювальних композицій, подібно тому, як композитор 
на основі певного звукоряду може будувати відповідні звуковисотні зв’язки. Багатство виразних засо-
бів уможливлює для балетмейстера створення строкатих танцювальних форм, від малих концертних 
етюдів до хореографічних спектаклів. 

Тренувальна робота має здійснюватись педагогом-балетмейстером в орієнтації на розвиток 
творчого потенціалу танцювальної пари, її артистичних здібностей. Кожний урок викладач має почи-
нати з націлювання танцівників на індивідуальну інтерпретацію хореографічного образу, оскільки саме 
така методика сприятиме високій ефективності прищеплення стереотипів критичного мислення й реа-
лізації потреби у творчому самовдосконаленні.  

Легкий, вільний рух без зайвих м’язових зусиль свідчить про вміння приховувати від глядачів 
труднощі у набутті своєї професійної майстерності, величезну витрату фізичної енергії. Найменша 
скутість рухів (голови, корпусу, рук та ніг), брак фізичних сил й вольового потенціалу ускладнюють, 
обтяжують сценічні рухи танцівника, не даючи йому можливості виявлення повноти своєї майстерності 
і таланту. Причому слід мати на увазі, що легкість танцювального руху є насамперед акторською ви-
разністю, яка має бути використана у всій пластиці танцювальної композиції бальника. 

У навчальній роботі з молодими танцюристами легкість прищеплюється на засадах єдності 
гнучкості, витривалості, точності руху й бездоганного музичного слуху. Виконання танцювальних рухів 
має бути досить фізично сильним, чітким, рішучим, запальним і яскравим за формою, але й безумовно 
легким. Зазначене стосується численних ковзань, присідань, відведення й розвернення ніг, переги-
нань й поворотів корпусу, рухів рук та голови, які повинні виконуватися легко й вільно. Усе зазначене 
слід послідовно відпрацьовувати, починаючи з елементарних прийомів, але без показної легкості, що 
нічого спільного не має з віртуозною танцювальністю. 

Легкість у поєднанні з потужністю рухів є безумовним елементом виконавства як класичного, так і ба-
льного танцю. У той же час вона передбачає мужній, вольовий і строгий, зовсім не солодко-розслаблюючий 
характер танцювального руху. При постійно збагачуваному діапазоні танцювальних рухів м’якість збагачує пла-
стику танцю цільністю, відкриваючи можливості теплоти, глибини й тонкості усіх можливих виразних засобів. 
Хореографічний образ позначається ліризмом або ж гострою характерністю, граничним "палким почуттям", 
сильними, темпераментними, "героїчними" й владними інтонаціями, проте техніка руху має завжди дотримува-
тися своєї м’якості. Недостатня гнучкість фігури танцівника надають його рухам жорсткості. 

Слід наполегливо прищеплювати молодим танцюристам усвідомлення того, що м’якість руху – 
не просте уміння гнучко й ритмічно рухатися, а один з виразних засобів презентації майстерності ви-
конавства у бальній хореографії.  

Без урахування зазначених вимог танцівник не зможе створити правдивий, глибоко реалістич-
ний танцювальний образ. Уміння по-акторському передавати найтонші емоції й глибокі психологічні 
стани можливе лише за умови органічного поєднання природного відчуття руху та пози. 
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Слід особливо мати на увазі, що зміст та глибину хореографічної композиції може вірно й повно 
розкрити тільки дотримання виконавської техніки в танцюванні. Філігранність хореографічних рухів – 
це не зовнішньо-професійний педантизм, а, насамперед, принадне й поетично натхненне відчуття 
танцю, збагачене зрілістю та досконалістю виконавської майстерності танцівника. 

Технічна точність дозволяє танцівникові не лише знайти потрібну пластичність руху, виразне 
його фразування, упевненість у своїх силах, але й творче осмислення рухової активності. Філігранно 
відпрацьована техніка танцю робить його мистецтвом. І ніяка високомистецька ідея й відтворення її у 
хореографічному захоплюючому сюжеті не зможуть замінити дотримання точності у реалізації вико-
навської техніки танцюристом. 

Загартування м’язів танцівника має бути зорієнтованим на формування професійної витрива-
лості й еластичності, тільки тоді вони будуть виконувати свою роботу доцільно, без надмірної напру-
женості, з розумним заощадженням фізичної енергії. Причому чим більше розвинутими будуть рухові 
властивості м’язів, тим вільніше танцівник реалізовуватиме себе на паркеті. Надмірне ж напруження 
під час занять м’язів обличчя, шиї, рук або корпусу може зашкодити при виконанні хореографічних рort 
de bras та різних поз. Для збереження правильного положення ніг теж необхідно достатнє, але не за-
вищене напруження м’язів, інакше не можна буде вільно виконувати різні види plie, releve, battements, 
rond de jambe й навіть найпростіших стрибків, поворотів, обертань. 

Найдосконалішою у сучасній хореографії вважається система навчання класичному танцеві, 
розроблена російським балетмейстером, балериною й педагогом А. Вагановою (1879-1951). У 1897 р. 
закінчивши Петербурзьке театральне училище, вона до 1917 р. танцювала у Маріїнському театрі. Нею 
успішно виконувались танцювальні партії: Одетти-Одилії (у балеті П. Чайковського "Лебедине озеро"), 
Жизель (в однойменному балеті А. Адана) й ін. Всесвітньо відомими майстринями балету стали її ви-
хованці Н. Дудинська, І. Колпакова, М. Семенова, Г. Уланова.  

Класичні екзерсиси біля станка є особливо важливими для танцівника, оскільки сприяють ви-
робленню правильної постановки й стійкості корпусу, з триманням при екзерсисі на опорній нозі із 
прямою підтягнутою спиною. За справедливим судженням А. Ваганової, "правильно поставлений кор-
пус є засадничою основою для всякого па" [1, 32]. Тому головним призначенням класичного верстату є 
забезпечення правильного тримання корпусу та спини. 

Важливе місце у системі технічних засобів класичного екзерсису належить тренувальним 
вправам, які сприяють повній виворотності ніг, тобто такому положенню останніх, при якому "ступні, 
розведені носками в сторони, перебувають на лінії плечей або ж паралельно їм, й унаслідок 
розкривається внутрішня поверхня гомілок та стегон" [3, 8]. Уможливлення такої виворотності ніг є 
обов’язковим правилом технічного виконання класичного танцю. Для справи розробки сучасних мето-
дик засвоєння техніки бального танцю корисним є використання хореографічно-педагогічного досвіду 
Д. Бернадської, А. Бочарова, А. Ваганової, Н. Горбатової, А. Лопухова, А. Ширяєва та ін. Як правило, 
до екзерсисів на класичному верстаті включено рухи з народних танців. 

З метою формування справді творчої індивідуальності у хореографічному навчально-виховному 
процесі має відбуватися взаємодія різних логік і різних культурно-мистецьких позицій, тобто повинен 
бути присутнім зацікавлений культурологічний діалог. Під ним мається на увазі взаємозбагачуюче спіл-
кування суб'єктів, кожен з яких збагачує своїм художнім мисленням творчу думку та висловлювання ін-
шого, загальну практику сучасного бального танцю. Важливою формою реалізації такого методу у хоре-
ографічному вихованні є діалогічний характер спілкування педагога і своїми підопічними та учнів між 
собою з конкретного мистецького предмету, який вивчається. Призначенням таких занять є не трансля-
ція учителем його вихованцям готових важливих мистецьких знань, умінь та навичок, коли учні постають 
у ролі своєрідного допоміжного матеріалу для педагога – балетмейсте¬ра, а інтерсуб'єктивне спілкуван-
ня за принципами педагогіки співробітництва шляхом спільного мистецького пошуку. 

Отже, аналізуючи специфіку формування техніки і виконавської культури танцівників бального 
танцю як важливого механізму збагачення й оновлення бальної хореографії, помічаємо важливість екзер-
сисів класичного танцю як основи підготовки виконавців бального танцю. Наявні на сьогодні системи і ме-
тодики формування техніки і виконавської культури танцівників бального танцю розвивають увесь організм 
майбутнього танцівника, сприяючи рухливості суглобів, зміцненню й еластичності зв’язок, розвиткові пев-
них груп м’язів. Удосконалюючи технічну сторону бального танцю, вони виробляють в учня силу й гнуч-
кість, пластичність й точність рухів, надаючи танцювальній фігурі музикальності та художньої виразності.  
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Стаття присвячена дослідженню особливостей функціонування композиторської школи України кінця ХХ – по-

чатку ХХІ ст. в контексті інкультураційних і акультураційних процесів, а також аналізу камерно-інструментальних компо-
зицій у проекції діалогу культур, що є потужним джерелом творчості сучасних українських митців та знаходить відобра-
ження у творах музичного мистецтва на ідейно-образному і неофольклорному стилістичних рівнях. 

Ключові слова: діалог культур, міжкультурна комунікація, українська школа композиції, камерно-
інструментальна музика. 
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Камерно-инструментальное творчество современных украинских композиторов в проекции диа-

лога культур 
Статья посвящена изучению особенностей функционирования композиторской школы Украины конца ХХ – 

начала ХХІ века в контексте процессов инкультурации и аккультурации, а также анализу камерно-
инструментальных сочинений в проекции диалога культур, который является источником творчества современ-
ных украинских композиторов и находит отражение в произведениях музыкального искусства на идейно-
образном и неофольклорном стилистических уровнях. 

Ключевые слова: диалог культур, межкультурная коммуникация, украинская школа композиции, камерно-
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Chair, National Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 
Chamber creativity of modern ukrainian composers in the projection of the dialogue of cultures 
At the end of the 20th century the processes of art communication and intercultural dialogue activated consid-

erably. This expedites the dynamics of Ukraine musical culture development. There are several inculturational factors 
that promoted the creation of all conditions for the entry of art currents of post-industrial age into post-soviet cultural 
space. Transitivity of Ukrainian culture at the turn of the century and existence of mental peculiarities of Ukrainian nation 
(that causes inclination to alternative views). For multiethnic and multireligious Ukrainian space the aspiration for the 
open dialogue of cultures is the basis for mutual understanding and harmonic coexistence of representatives of different 
ethnic minorities. The dialogue of internal multinational environment of Ukraine is deepening and widening due to the 
external dialogue of cultures. This is an aculturational factor which is both the process and the outcome of interchange, 
mutual influence of cultures at the same time, with full preservation of original authentic features and cultural identity. 
Existence of external contacts leads to enrichment of conception about art heritage and the import of world experience. 

At the turn of the 20-21 centuries Ukrainians composers broadened their information and cultural field greatly 
due to the participation in international creative and educational events: acquirement of the second higher in education 
musical academies of Europe (e.g. S. Azarova, Iu. Homelska), realization of grants for creative residences (Iu. Homel-
ska, A. Zagaikevych, V. Runchak, L. Samodaieva, V. Sylvestrov, A. Tomlyonova, K. Tsepkolenko, L. Iurina), managing 
studios of musical courses (L. Dychko, V. Larchikov, L. Samodaieva, K. Tsepkolenko, O. Shchetynskiy, L. Iurina) and 
teaching in foreign universities against the contract (O. Krasotov). 

Knowledge and impressions, received in the dialogue of cultures, a composer, as a subject of musical culture, 
integrates in his/her own intellectual and creative environment. This process has its reflection in musical creativity both 
directly and indirectly in two general levels – idea-image and stylistic. The latter is displayed in folklore usage that is a 
part of the basis of professional composing creativity due to its picturesqueness, metaphoricalness, rhythms and intona-
tions (in chamber compositions of O. Krasotov, Iu. Homelska, K. Maidenberg-Todorova). Among authentic folklore 
themes and auteur quasi-folklore motifs, one can findquasi-archaic motifs in the creativity of Ukrainian composers. This 
is caused by the interest to ancient traditions and mythology, aspiration for plunging into ancient-age perception of the 
world and reproducing their impressions in sound reality (S. Azarova, Iu. Homelska). 
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Vast majority of chamber compositions and based on the idea of approaching, understanding or synthesis of 
cultures which are distant in spatiotemporal and mental dimensions. But there are certain compositions in which the au-
thors are giving the material in the contrast of image and theme spheres in order to emphasize polarity, differences of 
miscellaneous cultural traditions. Thereby, the concept of the composition is based on contraposition, not convergence, 
often displaying East-West issues in musical art (in creativity of A. Tomlyonova, S. Azarova among others). East-West 
creative agenda is topical not only as a set by the author conceptual basis of composition, but also as really existent ge-
netic roots that unconsciously "germinate" into the internal structure of a piece of music disregarding the fact whether the 
composer uses some authentic folk themes or ethnically-tinged rhythm and intonation quasi-folklore formulas. 

To sum up, it’s possible to say that a specific feature of modern cultural space of Ukraine is an integration of in-
culturational and aculturational processes through deepening and widening the dialogue of cultures of internal multina-
tional, multireligious environment of Ukraine by virtue of intensifying of international contacts. Internationalisation of 
Ukrainian artists’ thought is taking place in a free dialogue (polylogue) of cultures which is a powerful source of creativity 
and finds its reflection in chamber music on idea-image level (in conceptual vector of converging, contraposition, dualism 
of cultures) and neo-folklore stylistic level (in usage of authentic folklore, variational explanation of folklore or creation of 
auteur quasi-folklore, quasi-archaic themes). Taking into consideration incumbency into Ukrainian mentality and culture, 
openness for the dialogue of cultures (in its different planes – from interpersonal interethnic to the dialogue of cultural 
traditions of different epochs) is conductive to broadening of individual cultural and information field and art communica-
tion, exchange and mutual enrichment of cultures, multiplication and renewal of traditions of the Ukrainian school of 
composition, and, in general, integration of Ukrainian art into the world process.  

Key words: dialogue of cultures, intercultural communication, Ukrainian school of composition, chamber music. 
 
Мистецькі пошуки українських композиторів кінця ХХ – початку ХХІ століття знаходяться у рус-

лі тенденцій існування музичної культури в умовах інформаційного суспільства, коли відбувається ін-
тенсифікація комунікаційних процесів в аспекті міжкультурного діалогу, що розглядається як виріша-
льний фактор реалізації креативного потенціалу творчої особистості, адже саме "в діалогізмі 
виявляється цілісність позиції, цілісність особистості через відкритість суспільства, взаємозбагачення 
"інформаційного поля" (мова, знання) та постійну взаємодію" [6, 109]. 

 Дослідження питань міжкультурної комунікації в контексті діалогу культур на сучасному етапі 
розвитку вітчизняної науки знаходять відображення у працях із різних напрямів гуманітарного знання, 
зокрема культурології (Є. Більченко) і музикознавства (О. Берегова, О. Самойленко). Окремі аспекти 
даної проблематики представлені в мистецтвознавчих розробках М. Шведа (особливості мистецької 
комунікації та динаміки процесів інкультурації та акультурації у розвитку фестивального руху в Україні) 
та Л. Микуланинець (етнокультурні чинники професіоналізації регіонального музичного мистецтва) та 
ін. Проте аналіз конкретних творів музичного мистецтва з позицій діалогу культур не знайшов широко-
го застосування, особливо щодо творів камерно-інструментальної музики сучасних українських компо-
зиторів, що і зумовлює актуальність обраного ракурсу дослідження. 

У статті аналізується вплив інкультураційних та акультураційних процесів на розвиток україн-
ської композиторської школи кінця ХХ – початку ХХІ століття з метою дослідження специфіки камерно-
інструментальної творчості українських композиторів в проекції діалогу культур. 

Наприкінці ХХ століття з виходом України в глобальний інформаційний і культурний простір 
значно активізувалися процеси мистецької комунікації та міжкультурного діалогу, що пришвидшило 
динаміку розвитку музичної культури України. Серед інкультураційних факторів, які сприяли створен-
ню всіх умов для входження мистецьких течій постіндустріальної доби у пострадянський культурний 
простір, слід відзначити такі, як перебування української культури у стані перехідності на зламі століть 
та наявність ментальних особливостей української нації, що зумовлюють схильність до альтернатив-
ного погляду на світ і прагнення до вільного діалогу культур.  

Загалом для поліетнічного і полірелігійного простору України, зокрема для таких його регіона-
льних фрагментів, як Північне Приазов'я, Одещина, Закарпаття, де міжкультурне спілкування відбува-
ється щоденно на рівні діалогу індивідів, прагнення до відкритого діалогу культур є основою для взає-
морозуміння і гармонійного співіснування представників різних етнічних меншин – носіїв слов’янських і 
неслов’янських типів культур, що утворюють складну та строкату етносферу країни. Зокрема, самі 
українські митці мають різні етнічні коріння та тісні родинні зв’язки з різними націями, наприклад, оде-
ські композиторки Л. Самодаєва і Ю. Гомельська народилися в Росії (Уссурійськ та Саратов, відповід-
но), К. Цепколенко походить з вірменсько-української сім’ї, К. Майденберг-Тодорова – єврейської.  

Діалог культур внутрішнього полінаціонального середовища України набуває поглиблення і 
розширення за рахунок зовнішнього діалогу культур – акультураційного фактору, що одночасно розгляда-
ється як процес і результат взаємообміну, взаємовпливу різних культур при повному збереженні первин-
них оригінальних рис та культурної ідентичності. Наявність зовнішніх інтернаціональних контактів призво-
дить до збагачення уявлень про мистецькі надбання та імпорту світового досвіду. З розширенням ринку 
споживання "е-музичної" [8, 19] продукції, українські митці сьогодення прагнуть актуалізувати свою твор-
чість не тільки на вітчизняних, а й світових теренах, пишуть твори на замовлення іноземних музикантів, а 
тому засвоюють у своєму доробку моделі переважно західноєвропейського зразка. Проте цей процес не є 
одностороннім – в результаті активізації культурного обміну іноземні митці мають змогу долучитися до 
здобутків української музичної культури, яку закордоном на початку 90-х років ХХ століття, за свідченням К. 
Цепколенко, повністю ототожнювали з російською: "У них абсолютно не було уявлення про те, що існує 
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інша школа – українська, яка пов’язана з Європою і, безумовно, з колишнім СРСР (тоді ми були більш за-
криті і у нас вибору не було – ми більше йшли на Схід, аніж на Захід)" [5]. 

На стику ХХ–ХХІ століть, після зняття будь-яких обмежень, українські композитори значно ро-
зширили своє інформаційне і культурне поле за рахунок участі у численних міжнародних заходах (му-
зичні концерти, фестивалі, конкурси, майстер-класи). Окрім цього, митці беруть участь у програмах, 
що передбачають довгострокове перебування в інонаціональному середовищі з метою здобуття дру-
гої вищої освіти у музичних академіях Європи (наприклад, С. Азарова, Ю. Гомельська), реалізація 
грантів на творчі резиденції та власні проекти (Ю. Гомельська, А. Загайкевич, В. Рунчак, Л. Самодає-
ва, В. Сильвестров, А. Томльонова, К. Цепколенко, Л. Юріна), керування майстернями на музичних 
курсах (Л. Дичко, В. Ларчіков, Л. Самодаєва, К. Цепколенко, О. Щетинський, Л. Юріна) та викладання 
за контрактом в престижних університетах світу (О. Красотов).  

Так, К. Цепколенко "дуже багато присвятила часу, неначе "вбиранню" різних культур, <…> ті нові 
технології, що відкрились для нас, в основному, після проголошення незалежності України, безумовно, 
вплинули на розширеність діапазону опосередкованого сприйняття різних культур та розширеності мен-
талітету, при цьому, залишаються коріння, витоки – це все існує, взаємопроникає" [5]. Здобувши ґрунто-
вну освіту в Одеській консерваторії та захистивши кандидатську дисертацію під керівництвом Г. Ципіна у 
Московському педагогічному університеті (1990 р.), композиторка пішла шляхом удосконалення своєї 
майстерності на майстер-курсах у визнаних європейських центрах сучасної музики (Дармштадт – 1992, 
1994 рр.; Байройт – 1993 р.) та реалізувала багато міжнародних фондових грантів та стипендій (зокре-
ма, творча резиденція у Нью-Йорку, грант Національного фонду мистецтв США, 1996 р.). Ю. Гомельсь-
кій можливість познайомитися з британською школою композиції та системою освіти надало здобуття 
грантів на післядипломне навчання у Гілдхольській школі музики і драми (під керівництвом Роберта Сак-
стона, Лондон, 1995–1996 рр.) та докторантури з композиції у Суссекському університеті (1997 р.). Твор-
чі здобутки Ю. Гомельської відзначені тим, що вона є дійсним членом спілки композиторів Великобрита-
нії (Британська академія композиторів і композиторів-піснярів).  

Останні два роки на творчій роботі закордоном знаходяться А. Томльонова (Москва) та Л. Са-
модаєва (Вільяермоса, Мексика). Так, у Мексиці Л. Самодаєва активно долучилася до діяльності Між-
народного центру мистецтв "Одеса" – об’єднання митців-вихідців з України, які протягом двадцяти ро-
ків працюють в еміграції над освітніми та культурно-мистецькими акціями, привносячи європейські 
(українські) музичні традиції у латиноамериканську школу сольного і ансамблевого виконавства та 
композиції. Постійним резидентом Гааги є композиторка С. Азарова, яка після закінчення Одеської 
консерваторії та перебування на міжнародних стипендіях емігрувала до Нідерландів, де у 2007 році 
здобула ступінь магістра в Амстердамській консерваторії під керівництвом Тео Лувенді (prof. Theo 
Loevendie). С. Азарова органічно влилася у культурне середовище Нідерландів, проте, не забуваючи 
своє коріння, вона позиціонує себе як українсько-голандський композитор.  

Багатогранність мистецького пошуку характерна і для представників старшого покоління украї-
нських митців. О. Красотов – один із засновників одеської школи композиції, в заключний період свого 
творчого шляху (1999–2007 рр.) працював у Китаї на посаді професора композиторського факультету 
Тяньцзінського музичного університету, ставши високим авторитетом в китайському культурному се-
редовищі, за словами Є. Станковича. Багаторічна діяльність О. Красотова якнайкраще ілюструє про-
цеси міжкультурної комунікації, що переростають з площини одностороннього персонального збага-
чення міжнародним досвідом у вимір діалогу двох абсолютно різних типів культур України і Китаю, в 
якому зазнає значного збагачення китайська музична культура, адже представники саме української 
школи сприяють вихованню професійних мистецьких кадрів Китаю.  

Причетність до мультикультурного кола, призводить до формування інтернаціоналізму мис-
лення українських композиторів, через долучення до різної освітньої та культурно-мистецької інфор-
мації, а також занурення у інонаціональну життєву і творчу атмосферу. В цій точці відбувається злиття 
інкультурційних та акультураційних проявів і діалог культур стає "найвищою з доступних людській сві-
домості та творчості в їх єдиноспрямованості форма сенсоположного діалогу" [7, 252], як діалог між-
етнічний, міжавторський, міжжанровий, міжстильовий, тобто вільний діалог (полілог) різних епох і сві-
тів, поза будь-якими часо-просторовими бар’єрами. Отримані у діалозі культур знання і враження 
(досвід попередніх і сучасної епох) композитор, як суб’єкт музичної культури, інтегрує у власному інте-
лектуально-креативному середовищі, що в свою чергу відображається у музичній творчості як прямо, 
так і опосередковано на двох генеральних рівнях – ідейно-образному та стилістичному.  

Останній найяскравіше виявляється у використанні фольклору, який міцно увійшов у базис 
професійної композиторської творчості своєю образністю, метафоричністю, ритмами й інтонаціями. 
На відміну від українських авторів 50–80-х років ХХ століття, які охоче працювали з цитатами народної 
музики, нерідко підкреслюючи етнічну приналежність тем у назвах творів (наприклад, "Веснянка" 
С. Орфеєва, "Українська фантазія" О. Станка (обидва – для скрипки та фортепіано), "Наигрыш. Про-
тяжная" для трьох кларнетів І. Асєєва, "Грузинский напев" для валторни та фортепіано Ю. Знатокова, 
"Башкирский напев" для фагота та фортепіано В. Власова), в останнє двадцятиліття вітчизняні компо-
зитори, рідше використовують прямі цитати. Скоріше, прагнуть подати наспівні, ритмічні контури фо-
льклору лише натяком, асоціативно-завуальовано, пропустивши їх через власні відчуття – таким чи-
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ном виникають варіанті побудови оригінальних народних тем (часткова заміна інтервалів, ритмічного 
малюнку) або авторські квазі-фольклорні мотиви.  

Так, любов’ю до фольклору (особливо, українського) пронизана вся творчість О. Красотова, 
що знайшло своє втілення у творах практично всіх жанрів, зокрема ікамерно-інструментальних – як в 
досліджуваний період, так і в попередні (наприклад, "Скочна" – рапсодія на єврейські народні теми 
для кларнета і фортепіано, 1989 р.). У 90-х роках композитор зацікавився східноазійським фольклором 
і створив дві ансамблеві п’єси для фортепіанного дуету на оригінальні теми японських народних пі-
сень – віртуозний концертний твір "Ескіз" для двох фортепіано та варіації на тему колискової з екзоти-
чною назвою "Комоуріта" для двох фортепіано у 8 рук (обидва написані у 1993 р.). Нещодавно був ві-
днайдений автограф композиції "Триптих-сюїти" для скрипкового ансамблю та фортепіано, що за 
нашим припущенням ймовірно була створена у період перебування О. Красотова у Китаї між 1999–
2007 роками. П’єси з триптиха (I – "Smoke Gets in Your Eyes"; II – "Can’t Buy my Love"; III – "Moonlight"), 
написані з використанням джазової стилістки, що виявляється у імпровізаційності, вибагливості мело-
дики і гармонії, характерних ритмічних візерунках, у органічному злитті із звуковими комплексами, при-
таманними авангардній стилістиці О. Красотова.  

Досить часто використовує фольклор Ю. Гомельська, яка, переважно, не працює з цитатами, а 
передає опосередковано ритмо-інтонаційні формули у авторських квазі-фольклорних мотивах. Для 
камерно-інструментальної творчості Ю. Гомельської характерним є звернення до українських фольк-
лорних джерел. Наприклад, в яскравих, енергійних п’єсах "Фоніум-фольк" (1995 р.) та "Гуцулка-dance" 
(2006 р.) з’являються мотиви і танцювальні ритми українського фольклору. Загалом, підкреслена рит-
мічна складова музики Ю. Гомельської є візитівкою її індивідуального стилю. Нерідко, в межах однієї 
п’єси композиторка "мішкує" різні ритми та інтонаційні звороти, іноді, у парадоксальних сполученнях. 
Так, навіть у "Гуцулці-dance", окрім власне українських квазі-фольклорних мотивів, є завуальовані на-
тяки на джазовість, а у композиції "Jab-Jazz" (2008 р.) – навпаки, незважаючи на назву, що відразу на-
лаштовує на сприйняття конкретного музичного стилю, традиційного джазу як регіонального фолькло-
рного жанру афроамериканців немає. Твір написаний на стику авангарду і джазу, що являє собою 
синтез елементів обох музичних напрямків. В процесі розвитку п’єси, композиторка все більше конце-
нтрується на авангардній стилістиці, зберігаючи асоціативні натяки на джазовість за допомогою пер-
кусії, що привносить особливий ритм, драйв.  

Останнім часом оригінальними народними мотивами зацікавилась молода композиторка К. 
Майденберг-Тодорова. У "Стіні плачу" – другій п’єсі Триптиха (створений у 2008 р. на майстер-курсах у 
Міхельштадті, Німеччина) автор вводить цитату єврейської теми, що перегукується з програмним за-
думом композиції. Цю тему А. Школьнікова називає "темою плачу" та підкреслює імпровізаційність її 
музичного візерунку, який розгортається у діалозі кларнету і віолончелі [9, 291], проте дослідниця 
оминає увагою фольклорне коріння ритмо-інтонаційних структур даної теми, яка, особливо у виконанні 
кларнету, викликає асоціації з єврейськими етнічними мелодіями. Дійсно, К. Майденберг-Тодорова 
уникає "плакатності" та майстерськи вплітає у канву твору дещо видозмінену за інтервалікою народну 
тему, ніби "розчиняючи" інтонаційні звороти фольклору у сучасній музичній стилістиці. 

Поряд з оригінальними фольклорними темами та авторськими квазі-фольклорними мотивами, 
в творчості українських композиторів зустрічаємо і квазі-архаїчні мотиви, що обумовлено інтересом до 
незвіданих світів, давніх традицій і міфології, прагненням зануритися у світовідчуття прадавньої доби 
та передати свої враження у звуковій реальності. Так, мотиви слов’янської культури представлені у 
композиції Ю. Гомельської "До сонця. Весняний ритуал" (2006 р.), де авторка поринає в архаїчні плас-
ти, звертаючись до "образів язичницьких слов’янських обрядів, "смакуючи", в руслі Стравінського, по-
ліритмічні структури, лади і дисонанси, наспіви і вигуки прамузики" [1, 168].  

На певному творчому етапі слов’янська міфологія також зацікавила С. Азарову, яка практично 
ніколи не використовує напряму фольклор або цитати духовно-релігійної музики в своїх творах, не-
зважаючи на близькість до витоків слов’янської культури (за словами композиторки, вона з 12 до 27 
років співала у церковному хорі і добре знайома з репертуаром та, загалом, церковнослов’янськими 
традиціями). У композиції "Slavic Gods" (2003 р.) символіка та образність слов’янської культури доцер-
ковного періоду надихнула композиторку на відображення звукових формул у "духовно-
закамуфльованих інтонаціях" [2], які розкривають авторське бачення концепції твору, що лаконічно 
закодована в епіграфі – останній строфі однойменного вірша Андрія Бондара: "Слов’янські боги лише 
уві сні забувають про свій войовничий атеїзм, починають вірити у божий промисел, сонячні плями, со-
ціальну справедливість і тихо вмирають від щастя". Семантичний простір композиції С. Азарова мо-
делює завдяки діалогічній взаємодії музичного і поетичного текстів, що створює ефект позачасових 
паралелей, вибудовування яких продукує нові сенси, наближаючись до тематики сьогодення – кризи 
атеїстичних тоталітарних режимів на стику ХХ – ХХІ століть. 

Переважна більшість творів, де композитори образно занурюються у глибші культурні пласти, 
концептуально ґрунтуються на ідеї наближення, розуміння чи навіть синтезі культур, які є віддаленими у 
часо-просторових і ментальних вимірах. Зокрема, у творі "Крила східного вітру" (2010 р.) Ю. Гомельська 
відображає своє бачення східної культурної традиції та світогляду: "Я не кажу конкретно про персидську, 
арабську культуру, а передаю саме моє відчуття культури Сходу, східної музики" – коментує авторка [3].  
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Проте є окремі композиції, де автори подають матеріал у контрасті образно-тематичних сфер 
(найчастіше, двох), задля підкреслення полярності, інакшості різнорідних культурних традицій. Таким 
чином, у концепції твору первинно закладається ідея не наближення, а протиставлення культур, нері-
дко у відображенні проблематики Схід–Захід в музичному мистецтві. Серед таких творів – "Восхожде-
ние. Восток-Запад" (2007 р.) та "Імпровізація" (2013 р.) А. Томльонової (обидва для рояля і перкусії), 
де "протиставляється урбаністичний, жорсткий Захід та витончений, медитуючий Схід" [4], при чому, 
ідея руху від хаосу до гармонії є наскрізним художнім задумом композиції. Автор не використовує у 
творі цитацій, а передає екзотичні східні мотиви за допомогою прийому стилізації, підсиленого викори-
станням нетрадиційних аксесуарів виконавцями. Так, у "Імпровізації" піаніст кладе олівці на струни 
роялю, що перекочуючись під час гри, створюють незвичайний звуковий ефект, який немов би імітує 
звучання ситару – традиційного індійського багатострунного інструменту.  

Схожу проблематику, проте спрямовану на відображення дуалізму Схід–Захід, підіймає С. 
Азарова у творі "West – East" (2003 р.). Дуальність світобудови, що являє собою взаємодію полярних 
культурних традицій, які то віддаляються, то переплітаються "як два різних світи, які в той же самий 
час є в чомусь схожими" [2], символічно передається композиторкою у двох контрастних тематичних 
матеріалах, що не мають яскраво вираженого фольклорного забарвлення. С. Азарова осучаснює тра-
диційне висвітлення даної проблематики, віддаляючись від філософсько-сакральної лінії у вимір сьо-
годення – візи, кордони, зближення/віддалення світів і людей. 

Загалом, проблематика Схід–Захід в мистецтві, спрямована на відображення їх культурної і 
світоглядної опозиції або, навпаки, перехрещень є актуальною не тільки як закладена автором конце-
птуальна основа тієї чи іншої композиції, а як реально існуюче генетичне коріння, що несвідомо "про-
ростає" у внутрішній структурі музичного твору незалежно від того, чи використовує композитор оригі-
нальні народні теми або етнічно забарвлені ритмо-інтонаційні квазі-фольклорні формули.  

Цю думку найкраще ілюструє фрагмент інтерв’ю з К. Цепколенко, яка коментує питання перетину 
східно- і західноєвропейських культурних впливів у формуванні індивідуального естетико-стильового та 
стилістичного базису її композиторської творчості: "Коли я була на різних стипендіях закордоном і коли мої 
твори там виконувались, то в публікаціях, критиці, завжди з’являлися такі слова, що ментальність моїх 
творів східна (Схід – це мається на увазі Україна, адже для Європи ми належимо до її східної частини) і не 
було жодної статті, де б це не відзначалось. Проте в Україні, коли наприкінці ХХ – початку ХХІ століття по-
чали з’являтися статті про мою творчість, наші критики відзначали, що музична мова у К. Цепколенко єв-
ропейська. Тобто, це дві сторони медалі – в іноземній критиці висвітлюють те, що моя музика сягає корін-
ням в нашу ментальність, а у нас – навпаки, робиться акцент на тому, що я неначе наслідую європейську 
традицію <…>. Проте в першу чергу я завжди кажу, що я – український композитор" [5].  

Отже, у підсумку можна зазначити, що особливістю сучасного культурного простору України є 
злиття інкультураційних та акультураційних процесів через поглиблення і розширення діалогу культур 
внутрішнього полінаціонального, полірелігійного середовища України за рахунок інтенсифікації міжнаро-
дних контактів. Наприкінці ХХ – початку ХХІ століття відбувається інтернаціоналізація мислення україн-
ських митців у вільному діалозі (полілозі) культур, що є потужним джерелом творчості і знаходить своє 
відображення у камерно-інструментальній музиці на ідейно-образному рівні (у концептуальних векторах 
наближення, протиставлення, дуалізму культур) та неофольклорному стилістичному рівні (у викорис-
танні автентичного фольклору, варіантному тлумаченні фольклору або створенні авторських квазі-
фольклорних, квазі-архаїчних тем). При безперечній вкоріненості в українську ментальність і культуру 
відкритість до діалогу культур (у різних його площинах – від інтерперсонального міжетнічного до діалогу 
культурних традицій різних епох) сприяє розширенню індивідуального культурно-інформаційного поля 
та мистецькій комунікації, обміну та взаємозбагаченню культур, примноженню і оновленню традицій 
української школи композиції та загалом інтеграції українського мистецтва у загальносвітові процеси. 
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ФУНКЦІОНАЛЬНА СИСТЕМА МУЗИЧНО-ВИКОНАВСЬКОГО МОВЛЕННЯ 

 
Стаття присвячена проблемі системно-функціонального аналізу процесу становлення звукового тексту 

музичного твору при музично-виконавській актуалізації нотного тексту. Даний творчий процес розглядається у 
площині мовленнєвої парадигми музично-виконавської діяльності, яка міститься у визначенні функціональної сис-
теми музично-виконавського мовлення.  

Ключові слова: музично-виконавський мовленнєвий процес, текст, музично-виконавська мовна система, 
музично-виконавська інтонаційна система засобів виразності. 

 
Лысенко Ольга Всеволодовна, кандидат искусствоведения, профессор Национальной музыкальной 

академии Украины им. П.И.Чайковского 
Функциональная система музыкально-исполнительской речи 
Статья посвящена проблеме системно-функционального анализа становления звукового текста музы-

кального произведения при музыкально-исполнительской актуализации нотного текста. Творческий процесс ак-
туализации нотного текста рассматривается в плоскости речевой парадигмы музыкально-исполнительской дея-
тельности, которая заключается в исследовании функциональной системы музыкально-исполнительской речи.  

В статье определеяются языковые, речевые единицы и элементы функциональной системы музыкаль-
но-исполнительской речи. В качестве языковых и речевых средств рассматриваются елементы музыкально-
исполнительской интонационной системы средств выразительности.  

Ключевые слова: музыкально-исполнительский речевой процесс, текст, музыкально-исполнительская 
языковая система, музыкально-исполнительская интонационная система средств выразительности.  

 
Lysenko Olga, PhD in Arts, associate professor, Ukrainian National Tchaikovsky Academy of Music 
A functional system of musical-performing speech 
The article is devoted to the systematic functional analysis of creating of the sound text of a musical work in 

view of the musical performance updating of the musical text. The creative process of updating of the note text, which 
consists in the study of the functional system of musical-performing speech, viewed in the plane of the verbal paradigms 
of musical performance. In one of the previous articles the author points out that "... the process of execution of music 
can be defined as a specific "musical language and speech process" that is associated with the process of thinking of an 
artist, is realized by the respective musical-performing assets and it is a way of intercommunication between ...". [1, 213].  

The systemacy and the functionality are interconnecting many phenomena of the musical art. The study of the 
process of execution of the music compositions as "the language-speech" process, involves the use of dialectically re-
lated method of the system functional analysis.  
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The category of musical performance "language" and "speech" are the instrumental categories of theoretical 
analysis and reflection method of internal and external functional specificity of musical performance speech. 

Оn the one hand in the modern musicology there is a need to improve the categorical apparatus of the theory of 
musical performance, and on the other – comprehension of the musical performance, as language and speech is unde-
veloped field of theoretical studies. Due to the fact that musical performance language and speech, as well as natural 
language and speech, are functional systems and become apparent through functional and structural elements. This 
article defines language and speech units and elements of the mentioned system. As the speech and language re-
sources are considered the components of the musical performance intonation system of means of expression. 

The article emphasizes the idea that some of the methodological orientations of linguistics show the best corre-
lation with musical performance views: 

• Notes-sound text as a sequence of symbolic units combined by semantic relationships. The main quality of 
this relationship is integrity; 

• The phonological, morphological, lexical and semantic characteristics of the notes-sound text, which is a sig-
nificant reflection of the structural organization of the composer's language. 

• The musical-performing language and speech units have a symbolic nature, as they show all features of 
signs. These signs have material expressions, thought content (meaning), and the corresponding meaning. They have 
the conditioned connection to the signs of which they are part. Musical performance language as a system-structural 
formation is a set of language units and elements. Defining them the author is guided by musicological and linguistic 
methodologies, taking into consideration the specifics of musical performance. 

The article notes that in linguistics, phoneme, morpheme, word, sentence, often defined as linguistic units and the 
parts that make up these units, are defined as elements of the language system. This corresponds to the specifics of the 
structuring of musical performing language-speech process, in which the actualization of language and speech units is car-
ried out by elements of intonation means of expression, and they are a way to demonstrate musical-performing speech. 

Determination of the structural composition of the functional system of musical-performing speech is realized in 
the traditional musicology terminology. In this context, language and speech units in their scale-tiered structuring are 
called: tone – submotiv – motive – phrase – sentence. Intonation and semantic elements that constitute and actualize 
these units are the elements of intonation of musical-performing means of expression. The author considers that "lan-
guage and speech" discourse comprehension of musical performance, declared in the article, is relevant for both theory 
and practice of musical performance. 

Key words: musical performance speech process, text, music and performing language system, music and per-
forming intonational system of means of expression. 

 
Системність і функціональність пов’язують майже всі явища музичної творчості. Багато сучас-

них музикознавців підкреслюють високу пізнавальну ефективність функціонального методу в аналізі 
функціональних основ музичної композиції. Так, радянський музикознавець Анатолій Павлович Мілка 
у монографії "Теоретичні основи функціональності у музиці" підкреслює, що "…функціональність, як 
основа низки самих різноманітних процесів сприяє широким дослідженням музичних пластів і стилів, 
дозволяє зрозуміти загальність багатьох явищ у музичному становленні" [1, 144]. Актуальність дослі-
дження функціональної системи музично-виконавського мовлення у тому, що в теоретичному осмис-
ленні сутнісних аспектів музичного виконавства системний і функціональний методи, незважаючи на 
високу пізнавальну ефективність, ще не набули належного рівня застосування.  

Дана стаття присвячена проблемі системно-функціонального підходу до аналізу процесу становлен-
ня музично-виконавської звукової актуалізації нотного тексту музичного твору, яка розглядається крізь при-
зму мовленнєвої парадигми музично-виконавської діяльності. В одній з попередніх статей ми зазначали, що 
"…процес виконання музичних творів можна визнати специфічним "музичним мовно-мовленнєвим" проце-
сом, що пов’язаний з процесом мислення виконавця, реалізується шляхом відповідних музично-
виконавських засобів і є способом художнього міжкомунікативного спілкування" [2, 213]. У дослідженні функ-
ціональної системи музично-виконавського мовлення передбачається застосування діалектично поєднаних 
методів функціонального і системного аналізу у використанні відповідного категоріального апарату. У межах 
даної статті категорії "музично-виконавська мова" і "мовлення" є інструментальними категоріями теоретично-
го аналізу й способом відображення внутрішньої і зовнішньої специфіки функціональної системи музично-
виконавського мовлення. Треба зазначити, що музично-виконавська мова і мовлення, як і природні мова і 
мовлення, є функціональними системами і проявляються через властиві їм функціонально-структурні еле-
менти. Тому інструментом теоретичного дослідження функціональної системи музично-виконавського мов-
лення має стати визначення мовних та мовленнєвих одиниць й елементів мовно-мовленнєвої системи.  

У музичному виконавстві функціональна система музично-виконавського мовлення це гетеро-
генна, тобто непостійна, мобільна і багатоскладна система, яка завжди обумовлена досягненням від-
повідного результату в конкретно визначеній "мисленнєво-мовленнєвій" комунікації. Дана комунікація, 
яку схематично можливо уявити, як: "авторська мова – нотний текст – виконавське мовлення – авто-
рсько-виконавський текст", як вид гуманітарної комунікації, передбачає використання відповідних мов-
них засобів, а тоді схематично виглядатиме, як "авторська мова – нотний текст – виконавські мовні 
засоби – виконавське мовлення – авторсько-виконавський текст". У даній комунікації "…процес звуко-
вого, тобто інтонаційно-артикуляційного становлення "авторсько-виконавського" тексту стає способом 
одночасного і мовного вираження (вимовляння) і мовленнєвою актуалізацією конкретного емоційного 
переживання узагальненої музичної думки композитора і виконавця" [2, 215] До того ж, за аналогією з 
природною мовою, і композиторська, і музично-виконавська мова є системно-структурними утворен-
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нями, які постійно розвиваються і виконують у культурному середовищі дві соціально значущі функції – 
прояви музичного мислення і творчої комунікації. Тобто музично-виконавська мова є способом фор-
мування, виражання/відображання музичної думки, розпізнавання/утворювання музично-художнього 
смислу і засобом творчого спілкування і взаєморозуміння між композитором-виконавцем-слухачем.  

Музично-виконавська мова як системно-структурне утворення - це сукупність мовних одиниць і 
елементів, у визначенні яких ми будемо опиратися як на музикознавчу, так і на мовознавчу методологію з 
урахуванням музично-виконавської специфіки. Використання мовознавчої методології пов’язане з тим, що, 
на відміну від музикознавства, різні галузі мовознавства, такі як загальна лінгвістика: фонетика, морфоло-
гія, лексикологія, граматика – морфологія й синтаксис, а також лінгвістика тексту, мають величезний досвід 
у вивченні функціональних особливостей і структурної організації різних мовних систем (мови природної, 
іноземної, штучної). У сучасному мовознавстві останнього десятиріччя набула розвитку лінгвістика тексту, 
яка досліджує правила побудови зв’язного тексту та змістовні категорії, що його відображають. На відміну 
від традиційного, започаткованого у 60-і роки ХХ століття лінгвістичного дослідження структури і граматики 
тексту та різних засобів когезії (зв’язності) тексту, лінгвістика тексту вивчає текст як складну комунікативну 
систему. Структура даної системи диференціюється на фактуальну, концептуальну і підтекстовую. Під час 
аналізу тексту враховується не тільки особистість автора, його психологічні, ментально-етнічні, соціальні 
та інші властивості, але різні рівні сприйняття тексту реципієнтом, а також хронотоп художнього простору 
та часу створення тексту. Сучасним розумінням тексту є об’єднана смисловим зв’язком послідовність зна-
кових одиниць, головними властивостями якої стають зв’язність та цілісність. Дані методологічні установки 
мовознавства повністю відповідають музично-виконавському розумінню фонологічних, морфологічних, 
лексичних і семантичних характеристик нотно-звукового тексту, який є знаковим відображенням структур-
ної організації системи композиторської мови. У свою чергу, музично-виконавські мовні і мовленнєві оди-
ниці мають знакову природу, оскільки мають усі ознаки знаків: мають матеріальний план вираження, вони 
є носіями розумового змісту і відповідного значення, а також знаходяться в умовному зв’язку з тими знака-
ми, якими вони є. У зв’язку з вищевикладеним музично-виконавський дискурс розгляду мовних елементів 
та одиниць, як системно-структурних утворень музично-виконавської мовленнєвої системи, має об’єктивне 
підґрунтя для використання методологічних установок мовознавства у визначенні структурних одиниць і 
елементів функціональної системи музично-виконавського мовлення.  

У лінгвістиці фонема, морфема, слово, речення найчастіше визначаються як мовні одиниці, а скла-
дові частини, з яких складаються мовні одиниці, визначаються елементами мовної системи Це відповідає 
специфіці структурування музично-виконавського мовно-мовленнєвого процесу і використанню елементів 
інтонаційної системи виконавських засобів виразності, які є способом прояву музично-виконавського мов-
лення. За визначенням автора сучасної теорії природної мови Миколи Федоровича Алефіренка, мовні оди-
ниці мають: "...1) виражати деяке значення, або приймати участь у його вираженні, або розрізнянні; 2) виділя-
тися у якості деяких об’єктів; 3) відтворюватися у готовому виді; 4) вступати між собою у закономірні 
відношення і тим самим утворювати деяку підсистему; 5) входити у систему мови через свою підсистему; 6) 
знаходитися в ієрархічних відносинах до одиниць інших підсистем мови...; 7) кожна більш складна одиниця 
має відзначатися новою якістю в порівнянні з її складовими елементами.." [3, 116]. Тобто більш складні мовні 
одиниці вищих рівнів мають нову якість, яка згідно із законом системного утворення не є простою сумою оди-
ниць більш низького рівню. У цілях теоретичного осмислення екстраполюємо деякі положення лінгвістичного 
підходу до визначення системно-структурного складу функціональної музично-виконавської мовно-
мовленнєвої системи, але у традиційній для музикознавчого аналізу термінології. 

Мовними і мовленнєвими одиницями у порядку їхнього масштабно-рівневого структурування у 
виконавському музичному/звуковому тексті ми будемо називати тон-субмотив-мотив-фраза-речення, а 
інтонаційно-смисловими елементами – інтонаційні елементи системи музично-виконавських засобів 
виразності, які утворюють і актуалізують мовні і мовленнєві одиниці. Треба зазначити, що дану систе-
му елементів завжди формують підсистемі утворення функціональної системи виконавських засобів, 
які відображаються відповідними загальновживаними музично-теоретичними категоріями: ладова зву-
ковисотність, метроритмічність, артикуляційність, гучніста динаміка, темброва характерність, фактур-
на просторінь, агогічність, стилева едність, жанрова визначеність, педалізація, аплікатура та ін. Отже, 
елементи, які входять у підсистемі утворення, актуалізують музично-виконавську мовно-мовленнєву 
систему й так само, як мовні одиниці природної мови, входять у систему мови через свою підсистему.  

Тон є найменшим структурним елементом музично-виконавського тексту, який має формаль-
но-граматичну основу і фонетичне значення, але майже не має, або дуже рідко має, художньо визна-
чене інтонаційно-смислове вираження. Тон як мовна одиниця утворюється елементарними інтонацій-
ними засобами виразності, які актуалізують його ладову звуковисотність, метроритмічну довгість, 
гучність, темброву визначеність. Окремо взятий тон не несе в повному обсязі виразно-смислового зна-
чення, але стає будівельним матеріалом для більш складних мовних одиниць вищих рівнів. Декілька тонів, 
що об’єднуються одним логічним акцентом і знаходяться між собою в синтагматичних відношеннях утво-
рюють субмотив. Дана мовна одиниця виконує роль синтаксичного структурного елементу музично-
виконавського тексту, що пов’язаний з окремою долею такту і є найменшим синтаксично-семантичним 
елементом музично-виконавської мовно-мовленнєвої системи. Субмотив утворюється інтонаційними еле-
ментами засобів виразності, які відносяться до артикуляційних засобів вимовляння, тобто актуалізують не 
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тільки ладову висоту, метро-ритмічну довгість, динамічну гучність, темброву визначеність, але також фак-
турну і артикуляційну організацію, яка актуалізує синтагматично-парадигматичні відношення знаків нотного 
тексту, артикуляційні акценти, штрихи, лігатуру у процесі музично-виконавського вимовляння. Будучи ак-
тивними конструктивними елементами виконавського тексту, субмотиви стають будівельним матеріалом 
для утворювання наступних масштабних мовних одиниць. Музично-виконавська уява про субмотив, як 
мовну одиницю, повністю співпадає зі спостереженням відомого радянського музикознавця Лео Абрамо-
вича Мазеля, який вважав, що субмотиви "…переважно сприймаються як несамостійні, підлеглі елемен-
ти... і якщо порівняти мотив зі словом, то субмотив нагадує склад.." [4, 560]. Наступна мовна одиниця – 
мотив має і розгорнуте формально-композиційне значення (мелодичний, тематичний, гармонічний, ритмі-
чний) і відповідне інтонаційне-смислове вираження. У музично-виконавському тексті мотиву належить 
роль початкової, ще не до кінця розвинутої ідеї. Як вважав Л. А. Мазель, мотив це "…найменша час-
тина музичної думки, яка має значення смислової (виразної) і конструктивної одиниці..." і що особливо 
важливо для музично-виконавської уяви – "...він утворює в ембріоні, уявлення про характер музики; у 
цьому смислі він є "душа музичної думки"" [4, 552]. У музично-виконавському мовно-мовленнєвому 
процесі мотиву належить достатньо самостійна емоційно-конструктивна логіка інтонаційного розвитку. 
Мотив є достатньо розвинутим синтаксично-семантичним структурним утворенням музично-
виконавського тексту. Він актуалізується синтезованими елементами різних рівнів і підсистем виконав-
ської інтонаційної системи і бере активну участь у мотивно-тематичному розвитку при формуванні му-
зичних фраз і речень – мовних одиниць вищих рівнів у мовленнєвому процесі. Музично-мовні засоби 
виразності, які актуалізують мотив, як мовну одиницю, також відносяться до артикуляційних засобів 
вимовляння, якими здійснюється внутрішньо-мотивне формування – динамічних відтінків, метроритмі-
ічної акцентуації, художньої педалізації, фактурно-просторової і артикуляційно-штрихової виразності і 
т. інш. Отже, мотиви утворються синтезованими елементами різних підсистем музично-виконавської 
інтонаційної системи (у підсистемах звуковисотності, метроритму, артикуляції, гучної динаміки, факту-
ри и т.д.) які відносяться до рівню специфічних музично-художніх виконавських засобів виразності. Під 
час актуалізації мовленнєвого процесу це відбувається/здійснюється на відносно обмежених у масш-
табному відношенні фрагментах музично-виконавського тексту. У формуванні мовленнєвого процесу 
мотиву іноді належить власне формально-композиційне і емоційно-виразне смислового значення, але 
якнайчастіше він стає підґрунтям осмисленого музично-виконавського фразування/мовлення, тобто 
будівельним матеріалом для утворення ще більш складних мовленнєвих одиниць.  

Наступним структурним елементом виконавського тексту є фраза, яка у мовно-мовленнєвої 
процесі є відображенням синтаксично-семантичних відношень комплексних знаків нотного тексту. Во-
на відноситься до мовних одиниць вищого рівню організації і утворюється синтезованими різнорівне-
вими елементами підсистем музично-виконавськоі інтонаційної системи. Фразам належить не тільки 
суттєве формально-композиційне значення, але й розгорнуте інтонаційно-смислове вираження у фо-
рмуванні композиційно-художньої цілісності виконавського тексту. У мовленнєвому процесі фрази гру-
пуються в речення, які стають носіями нової якості композиційно-художнього значення і відповідного 
інтонаційно-смислового вираження синтезованої композиторсько-виконавської думки.  

Мовні одиниці вищого рівню організації – фрази, речення, які утворюються в процесі актуалізації 
музично-виконавського мовлення, стають мовленнєвими одиницями. У мовно-мовленнєвому процесі мов-
леннєві одиниці відрізняються він мовних одиниць – тону, субмотиву, навіть мотиву, достатньо вільним 
синтаксичним утворенням і семантичною комбінаторністю. Вони відзначаються здібністю утворювати з 
визначеної кількості елементів виконавських мовних засобів виразності різні моделі емоційно-смислових 
сполучень у відповідності до композиційно визначених фразових і зверхфразових єдностей, речень, пері-
одів і інших структурно-композиційних і масштабних розділів авторсько-виконавського тексту. Одиниці мо-
влення також об’єктивуються синтезованими елементами виконавської інтонаційної системи. Вони утво-
рюють художньо-композиційну єдність виконавського музичного тексту конкретно-інтегрованими у 
стилевому і жанровому відношенні/смислі інтонаційними елементами функціональної системи музично-
виконавських засобів виразності. Інтегровані елементи виконавської інтонаційної системи відносяться до 
різних підсистем даної системи і до різних рівнів її оргізаці – від специфічно-виконавського до загальноху-
дожнього. У процесі музично-виконавському мовлення, функціонально визначеними загальнохудожними 
музично—виконавськими засобамии виразності, актуалізуються "стилева едність", "жанрова визначеність", 
розшифровується і актуалізується "концепція композиторського методу інтонаційного розвитку звукового 
матеріалу – тематичного, метроритмічного, динамічного, фактурного, які "зашифровані" у нотному тексті 
музичного твору. Зазначимо, що дана актуалізація, є актуалізацією глибинної семантики нотного тексту і в 
музично-виконавському мовленнєвому процесі вона стає підгрунтям утворення цілісності художньої кон-
цепції інтонаційної системи музичного твору,що виконується. 

Отже, у функціональній системі професійного музичного виконавства у формуванні виконавсь-
кого мовно-мовленнєвого процесу музично-виконавські мовні і мовленнєві одиниці, які утворюються 
інтонаційними елементами системи музично-виконавських засобів виразності, стають засобом інтона-
ційно-артикуляційної актуалізації формально-граматичного і емоційно-смислового композиційного 
значення багаторівневої структури авторського нотного тексту.  
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СЦЕНОГРАФІЯ СУЧАСНОГО УКРАЇНСЬКОГО МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ 

(НА ПРИКЛАДІ ОПЕРИ "КОРІОЛАН" В.ТРОЇЦЬКОГО) 
 
Стаття присвячена дослідженню особливостей сценографії сучасного українського музичного театру, зо-

крема на прикладі опери "Коріолан" В.Троїцького. Розглядаються основні засоби створення цілісного образу. Му-
зична полістилістичність та різнобарвність поєднується в єдине ціле завдяки майстерній сценографії: декораціям, 
костюмам, гриму. Втілення провідних ідей європейського театрального мистецтва на тлі музичного колажу прові-
дних жанрів XX століття створює неповторне та цікаве явище в українському культурно-мистецькому просторі. 

Ключові слова: нова опера, сценографія, полістилістика, театр, "Коріолан". 
 
Попова Алла Борисовна, Народная артистка Украины, доцент, профессор кафедры джаза и эстрад-

ного пения Киевского национального университета культуры и искусств 
Cценография современного украинского музыкального театра (на примере оперы "Кориолан" 

В.Троицкого) 
Статья посвящена исследованию особенностей сценографии современного украинского музыкального 

театра, в частности на примере оперы "Кориолан" В.Троицкого. Рассматриваются основные средства создания 
целостного образа. Музыкальная полистилистичность обьединяется в единое целое благодаря мастерской сце-
нографии: декорациям, костюмам, гриму. Воплощение ведущих идей европейского театрального искусства на 
фоне музыкального коллажа ведущих жанров XX века создает неповторимое и интересное явление в украинском 
культурно-художественном пространстве. 

Ключевые слова: новая опера, сценография, полистилистика, театр, "Кориолан". 
 
Popova Alla, People's Artist of Ukraine, associate professor, professor of the jazz and pop singingchair, Kyiv 

National University of Culture and Arts 
Scenography of modern Ukrainian musical theater (V.Troitskyi’s opera "Coriolanus") 
The article investigates the features of the scenography of modern Ukrainian musical theater on example of 

V.Troitskyi’s opera "Coriolanus". The main means of creating a unified and coherent image are reviewed. Music 
polystylistics combines into a single unit thanks to the workshop scenography: sets, costumes, make-up. Incarnation of 
the leading ideas of the European theater art background collage of musical genres leading XX century create a unique 
and interesting phenomenon in Ukrainian cultural and artistic space. 

One of the most important musical genres in the history of music is opera. Its appearance was prepared by the 
development of the theater. The first origins can be seen even in the ancient Greek tragedies and ancient Egyptian 
mysteries. Actually after its approval, Italian drama per musica, which had appeared in the XVI century, eventually 
spread throughout Europe. This future Italian opera represented the combination of music, poetry, drama and theatrical art.  

At the beginning of the XXI century we can see the new modification of the genre – "new opera". In today's 
culture it is a very popular genre in the world that demonstrates the essence of the modern era. Opening kind of ancient 
Greek tragedy was a "new opera" directed by Vladyslav Troyiytskyi’s "Coriolanus". Availability of the polystylistics as the 
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basis of musical language in the formulation V.Troyitskyi’s "Coriolanus" creates a situation where it plays an integrative 
function of scenography. 

Actually scenography in the XX century is characterized by certain trends that were clearly expressed by 
V.Meyyerhold in 1920. Vanguard direction and a new technique of acting required breaking of old decorative systems.  

Opera or rather "new opera" V.Troyitskyi’s "Coriolanus" is an interesting and groundbreaking phenomenon in 
Ukrainian art space. The story of the ancient biographies, which masterfully embodied in W. Shakespeare’s tragedy was 
the basis for the work, which is very important and organically sounded in the XXI century. An important formative role in 
this opera is played the scenography. It helps reveal the originality of images of the main characters, creates the right 
mood and emotional exercises integrating function with respect to polystylistics musical component. This event has 
become an important step in the development of modern Ukrainian music theater and can serve as a model for the future 
functioning of the synthetic genre.  

Key words: new opera, set design, polystylistics, theater, "Coriolanus." 
 
Вершинами музики є два жанри – опера та симфонія, які уособлюють розвиток вокального та власне 

інструментального її різновидів. Саме опера впродовж всього часу свого існування була і залишається одним 
з яскравих явищ, привертаючи увагу широких верств населення. Опера – це особливий вид театрального 
мистецтва, що вимагає до себе пильної уваги. Інтерес глядачів до опери був зумовлений не лише наявністю 
музичного компоненту, а й яскраво представленою сценографією. Отже, дослідження останніх досягнень у 
сфері музичного театру є актуальною проблемою, яка буде сприяти формуванню уявлення про ті фактори, 
які впливають на сприйняття синтетичних жанрів та можливостей їх подальшого розвитку. 

Мета статті полягає в дослідженні особливостей сценографії сучасного музичного театру на 
прикладі опери "Коріолан" Владислава Троїцького. 

Основою дослідження стали праці класика театрального мистецтва XX cтоліття В.Мейєрхольда, ві-
домого французького філософа Гі Дебора та статті сучасних дослідників, зокрема С.Триколенко. Також за-
стосовуються публіцистичні статті, присвячені прем’єрі опери "Коріолан" у постановці В.Троїцького. 

Одним з найбільш значимих музичних жанрів в історії музичного мистецтва є опера. Її поява 
була підготовлена розвитком театру, перші витоки можна вбачати ще у давньогрецьких трагедіях та 
давньоєгипетських містеріях. Після свого затвердження італійська drama per musica, що з'явилася в 
XVI столітті, з плином часу поширилася по всій Європі. Італійська опера представляла поєднання му-
зики, поезії, драматургії та театрального живопису. 

Довга історія опери, її тріумфів та занепадів сприяла постійній увазі до цього жанру. Історія 
академічної музики нараховує багато творів українських композиторів, в тому числі й сучасних, для 
яких цей жанр стає мірилом високої професійності та творчої майстерності. Проте в XX ст. виникає 
ряд жанрів, близьких до опери, але пов'язаних з поп- та рок-культурою, а саме мюзикл та рок-опера. 
Всі різновиди опери постійно знаходяться в репертуарі всіх театрів світу, проте останнім часом почас-
тішали спроби оновити чи модифікувати цей жанр. Яскравим прикладом цього були монодрами або 
моноопери XX ст. 

На початку XXI ст. ми можемо спостерігати за новою модифікацією цього жанру – "новою опе-
рою". В культурі сьогодення це дуже популярний у всьому світі жанр, який якнайкраще демонструє 
сутність сучасної доби. Поєднання досягнень музики, театру, танцю, живопису викликає інтерес як у 
публіки, так і у постановників. У сфері культури відбувається постійна взаємодія традицій та інновацій. 
За визначенням Гі Дебора, представника французької філософської думки, "боротьба між традицією 
та оновленням – принцип внутрішнього розвитку культури історичних суспільств – може продовжува-
тись лише через постійні перемоги оновлення. …інновація в культурі провадиться не чим іншим, як 
всім історичним розвитком в цілому, який, усвідомлюючи свою узагальненість, прагне перевершити 
власні культурні передумови і рухається до усунення будь-якого поділу" [3, 181]. 

Дійсно, в історії музичної культури можна спостерігати постійне повернення якихось традицій та їх 
внутрішнього оновлення шляхом змінення музичної мови, драматургії чи структури. Своєрідним відкриттям 
давньогрецької трагедії виступає "нова опера" режисера Владислава Троїйцького "Коріолан". Прем’єра 
цього твору відбулась 29 листопада 2014 року за однойменною п’єсою Вільяма Шекспіра, а 28 лютого 
2015 в Центрі культури та мистецтв "КПІ" відбувся другий показ опери. Цей драматичний твір був вибра-
ний невипадково. На думку режисера і керівника проекту Влада Троїцького, більш актуальний і болісний 
текст для постановки у театрі сьогодні знайти складно. В основі трагедії Шекспіра – життєпис давньорим-
ського вождя Гая Марція Коріолана, із змалюванням політичних інтриг та бунту народу проти свого лідера.  

Сам В.Троїцький досить цікаво пояснює своє звернення до жанру опери, яку він прагне внутрішньо 
оновити, актуалізувати цей жанр та наблизити до сучасної публіки. "У XVIII столітті опера була популярним 
жанром, місцем сили, місцем тусовки. Сьогодні, на жаль, класична опера через свою деколи архаїчні, іноді 
бутафорські форми, втратила частину глядача, особливо молодого. Швидкість мислення сучасної людини 
куди вище, ніж того, хто жив у XVIII столітті. Тому говорити з нами нинішніми потрібно на нашій мові. Так 
що я визначаю для себе нову оперу дуже просто: це розмова із сучасною утвореною публікою на її мові. А 
моє завдання як режисера – щоб публіка потрапила всередину тканини спектаклю, щоб емоційно вона 
опинилася разом з нами, щоб "Коріолан" став нашою спільною подорожжю" [1]. 

Ця постановка викликала низку як позитивних, так і негативних відгуків. Спробуємо проаналізувати 
дану мистецьку подію з позиції досягнень сценографії. Декорація створюється за допомогою різноманітних 
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виразних засобів, що використовуються в сучасному театрі – живопису, графіки, архітектури, мистецтва пла-
нування місця дії, особливої фактури декорації, освітлення, сценічної техніки, проекції та ін. Загалом декора-
ції можна розподілити на: кулісно пересувні, кулісно-арочно підйомні, павільйонні, об'ємні, проекційні. Насам-
перед варто зауважити, що завдяки розвитку комп’ютерних технологій в найкращих оперних театрах світу, в 
тому числі і в Національній опері України, останнім часом режисери почали частіше звертатись у нових по-
становках не до використання звичайних декорацій (намальованих на полотні), а до проекційних.  

Софія Триколенко, здійснюючи аналіз сучасного театру, зазначає, що саме сценографія може 
створити той матеріал, на основі якого може проявлятися творча індивідуальність як режисера, так і 
актора. "Сценографія, яка створює візуальне середовище для режисерського рішення і акторської гри, 
є невід’ємною частиною вистави. Вона втілює у собі інтегрований синтез мистецтв. Застосування різ-
них матеріалів, новостворених чи просто раніше не використовуваних у театрі, дає широкі можливості 
для художника: формування фантастичних, феєричних, метафоризованих декорацій відбувається са-
ме завдяки використанню нетипових для традиційного театру матеріалів" [7, 1443]. 

Звернення до Шекспірівських сюжетів, які вже давно стали основою репертуару практично всіх 
театрів у якості п’єс, опер та балетів, потребує значних зусиль з боку режисури. В наш час існує вели-
ка кількість кінострічок, знятих за мотивами п’єс знаменитого драматурга. І класичні постанови, і екс-
периментальні вимагають, з одного боку, дотримання певних традицій, а з іншого – певної новизни, 
яка виправдовувала б необхідність цієї вистави. "Історія втілення шекспірівської драматургії на сцені 
XX століття – одна з найяскравіших сторінок сучасного театру. Як правило, за постановки п'єс Шекспі-
ра беруться або відчайдушні молоді режисери і художники, або, навпаки, визнані, досвідчені майстри. 
Тому сценографія шекспірівських вистав настільки багата творчими пошуками і відкриттями, що, по 
праву, дозволяє віднести її до найбільших явищ в історії світової театральної культури" [6].  

У деяких музично-сценічних творах провідною є роль музики, яка бере на себе основну інтег-
ративну функцію, а сценографія може відігравати другорядну роль. Проте наявність полістилістики, як 
основи музичної мови в постановці В.Троїцького "Коріолан", створює ситуацію, коли інтегративну фун-
кцію відіграє саме сценографія. С.Триколенко вказує на те, що "структура театрального дійства пе-
редбачає поєднання всіх складових вистави – декораційного, музичного, хореографічного оформлен-
ня, акторської гри" [7, 1443]. Проте треба зазначити, що складові компоненти можуть займати 
абсолютно різні за значенням місця у композиції. Певні складники можуть бути представлені досить 
скромно, навіть одноманітно, компенсуючи яскравість та багатоманітність інших. Саме так вирішує 
свою постановку В.Троїцький. Музичний матеріал є досить різнобарвним, але, натомість досить скро-
мним є вирішення кольорової гами постановки та проекційних зображень. 

Розглянемо більш детально різні компоненти постановки. Музичну палітру опери утворюють 
поєднання тембрів акустичних інструментів та електроніки, академічної та народної манер співу, скла-
дних гармоній та сучасних драйвових ритмів. В розділах композиції твору, де відбувається ансамбле-
ва декламація основних персонажів, в музичній мові присутні елементи атональної музики, напруже-
ного характеру, яка створює ефект шумового поля. В сольних номерах, як-от соло Виргилії, що 
виконується на англійській мові, яскраво виявляється ладова перемінність мажоромінору. За жанро-
вими витоками нагадує шотландські балади. В ансамблевому номері, який йде за соло, можна прослі-
дкувати жанрові витоки танго. Інтонації українських народних плачів присутні у партії Виргилії під час 
реплік Коріолана. Ця полістилістика створюється насамперед завдяки тому, що цей твір є насправді 
результатом колективної творчості, адже немає автора музики і немає автора лібрето. Написання 
твору відбувалось у процесі колективної імпровізації, якою керував Троїцький. Кожний "співавтор" 
привніс свою мелодику, яка поєднала найбільш яскраві напрямки XX ст.: академічну атональну музи-
ку, World music – шотландські балади, танго, стилістика рок-музики. Досить різнобарвним є і склад ор-
кестру – поєднання звучання електронної музики, скрипки, ударних, гітари, акордеону, віолончелі. 

Власне сценографія у XX столітті характеризується певними тенденціями, які зміг яскраво ви-
словити В.Мейєрхольд ще у 1920 році. Авангардна режисура та нова техніка акторської гри вимагали 
ломки старих декораційних систем. "Ми хочемо втекти з коробки театру на відкриті сценічні поламані 
майданчики, – і наші художники, кидаючи кисть, з великим задоволенням візьмуть у руки сокиру, кирку 
і молот та почнуть висікати сценічні прикраси з самої природи" [4, 16]. 

Саме до такого об’єднання акторів та глядачів прагне у своїй постановці Троїцький. Актори, 
вдягнені у буденний сучасний одяг – чорні пальто, шкіряні плащі. Сценографія декорацій, змальова-
них на полотні, замінюється проекціями. Наближеність до сучасності посилюється застосуванням па-
норам буденно-сірих житлових багатоквартирних будинків, проекцій будівельного риштування та вла-
сне побудованими залізними конструкціями. Єдине, що відрізняє акторів від публіки, дві кольорові 
стрічки, які яскраво виділяються на обличчях – червона на лінії очей, чорна на лінії губ. Можна в цьому 
вбачати аналогію з грецьким театром, в якому актори були вдягнені в маски. У Троїцького ці маски на-
мальовані на обличчі. Ю.Володарський влучно зазначає у своїй рецензії на оперу "Коріолан": "Пром-
зона в "Коріолані" все ж таки з'явиться – як відеопроекція. Задній план виконує у виставі роль екрану, 
на якому постають то труби підвальних комунікацій, то обшарпаний багатоквартирний будинок, то 
краєвид із вікна потяга: сіро, похмуро, дощ. Уся ця чортівня сучасності йде контрастом до античності, 
яка твориться на сцені, до піднесених шекспірівських пристрастей" [2]. 
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Лаконічним та дуже продуманим є використання освітлення. Превалювання темноти, з якої вири-
нають головні постаті на початку опери, символізують ту темряву, якою охоплені думки та емоції головних 
героїв. Для постанови важливим є створення певної атмосфери, яка виникає ще до початку власне актор-
ської гри. В.Мейєрхольд писав: "У театрі завжди потрібен був супровід музики, завжди потрібен був та-
нець... Гра нас цікавить не як така, а нас цікавить перед гра, бо та напруга, з якою глядач чекає, важливіша 
того напруження, яке виходить від вже отриманого і розжованого. Театр як раз не на цьому побудований. 
Він хоче купатися в цих очікуваннях дії. Це його набагато більше цікаве, ніж саме здійснення" [2, 77]. 

 До речі, в опері можна вбачати вплив кінострічки "Коріолан" (2011), яка стала режисерським 
дебютом Ральфа Файнса. Саме там події переносяться у сучасний антураж. До того ж на обкладинці 
фільму, виконаній у чорно-білій кольоровій гаммі, на обличчях Марція Коріолана та Тулла Авфідія ви-
діляються криваво-червоні полоси. Саме ця ідея була втілена у гримі всіх героїв нової опери 
В.Троїцького. П.Гудімов, відомий музикант, екс-учасник гурту "Океан Ельзи" охарактеризував даний 
проект наступним чином: "Просто фантастично. Влад вийшов на другий рівень. Це масштаб, який на-
повнений смислами. І ніякої спекуляції" [5].  

Також продуманою є акторська гра. Попри строкатість музичного матеріалу та мінімалістич-
ність зовнішньої дії та оточуючого декоративного антуражу акторська гра є дуже продуманою та по-
збавленою імпровізаційності (у гарному сенсі слова). Кожний погляд, рух долонь чи поза дихає щиріс-
тю та сприяє тому, що глядач занурюється у дію та долучається до неї, співпереживаючи. Безперечно, 
яскрава обдарованість В.Троїцького як театрального режисера не могла не вплинути на активну роль 
саме театральної афектованої мови, декламації, яка присутня у партіях персонажів. 

Гудімов, який постійно та активно бере участь у проектах, а отже, знаходиться на гребені 
найактуальніших подій сучасної культури України вказує, що "Коріолан" став дійсно оперою, а не теа-
тральною виставою. Він зазначає: "Що мене вразило найбільше – мінімалістичність. Коли на сцені 
всього 13 чоловік. Ще одне відкриття – зазвичай музика є у Троїцького жанром супроводу. А" Коріолан 
"- це сучасна опера з прекрасною музичною формою, сценографією. Абсолютно актуальна" [5]. Дійс-
но, така невелика кількість діючих осіб допомагає сконцентрувати увагу на внутрішніх переживаннях 
головних персонажів. Дія переноситься не лише з давньоримського світу у сьогодення, але й виявля-
ється позбавленою зовнішньої дієвості, активності. Розвиток відбувається за рахунок музичної лінії, 
яка, в даному випадку стає вираженням емоцій персонажів. Цей твір можна вважати не лише відкрит-
тям нового, але і спробою відродити давнє. Невелика кількість акторів та обмеженість у часі, просторі 
та дії наближають нас до витоків опери і європейського театру, а саме до давньогрецької трагедії. Це 
своєрідний ренесанс цього катарсичного дійства, проте на мові, яка зрозуміла людині XXI століття. 

Опера (або точніше "нова опера") "Коріолан" В.Троїцького є цікавим та новаторським явищем в 
українському мистецькому просторі. Залучення сюжету з давньоримських життєписів, який майстерно 
втілив у своїй трагедії В.Шекспір, стало основою твору, який досить органічно та актуально пролунав у 
XXI ст. Важливу формоутворюючу роль у цій опері відіграє сценографія, яка допомагає розкрити сво-
єрідність образів головних персонажів, створити потрібний емоційний настрій та здійснює інтегруючу 
функцію щодо полістилістики музичного компоненту. Ця подія стала важливою віхою у розвитку су-
часного українського музичного театру та може слугувати своєрідним зразком для подальшого функ-
ціонування цього синтетичного жанру. 
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ОСОБЛИВОСТІ ІКОНОГРАФІЇ ЗОБРАЖЕНЬ 
НА ІКОНАХ З УСПЕНСЬКОГО СОБОРУ  

КИЄВО-ПЕЧЕРСЬКОЇ СВЯТО-УСПЕНСЬКОЇ ЛАВРИ 
 
У статті здійснено мистецтвознавчий аналіз ікон з Успенського собору, які зберігаються у фондах Націо-

нального Києво-Печерського історико-культурного заповідника. В результаті техніко-технологічних та іконографіч-
них досліджень пам'яток уточнено атрибуцію і окреслено особливості іконографії.  

Ключові слова: ікони з Успенського собору, атрибуція, іконографія, Києво-Печерська Лавра. 
 
Рыжова Ольга Олеговна, кандидат искусствоведения, научный сотрудник отдела научной рестав-

рации и консервации Национального Киево-Печерского историко-культурного заповедника.  
Особенности иконографии изображений на иконах из Успенского собора Киево-Печерской Свято-

Успенской Лавры 
В статье представлен искусствоведческий анализ икон из Успенского собора, хранящихся в фондах На-

ционального Киево-Печерского историко-культурного заповедника. В результате технико-технологических и ико-
нографических исследований памятников уточнена атрибуция и обозначены особенности иконографии. 

Ключевые слова: иконы из Успенского собора, атрибуция, иконография, Киево-Печерская Лавра. 
 
Ryzhova Olga, PhD in Arts, research associate, the scientific restoration and conservation department National 

Kyiv-Pechersk Historical and Cultural Reserve 
Iconography’s features of images on icons from Uspensky Cathedral of Saint-Uspensk Kiev-Pechersk Lavra 
The article presents the art criticism analysis of icons from Uspensk cathedral, which are stored in the 

collections of the National Kyiv-Pechersk Historical and Cultural Reserve. 
As a result of technical and technological research and iconographic studies of monuments, the attribution was 

verified and iconography’s features were identified. 
Consideration of some icons from the museum collections NKPIKZ provides additional material for various 

comparisons, iconographic analysis; extends and supplements knowledge about XVIII century Lavra icon. Made on 
request of clerics in workshops of Kiev-Pechersk Lavra, these works significantly expand the idea of time, artists, artistic 
techniques and tastes of customers. 

Now, there are enough possibilities for a more thorough and detailed review of Lavra icon painting works of the 
XVIII century: works of 1970-2000 years, published by national researchers on individual monuments, icons uncovered 
from under latest layers. There we got a need to summarize the available material and complement it with works that 
have not yet entered into scientific circulation, or those that have not got yet exhaustive interpretation. 

The relevance of this publication is to identify the features of interpretation of iconic image in the XVIII century 
Lavra icon painting. 

The purpose of the article is to introduce the icons from the Assumption Cathedral, which are stored in the 
collections of the National Kyiv-Pechersk Historical and Cultural Reserve, to scientific circulation. Consideration of the 
characteristics of these icons, namely technical and technological components of the composition and iconography 
allowed specifying their attribution. 

Icons of different shapes from the fund collection NKPIKZ: "This is the tabernacle of God, this is man" (CPL-G-
674), "The Virgin Kup'yatytska with saints Gregory the Theologian, Basil the Great, John Chrysostom, St. Nicholas" (CPL-G-
673), "Archangels" (CPL – G – 675 – 746, – 747 – 748) and "God the Father" (CPL-G-671), constitute a single stylistic and 
equal by the technical and technological parameters group. The icon-locket "The Ascension of the Virgin" (CPL-G-NDF-419) 
also joins the group. All icons were found during excavations of the Dormition Cathedral’s ruins in 1947; the locket depicting 
the "the Ascension of the Virgin" was found in 1976. All icons of the small size, made on solid copper plates, produced by 
forging and contour cut with scissors; painting performed in oil technique using leaf gilding and colored varnishes. 
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Technical and technological researches of this group of icons were conducted to obtain accurate information 
about technique and technology of Kiev icons of XVIII century.  

In the icons of this group were used soils: 1) double-layered: where the bottom layer is red-brown (the filler – 
chalk, ochre, black coal); the upper layer is white (the filler is gypsum); the binder of both layers is animal glue; 2) single-
layered, light with pink undertone; the soil’s filler is chalk, red ochre, vermilion, black coal; (the binding soil is glue;) the 
chalk-glue, single-layered, light; the soil’s filler is chalk, the filler of soil – chalk, silica; the binder of soil is glue. The 
introduction of similar soils is typical for the icons created in the 20-30 years of XVIII century. Argumentative evidence for 
dating the works and their belonging to the same art center are so-called dating pigments – pigments, which have 
precise chronological and territorial limits of their use in painting. In our case those pigments are blues – natural 
ultramarine and indigo –which were actively used together in Lavra painting the entire first third of the XVIII century. 

Obtaining this information has allowed to not only fully reveal the artistic uniqueness of each piece, but also to 
clarify the attribution. 

As a result of technical and technological researches icons date back 20-30 years of XVIII century; it is also 
possible to assert that Lavra painters were using technology of easel painting works of leading European schools – 
Italian and Dutch. It is also interesting, that in the area of icon’s painting technology along with techniques of Western 
European painting of XVII century there is a link with colouristic experiments of Renaissance. This is evidenced by the 
widespread use of various bakan (organic colored pigments) painting on gold leaf (on the background and on the 
clothing ornamentation). 

According to the results of iconographic research, obviously, all the medallions are fragments of the overall 
composition. Given the iconographic content, the composition was composed of several parts and was mounted on a 
single basis, where the center was a picture of the Virgin. Paul Aleppo wrote about such icons of the Lord and the Virgin 
in the interior; the similar icon of st. Anthony with a frame, in which were embedded eight medallions with images – is 
above the cenotaph of st. Antony's Near Caves; the description of Marian icons in the carved icon cases, decorated with 
pictorial inserts, we find in the description of the main altar of the Dormition Cathedral. 

Thus, the results of iconographic and technical and technological researches of icons that are stored in the 
funds NKPIKZ and have not been introduced into scientific circulation yet tell us that they are attributed. It is established 
that the icons are made in the Lavra icon-painting workshop, in 20-30 years of XVIII century; their creation dates back to 
the restoration of the interior decoration of the Dormition Cathedral after the fire in 1718, and they are parts of a huge 
frame of the icon of the Virgin, which was situated in the Dormition Cathedral. 

Key words: icons from Uspensk cathedral; attribution; iconography; Kiev-Pechersk Lavra. 
 
Розгляд деяких ікон з музейних зібрань НКПІКЗ надає додатковий матеріал для різних зістав-

лень, іконографічного аналізу, розширює і доповнює знання про лаврську ікону XVIII століття. Виконані 
на замовлення духовних осіб у майстернях Києво-Печерської Лаври, ці твори значно розширюють уя-
влення про час, майстрів, художні прийоми та смаки замовників.  

Для більш ретельного та детального розгляду лаврських творів іконопису XVIII століття існує 
достатньо можливостей: опубліковані праці вітчизняних дослідників періоду 1970–2000-х років щодо 
окремих пам’яток, ікони розкриті з-під пізніших нашарувань. Назріла необхідність узагальнити наявний 
матеріал і доповнити його творами, ще не введеними до наукового обігу, або такими, що не отримали 
вичерпної інтерпретації. 

Актуальність даної публікації полягає у виявленні особливостей трактування іконного образа у 
лаврському іконопису XVIII століття.  

Мета статті полягає у введенні в науковий обіг ікон з Успенського собору які зберігаються у фон-
дах Національного Києво-Печерського історико-культурного заповідника. Розгляд характерних рис цих 
ікон, а саме техніко-технологічної компоненти, композиції і іконографії дозволив уточнити їх атрибуцію . 

Ікони фігурної форми з фондової колекції НКПІКЗ – "Се скинія Божа, се человекі", (КПЛ-Ж-674), 
"Богоматір Куп’ятицька зі святителями Григорієм Богословом, Василем Великим, Іоанном Златоустом, 
Миколою Чудотворцем", (КПЛ-Ж-673), "Архангели", (КПЛ – Ж – 675, – 746, – 747, – 748) і "Бог Отець", 
(КПЛ-Ж-671), становлять єдину стилістичну та однакову по техніко-технологічних параметрах групу. 
До даної групи ікон примикає й ікона-медальйон "Вознесіння Богоматері", (КПЛ-Ж-НДФ-419). Усі ікони 
були знайдені при розкопках руїн Успенського собору у 1947 році; медальйон із зображенням "Возне-
сіння Богоматері" – в 1976 році. Усі ікони невеликого формату, виконані на цільних мідних пластинах, 
виготовлених методом кування та вирізаних по контуру ножицями; живопис виконаний в масляній тех-
ніці з використанням сусального золочення та кольорових лаків [10; 11; 12].  

"Се скинія Божа, се человекі" (Зображення Успенського собору Києво-Печерської лаври), 9 х 
10.1 см., перша чверть XVIII ст., КПЛ-Ж-674 1.  

На мідній пластині з арочним завершенням, двома бічними виступами прямокутної форми та виїм-
кою в нижній частині, зображено західний фасад Успенського собору Києво-Печерської лаври. З боків від 
собору умовне зображення Ближніх та Дальніх печер; до входу в собор з різних сторін ідуть ченці. Напис, 
розміщений над собором, свідчить: "Се скинія Божа, се человекі", що є рядком з Одкровення Іоанна Бого-
слова (Откр.21:3). Повний текст рядків гласить " І я почув гучний голос із неба, який кликав: се скинія Божа з 
людьми, і Він житиме з ними; Вони будуть Його народом, і Сам Бог буде з ними ї буде Богом їх" (Откр.21:3).  

За переказами Патерика Печерського, будівництво Успенської церкви супроводжувалося чис-
ленними дивами, адже сама Богородиця обрала її за свій Дім. У називанні Собору і монастиря скинією 
Божою полягає вказівка на те, що саме тут, в цьому місці, відбувається найтісніше спілкування між 
Богом і людьми, при якому і Бог, і люди живуть як би в одному і тому ж місці при нероздільній єдності. 
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Напис на іконі символічно вказує на виняткове духовне значення Києво-Печерського монастиря, голо-
вною святинею якого була "небесам подібна" велика лаврська церква. В даному випадку маємо най-
раніше живописне зображення Успенської церкви серед пам'яток лаврської школи з подібним надпи-
сом (тобто уподібнення Собору скинії). Згодом, зображення Собору з надписом "Се скинія Божа, се 
человекі" зустрічається у складі іконографії Собору Преподобних Печерських святих (друга пол. XVIII 
ст., КПЛ-Ж-394) та сюжеті предстоячих прп. Антонія і прп. Феодосія (1764 р. КПЛ-Ж-138). 

"Богоматір Куп’ятицька зі святителями Григорієм Богословом, Василем Великим, Іоанном Зла-
тоустом та Св. Миколою Чудотворцем", 16.4 х 15.5 см., перша чверть XVIII ст., КПЛ–ж–673 2.  

В центральній частині металевої пластини, що має форму хреста, зображено на повний зріст 
Божу Матір з немовлям на руках. Вона вбрана у темно-синю туніку та довгий мафорій із золотної тка-
нини. На двох бічних та верхньому кінцях хреста розміщені погрудні зображення трьох святителів: Ва-
силя Великого (ліворуч), Григорія Богослова (зверху) та Іоанна Златоустого (праворуч). На нижньому 
кінці хреста зображено погруддя свт. Миколи Чудотворця. Святителі зображені у богослужбовому 
єпископському вбранні. На голові в архієреїв митра, на плечах – омофор – широкий стрічкоподібний 
плат, прикрашений хрестами. Св. Микола зображений також в святительському вбранні, але без митри. 

В оригіналі Куп’ятицька ікона становила невеликий мідний хрест-енколпіон (12х12), з одного 
боку якого знаходилося зображення Богородиці, а з іншого – Розп’яття. За переказами, чудотворний 
образ був явлений у 1180 р. у с. Куп’ятич поблизу Пінська. Ікону у вигляді хреста, що висіла на дереві і 
випромінювала світло, знайшла маленька пастушка. На честь дива селяни збудували на цьому місці 
храм, але недовзі він був знищений татарами. Наприкінці XV ― поч. ХVI ст. на згарищі храму знайшли 
другу ікону, що стало приводом для будівництва нового храму, а згодом і монастиря. Після захвату 
Куп’ятицької обителі уніатськими ченцями його насельники у 1636 р. перейшли до Києва, забравши з 
собою і чудотворний образ Богородиці. Згодом його було встановлено в Андріївському приділі Софій-
ського собору. Далі, Куп’ятицька ікона Богородиці стає однією з найбільш шанованих святинь Софії 
Київської другої половини XVII – початку ХХ ст. [14, 121-127; 15, 56-74]. 

Спеціальних досліджень, присвячених іконографії живописного образу Купятіцкой Богородиці, 
немає. Ікона згадувалася тільки в контексті каталогів [5, 74-78], кількох невеликих за обсягом мистецт-
вознавчих статей [7, 71-78; 9, 144-153], паломницької літератури [4], розвідок популярного характеру 
[6, 105-120], дослідженнях, присвячених історії Куп’ятицького монастиря [17, 145-160] та Софійського 
собору [1, 49-50]. Обсяг статті так само не дозволяє докладно розглядати даний аспект, тому обме-
жимося вказівкою на особливості іконографії, що притаманні цій лаврській іконі.  

Загальна композиційна схема Куп’ятицького хреста досить стійка і включає в себе зображення 
Богородиці з Немовлям в іконографічному типі Одигітрія (у центрі) і погрудні зображення в медальйо-
нах на кінцях хреста (як правило, два або три): відомі зображення святих воїнів [5, 74], Іоакима та Ан-
ни [9, 145], Саваофа, Іоакима і Анни (КПЛ-Ж-306), святих [9, 148-149], євангелістів [9, 150]. 

До речі, Святі Василій Великий, Григорій Богослов і Іоанн Золотоустий визнані Церквою в якості 
авторитетів, у творіннях яких Церква бачить пояснення своєї віри; Святий Миколай архієпископ Мирликій-
ський – загально шанований святий всього християнського світу. Частини мощів Грецьких Святителів збе-
рігалися у Софійському соборі, у великому ковчезі з мощами, що розташовувався при північній стіні на-
впроти бокового вівтаря Трьох Святителів Московських митрополитів [1, 47-48]. Служебник "Божественні 
літургія іже у святих отців наших Іоанна Златоуста, Василія Великого та Преждеосвячена" в друкарні Киє-
во-Печерської Лаври протягом XVII-XVIII ст. був книгою, яка найбільш часто перевидавалася (в НБУ ім. 
Вернадського є видання 1620, 1629, 1639, 1653, 1692, 1708). Вчителя або, як величають Трьох святителів, 
Отці церкви, зображувалися на лаврських пам'ятках як у складі композицій: на іконі "Христос Архієрей з 
предстоячими святителями Іоаном Златоустим і Василем Великим", 1691, з печерної церкви 
Прп.Варлаама Печерського Києво-Печерської Лаври [12, 230-231], на опліччі фелона "Богоматір – Живо-
носне джерело з предстоячими Св. Василем Великим і Іоанном Златоустом", 1753, (КПЛ-Т-246) [2, 33, кат. 
60], у центральній композиції палиці – "Богородиця на троні з Немовлям з предстоячими Григорієм Бого-
словом, Святим Миколаєм, Іоанном Златоустом і Василем Великим" – поряд зі святителями присутній і Св. 
Микола [2, 41, кат. 94], так і окремим твором – "Три Святителя" – на аркуші з альбому навчальних малюн-
ків учнів іконописної та малярської майстерні Києво-Печерської лаври [3, 175, 267].  

Отже, особливістю іконографії аналізованої ікони є з'єднання образу Богородиці із зображен-
ням трьох святителів: Василя Великого, Григорія Богослова, Іоанна Златоустого та Св. Миколи Чудо-
творця – архієпископа Мирлікійського, що свідчить про лаврську монастирську образотворчу традицію.  

"Архангели", перша чверть XVIII ст., (КПЛ–Ж–6753, –7464, –7475, –7486). Ікони із зображеннями 
архангелів утворюють дві пари. "Архангел", (КПЛ–ж–675), парний "Архангелу", (КПЛ–ж–746); обидва 
медальйони овальної форми. "Архангел", (КПЛ–ж–747), парний "Архангелу", (КПЛ–ж–748 ) – ікони з 
арочним завершенням.  

Всі архангели зображені в повний зріст, стоять на хмарах і одягнені в пишні підризники та стихарі. 
Одяг їх зроблений у техніці сусального золота з розписом кольоровими лаками. "Архангел", (– 675), у пра-
вій руці тримає розгорнутий сувій з написом: "Радуйся розрішення клятви" – рядок стихири зі служби Бого-
родиці з акафістом (Благовіщеню). "Архангел", (–746), у правій руці він тримає розгорнутий сувій з напи-
сом: "Радуйся, Тобою ж відкривається рай" з акафіста Богородиці (Благовіщеню, рядок десятий, ікос 
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восьмий ). "Архангел", (–748), у лівій руці він тримає розгорнутий сувій з написом: "Радуйся [...]". Таким 
привітанням починається кожен рядок ікоса акафісту – циклу піснеспівів, що прославляють Христа, Бого-
родицю та святих. "Архангел", (–747), у правій руці він тримає розгорнутий сувій, на якому написано: "[Ра-
дуйся всі]х согрішивши прощення" з акафісту Богородиці (Благовіщеню; рядок десятий, ікос сьомий).  

Таким чином, тексти на сувоях в руках у архангелів свідчать про те, що вони є фрагментами 
Акафісту Благовіщеню Пресвятої Богородиці. 

"Бог Отець", перша чверть XVIII ст., (КПЛ–Ж–6717). В центрі пластини краплеподібної форми роз-
ташоване поясне зображення Бога-Отця на хмарах. Нижче, в сяйві, зображений Святий Дух у ви-
гляді голуба. Бог-Отець і Дух Святий – це дві іпостасі Пресвятої Трійці, які були явлені пророкам в таєм-
ничих духовних видіннях (Дан. 7:9; Ін. 1:18). Суміщення зображень Бога-Отця і Духа Святого в одному 
образотворчому просторі трапляється в багатьох іконографічних сюжетах лаврських пам’яток, таких як: 
храмові ікони – "Різдво Христове" з іконостаса печерної церкви Різдва Христового (1802), в хрестовидних 
середниках на чільних дошках Євангелій у складі композиції "Розп’яття" (1717 р., КПЛ-КН-75; КПЛ-КН-145; 
1764 р, КПЛ-Кн-162). Окрема ікона з зображенням Бога-Отця з Духом Святим и предстоячими Янголами 
знаходилась в центрі четвертого ярусу іконостаса Архангельського приділу Успенського собору [16; 220].  

"Вознесіння Богоматері", перша чверть XVIII ст., (КПЛ–Ж–НДФ–4198). На мідній пластині у фо-
рмі круглого медальйону зображено Богородицю, що сидить на хмарах. Монументальна постать Божої 
Матері з розпростертими руками представлена в динамічному ракурсі та займає весь образотворчий 
простір медальйона. Слова напису внизу зображення – "Радуйся яко сама на небо [взята]" – процито-
вані з "Похвали Пресвятій Богородиці" Фоми, єп. Кантаурійського, що наводиться в книзі "Небо нове" 
(1665 р.) Іоанікія Галятовського.  

Іконографічними джерелами для образів Успіння у Візантії, на Балканах і в Стародавній Русі 
були широко поширені апокрифічні сказання: "Слово Іоанна Богослова на Успіння Богородиці", "Слово 
Іоанна, архієпископа Солунського"; в якості самостійної композиції сюжет "Вознесіння Богородиці" 
приходить на Україну з Італії і поширюється не раніше XVII ст.  

Композиції, що аналогічні зображенню на іконі з Успенського собору, знаходимо в альбомах 
навчальних малюнків учнів іконописної та малярської майстерні Києво-Печерської лаври: "Богородиця 
що, сидить на хмарах в оточені янголів" [18, арк. 3; 19, арк.5].  

Натурні дослідження цієї групи ікон були проведені з метою отримання достовірної інформації 
про техніку та технології київської ікони XVIII століття. Одержання цієї інформації дозволило не тільки 
повніше розкрити художню своєрідність кожного твору, але й уточнити атрибуцію.  

Вище було згадано, що всі ікони виконані на цільних мідних пластинах. Павло Алепський під час 
своєї подорожі до Києва у другій половині XVII століття згадує: зображення "янголів і святих ... обличчя 
яких, за звичаєм, білі, а шати покриті позолотою" і "зроблено це з тонких залізних листів з закрепами" в 
одному з бічних вівтарів Софійського собору [8, 72]; "ікону Господа при вратах вівтаря" з іконостаса Успенсь-
кого собору, де книга (Євангеліє) Господа "з кованого срібла, а письмена золоті" [8, 41, 51]; храмову ікону з 
зображенням святого Михаїла в військовому вбранні з Михайлівського собору, де "кольчуга, зброя, поручі, 
наличник і шолом – все з чистого срібла карбованої роботи, а виступи та інше позолочене" [8, 73]. Аналізую-
чи враження Павла Алепського, можна з упевненістю говорити про сформовану та розвинену в Києві вже в 
другій половині XVII століття художню традицію живопису не тільки на дереві, полотні, але й на металі.  

В іконах цієї групи, використані ґрунти: 1) двошарові: де нижній шар червоно-коричневого кольору 
(наповнювач – крейда, вохра, чорна вугільна); верхній шар білого кольору (наповнювач – гіпс); в’язиво 
обох шарів – тваринний клей: ікони "Це скинія Божа, це люди", КПЛ–Ж–674, "Богоматір Куп’ятіцька", КПЛ–
Ж–673, "Бог Отець", КПЛ–Ж–671, "Архангел", інв. КПЛ–Ж–747; 2) одношарові, світлі з рожевим відтінком; 
наповнювач ґрунту – крейда, вохра червона, кіновар, чорна вугільна; в’язиво ґрунту – клей: ікона "Возне-
сіння Богородиці", КПЛ–Ж–НДФ–419, "Благовіщеня", КПЛ–Ж–2439. 3) клеєкрейдяні, одношарові, світлі; 
наповнювач ґрунту – крейда, кремнезем; в’язиво ґрунту – клей: ікона "Архангел", інв. КПЛ–Ж–675. Впрова-
дження схожих ґрунтів характерно для ікон, що створені у 20-30-х роках XVIII століття [10; 11; 12]. 

З кола збережених лаврських пам’яток XVIII століття ці мініатюрні ікони вирізняються інтенсивним 
синім фоном і багатою орнаментикою одягу, який виконаний у техніці розпису кольоровими лаками по су-
сальному золоту. Аргументованим доказом для датування творів та їх належності до одного художнього 
центру є так звані датуючи пігменти – пігменти, що мають чіткі хронологічні та територіальні рамки їх за-
стосування у живописі. У нашому випадку, такими пігментами є сині – натуральний ультрамарин та індиго 
– які активно використовувалися разом в лаврському живописі всю першу третину XVIII століття. Натура-
льний ультрамарин присутній у фонах синього кольору "Богородиця Куп’ятіцька", "Бог Отець", "Вознесіння 
Богородиці"; індиго знайдений в фарбовому шарі ікон із зображенням "Архангелів" [10; 11; 12]. 

Лики архангелів, Богородиці, святих – округлі, білі і рум’яні. Саме про такі лики говорив Павло 
Алепський, коли перебував Лаврі й оглядав пам’ятки: "козацькі живописці запозичили краси живопису осіб і 
кольору одягу від франкських і лядських живописців, і тепер пишуть православні образи, будучи навчени-
ми та майстерними. Вони володіють великою вправністю в зображенні людських облич ..." [8, 41].  

Ікони-медальйони з руїн Успенського собору за складною, насиченою богослов’ям іконографією, 
врівноваженою композицією, характером колориту, що імітує коштовне оздоблення та де домінує бла-
китне тло, живописною технікою, яка включає в себе розпис кольоровими лаками по сусальному золо-
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ту, є стильовими аналогіями ікон з намісного ряду іконостаса Софії Київської "Ієрархи віри" та "Свята 
Софія Премудрість Божа". 

За результатами проведених техніко-технологічних досліджень ікони датуються 20-30-ми ро-
ками XVIII століття; також можливо стверджувати, що лаврські іконописці використовують технології 
творів станкового живопису провідних європейських шкіл – італійської та голландської. Цікавим є та-
кож і той факт, що в області технології іконопису поряд з прийомами західноєвропейського живопису 
XVII століття простежується зв’язок з колористичними експериментами Ренесансу. Про це свідчить 
широке використання різноманітних баканів (органічних кольорових пігментів) в живописі по сусаль-
ному золоту (на тлі та в орнаментації одягу) [10, 157–161].  

За результатами іконографічних досліджень, вочевидь, всі медальйони є фрагментами загальної 
композиції. Зважаючи на іконографічний зміст, це була складена з декількох частин і змонтована на єдину 
основу композиція, де в центрі було зображення Богородиці. Про такі ікони Господа та Богородиці в ін-
тер’єрі Успенського собору писав Павло Алепський: "Що стосується головного внутрішнього простору цер-
кви, то воно завширшки три нефи. Перше відділення нартекса має над собою купол. Тут знаходяться ікони 
Господа та Владичиці, вельми великі, в довжину та ширину близько 15 ліктів, відповідно величині та висоті 
церковних стін. Вони стоять навпроти входу з правого та лівого боку в потрійних широких кіотах, лікоть за-
вширшки. Кіот з трьох сторін прикрашений різьбленням, а серед різьблення зображені зверху вниз шість 
апостолів з цього краю і шість інших з того краю. В іншому ряду зображені страсті Господні, а в третьому, 
найближчому до Господа, всі Господські празники. ... У такому ж роді ікона Владичиці: в одному ряду зо-
бражені пророки, які провіщували про неї; в інших двох зображені двадцять чотири похвали Богородиці" [8, 
45]. Подібна ж ікона – прп. Антонія з рамою, в яку вмонтовані вісім медальйонів з зображеннями – знахо-
диться над кенотафом прп. Антонія в Ближніх печерах. Описання Богородичних ікон в різьблених кіотах, 
прикрашених живописними вставками, знаходимо в описі головного вівтаря Успенського собору: "Право-
руч на стіні вівтарна ікона Печерської Божої Матері на дерев'яній дошці ... Ся ікона влаштована в дерев'я-
ному різьбленому позолоченому кіоті, в якому вміщено вісім різних живописних маленьких ікон"; далі: "Лі-
воруч також на стіні вівтарної, ікона Охтирської Божої Матері, на дерев'яній дошці ... Ся ікона влаштована в 
дерев'яному різьбленому позолоченому кіоті, в якому вміщено вісім різних маленьких ікон" [16, 212]. 

Можна стверджувати, що ікони-медальйони, які знайдені у руїнах Успенського собору, є встав-
ками з рами-обрамлення ікони Богородиці, яка знаходилася в одному з його приділів. Насичені бого-
слов’ям композиції свідчать про лаврську монастирську іконографію.  

Отже, за результатами іконографічних та техніко-технологічних досліджень ікони, які зберіга-
ються в фондах НКПІКЗ і досі не були введені в науковий обіг, – атрибутовані. Встановлено, що ікони 
виконані в іконописній Лаврській майстерні у 20–30-х роках XVIII століття; їх створення відноситься до 
часу відновлення внутрішнього оздоблення Успенського собору після пожежі 1718 року, вони є части-
нами обрамлення величезної ікони Богородиці, яка знаходилась в Успенському соборі. 

Розглянуті ікони належать до напряму, в якому стійко зберігається традиційна інтерпретація 
іконного образа; саме подібне трактування зображення найбільш характерне для творів, які вийшли з 
Києво-Лаврської майстерні.  

 
Примітки 

 
1 Інв. картка, червень 1979 р., упор. Романова Н."…Ікона кінця XVIII ст. "Успенський собор". Знайдено у 

1947 р. … з розкопок Успенського собору Києво-Печерської лаври".  
2 Інв. картка, червень 1979 р., упор. Романова Н."…Ікона кінця XVIII ст. "Богоматір Куп’ятицька". Знайдено 

у 1947 р. … з розкопок Успенського собору Києво-Печерської лаври". 
3 Інв. картка, червень 1979 р., упор. Романова Н."…Ікона кінця XVIII ст. "Св. архангел". Знайдено у 1947 р. 

… з розкопок Успенського собору Києво-Печерської лаври". 
4 Інв. картка, червень 1980 р., упор. Романова Н."…Ікона кінця XVIII ст. "Св. архангел". Знайдено у 1947 р. 

… з розкопок Успенського собору Києво-Печерської лаври". 
5 Інв. картка, червень 1980 р., упор. Романова Н."…Ікона кінця XVIII ст. "Св. архангел". Знайдено у 1947 р. 

… з розкопок Успенського собору Києво-Печерської лаври". 
6 Інв. картка, червень 1980 р., упор. Романова Н."…Ікона кінця XVIII ст. "Св. архангел". Знайдено у 1947 р. 

… з розкопок Успенського собору Києво-Печерської лаври". 
7 Інв. картка, червень 1979 р., упор. Романова Н."…Ікона кінця XVIII ст. "Бог Саваоф". Знайдено у 1947 р. 

… з розкопок Успенського собору Києво-Печерської лаври". 
8 Інв. картка, січень 1981 р., упор. Романова Н."…Ікона кінця XVIII ст. "Богоматір". Знайдено у 1976 р. … з 

розкопок Успенського собору Києво-Печерської лаври". 
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СИМВОЛІКА НАРОДНОГО МИСТЕЦТВА У КОНТЕКСТІ  

СВЯТКОВО-ОБРЯДОВОЇ КУЛЬТУРИ УКРАЇНЦІВ 
 
Стаття розкриває багатство символів та обрядів української народної культури, органічно пов’язаних із 

народною святковою естетикою, з багатогранною ритуалізацією народного способу життя у всьому різноманітті 
його форм – іконописі, вишивці, розпису тощо. Стверджується наявність нерозривного природного зв’язку народ-
ного календаря з культурно-історичною пам’яттю. 

Ключові слова: символ, символіка, обряд, народне мистецтво, календарне свято, святково-обрядова ку-
льтура, українці. 
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кого национального университета культуры и искусств 
Символика народного искусства в контексте празднично-обрядовой культуры украинцев 
Статья раскрывает богатство символов и обрядов украинской народной культуры, органично связанных 

с народной праздничной эстетикой, с многогранной ритуализацией народного образа жизни во всем многообра-
зии ее форм – иконописи, вышивки, росписи и т.д. Утверждается наличие неразрывной естественной связи на-
родного календаря с культурно-исторической памятью. 

Ключевые слова: символ, символика, обряд, народное искусство, календарный праздник, празднично-
обрядовая культура, украинцы. 

 
Khlystun Olena, PhD in Arts, Head of the show business chair, Kyiv National University of the Culture and Arts, 
Symbols of the folk art in the context of the festive and ritual culture of the Ukrainians 
The article reveals the richness of the symbols and rituals of the Ukrainian folk culture, organically linked with 

the people's festive aesthetics with versatile ritualization of the national lifestyle in all its manifold forms such as icon 
painting, embroidery, painting, etc. It is declared the availability of the intrinsic, natural connection of the national 
calendar with the cultural and historical memory. 

The calendar holidays and ceremonies are branched folklore complex in which the rational social experience and 
religious and magical beliefs, the folk aesthetic tradition and archaic customs organically combines. The annual agricultural 
circle is fixed by the winter, spring, summer and autumn holidays, rites and customs. The important components of the 
celebration of Ukrainian calendar holidays have been the ritual table, the household and family magic, the celebration of the 
ancestors, the predicting of the the future, the ritual rounds of the mummers with the congratulations and other theatrical 
performances, the folk entertainments and so on. The folk festivals are accompanied by the performance of the traditional 
calendar-ritual songs associated with each season of a year. Consequently, none of the ritual action and the preparation for 
it is without the folk art with its signs and symbols, the artistic approach to its realization.  

The ceremony is the important part of the tradition, which is the basis of the archetypal symbols of the world 
ordering of the every nation, This collective conditional symbolic act vividly embodies the ideals and spiritual well-
established artistic values and is the specific figurative and symbolic action, through which the most important events in 
the public and private life are issued, authorized and marked, the forms of the communication are enriched and the 
socialization process is activated. 

So the rite appears as the logical conclusion of functioning of the ethnocultural colored universe, stands as the 
final decisive cultural component that provides the traditions of the semantic completeness and integrity. All genres of the 
Ukrainian art have the richness of the Christian symbols. The Ukrainian art of the icon painting is a gem of the world 
sacred art, in which the sincere faith and deep understanding of life's journey and destiny of the man in this world are 
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objectified. These priceless of philosophical and artistic achievements of the mankind have always been unique and 
relevant to each stage of the cultural development. 

Recently, the interest in the sacred art, including the icon art especially is growing. Perceiving the icon as the 
highest achievement not only in the material, but spiritual culture, the modern masters are actively studying it, 
popularizing, creating, somehow referring to the rich experience of the past art history. 

The independent development of the iconography was continued in the Byzantine Empire near the end of the 
eleventh century. And, since then, according to S. Bezklubenko it just remarked, all that is produced in the next century. 
The set of themes, motives and images in the Orthodox art tradition is marked by the sustainability of the artistic 
symbolism that appears through the prism of the ethnic and cultural history of the calendar ritualism, social and 
consumer specifics and the specifics of the artistic styles. These are personalized the iconography of Bohdan 
Khmelnytsk, plot personalized iconography of the Cossack Mamay, the iconographic specifics of the Baroque, 
Renaissance, classical, etc. in the overall context of the national culture. 

The archaeological evidences of the scientists determine the birth of the ornamental motifs in the embroidery in 
the period of the development of the Old Slavonic agricultural community. Then it emerged the general features of the 
traditional Ukrainian art of the art embroidery, essentially ceremonial on its essence, preserved to the present. For 
example, at the towels they were not just applied and decorative purposes, but also for use in the ritual actions. The 
ornaments were embroidered with the distinctive symbols that using certain rituals of influence on the lives and health of 
the believers, serving them the reliable talisman.  

Thus, the Ukrainian folk culture has inherented the richness of the symbols and rituals, connected with the 
festive folk aesthetics, with the multifaceted ritualization of the folk lifestyle in the variety of its forms such as 
iconography, embroidery, painting and so on. Although the Ukrainian national study of the fine art in the context of the 
traditional symbolism shows the facts of the historical and cultural borrowing, caused by its historical dynamic and close 
relationship. Its essential artistic qualities and significant differences are formulated, particularly given the thoroughness 
of the folk imagery and symbols of the cultural specific of the regions.  

Key words: symbol, symbolism, ritual, art, folk art, calendar holiday, festive and ceremonial culture, Ukrainians. 
 
Календарні свята й обряди є розгалуженим фольклорним комплексом, в якому органічно по-

єднуються раціональний суспільний досвід та релігійно-магічні вірування, народна естетична традиція 
й архаїчні звичаї. Річне аграрне коло фіксоване зимовими, весняними, літніми і осінніми святами, об-
рядами та звичаями. Важливими компонентами святкування календарних свят українців є здавна ри-
туальний стіл, господарська та родинна магія, вшанування предків, пророкування майбутньої долі, 
ритуальні обходи ряджених з поздоровленнями й інші театралізовані дійства, народні розваги тощо. 
Народні свята супроводжували виконання традиційних календарно-обрядових пісень, відповідних ко-
жній порі року: різдвяно-новорічних колядок і щедрівок, веснянок і гаївок, купальських, троїцьких, об-
жинкових та інших пісень. Отже, жодне обрядове дійство та підготовка до нього не обходиться без 
народної художньої творчості з його знаками і символами, мистецького підходу до його реалізації. То-
му зазначена тематика завжди набуватиме актуальності на всіх етапах розвитку народної творчості. 

Метою статті є аналіз використання символіки народного мистецтва у контексті святково-
обрядової культури українців. 

Важливою складовою традиції, яка перебуває в основі архетипової символіки світовпорядку-
вання кожного народу, виступає обряд. Це колективна умовно-символічна дія (акт), яка образно вті-
лює усталені ідеали й духовно художні цінності; специфічна образно-символічна акція, за допомогою 
якої оформлюються, ознаменовуються й санкціонуються найважливіші події у суспільному та особис-
тому житті, збагачуються форми спілкування й активізується процес соціалізації особи.  

Відтак обряд постає своєрідним логічним завершенням функціонування етнокультурно забар-
вленого універсуму, виступає вивершуючим, вирішальним культурним компонентом, який надає тра-
диції смислової завершеності та цілісності. 

Перші спроби побудови загальної теорії свята зробили у своїх працях видатні вітчизняні істо-
рики, філософи, етнографи та фольклористи П. Чубинський, М. Максимович, В. і П. Іванови, Г. Квітка-
Основ’яненко, М. Костомаров, М. Драгоманов, О. Потебня і ін. Вони обґрунтували свята й обряди як 
соціокультурні явища, які завжди слугували потужним акумулятором і транслятором багатовікового 
досвіду людства. Землеробський тип господарювання з дохристиянських часів визначав характер ро-
звитку різноманітних сфер економічного та соціального життя східних слов’ян. Він відчутно впливав на 
матеріальну і духовну культури народу й коригував традиційні звичаї і процедуру обряду.  

Системні дослідження традиційної святково-обрядової культури українців започаткувалися у 
другій половині ХІХ ст. народознавчими розвідками феномену традиційного календарного свята.  

Зацікавленість мотивами народних свят видатних українських письменників І. Нечуя-Левицького у 
праці "Світогляд українського народу. Ескіз української міфології", Олени Пчілки у праці "Українські 
колядки" та ін. виявилося надзвичайно плідними, оскільки в їхніх творах фіксувалися нерідко ті худож-
ні деталі символів обрядової пісні, ритуалу або рядження, котрі вченими-фольклористами й етногра-
фами нехтувались як другорядні. 

І. Нечуй-Левицький у своїй праці "Світогляд українського народу. Ескіз української міфології"" 
підкреслює естетичний символізм української міфологічної традиції. Письменник органічно пов’язує 
цю рису, внутрішньо притаманній українській народній творчості, з пантеїстичною релігією, котра ва-
гомо вплинула на формування поетичного світогляду нашого народу: "Давня українська пантеїстична 
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релігія була причиною, що народна українська поезія розкішно розвивалася за поміччю розкішної при-
роди й багатої народної фантазії" [2, 110].  

Відомо, що аграрно-виробничий зміст народного календаря українців безпосередньо 
пов’язаний з залежністю трудового життя селянина від природних явищ, важливих у сільськогоспо-
дарському виробництві. У ХІХ –початку ХХ ст. вчені-народознавці й національно свідомі аматори зі-
брали й частково видрукували фольклорно-етнографічні матеріали про календарно-трудові звичаї і 
обряди українців. Подвижницьку діяльність у цій галузі досліджень О. Шафонського, З. Доленги-
Ходаковського, О. Бодянського, П. Лукашевича, І. Вагилевича, К. Сементовського, М. Арандаренка, В. 
Пассека, О. Шашацького-Ілліча, Г. Данилевського, М. Маркевича, О. Афанасьєва-Чужбинського успіш-
но продовжили П. Чубинський, Я. Головацький, В. початку ХХ ст. фольклорно-етнографічний матеріал 
на рівні тогочасного європейського гуманітарного знання систематизовано й узагальнено у працях О. 
Потебні, П. Житецького, М. Лисенка, Ф. Вовка, Ф. Колесси, К. Квітки й деяких ін.  

Вагомий внесок у розвиток вітчизняного народознавства й мистецтвознавства здійснив О. По-
тебня, якого сучасні дослідники справедливо вважають засновником вітчизняної семіотики, провісни-
ком структуралізму як гуманітарно-філософської течії, зокрема, у сфері фольклористики. У своєму 
ґрунтовному дослідженні "Объяснение малорусских и сродных народных песен" (1887) О. Потебня на 
широкому емпіричному матеріалі розкриває символічне значення низки пісенних образів, їх міфологі-
чне коріння й поетико-музичні властивості.  

Дослідження взаємозв’язку мови та фольклору допомогло О. Потебні заглибитись у механізми 
народної міфотворчості, пізнати джерела поетичного світогляду українців, з’ясувати філософсько-
поетичне значення епічно-пісенних символів, таких, як "Чудесне дерево", "Олень-Тур", "Перевіз", 
"Плуг", "Вінок", "Золота кора" та багатьох інших, сконцентрованих у колядках та щедрівках в якості їх 
світоглядно-семантичної основи.  

Етнолінгвістична спадщина О. Потебні, методологічно побудована на тріаді "філософія – лінгвіс-
тика – фольклор", набула подальшого розвитку у дослідницькій діяльності українських та російських фі-
лософів та культурологів В. Іванова, В. Топорова, М. і С. Толстих, Ю. Вічинського та ін. Оригінальною, 
зокрема, є етнолінгвістична ідея систематизації феномена пісні за наспівами та силабічними розмірами 
вірша, пошуку оптимальних структурних формул з метою упорядкування різноманітних варіантів пісні, 
яку розвинули у ХХ ст. етномузикознавці П. Сокальський, Ф. Колесса, К. Квітка та С. Людкевич, заклавши 
основи структурної класифікації народних пісень за силабічною схематикою та строфікою. 

Усім жанрам українського мистецтва притаманне багатство християнських символів. Українсь-
ке мистецтво іконопису є перлиною світового сакрального мистецтва, в якому об’єктивувалася щиро-
сердна віра та глибоке осмислення життєвого шляху й призначення людини у цьому світі. Ці безцінні 
філософсько-художні досягнення людства завжди були неповторними й актуальними для кожного 
етапу культурного розвитку.  

Останнім часом особливо зростає зацікавлення сакральним мистецтвом, зокрема іконою. 
Сприймаючи ікону як найвище досягнення не лише матеріальної, а й духовної культури, сучасні майс-
три все активніше її вивчають, популяризують, творять, так чи інакше звертаючись до досвіду минулої 
мистецької історії.  

Приблизно до кінця ХІ ст. у Візантійській імперії тривала самостійна розробка іконографії, й, відто-
ді, за справедливим зауваженням С. Безклубенка, все, що вона виробила у наступні століття, було блідою 
варіацією на стару тему [1, 137-138]. Сукупність сюжетів, мотивів та образів у православній мистецькій 
традиції позначена усталеністю символіки, що появляється крізь призму етнокультурної історії календар-
них свят та обрядів, громадсько-побутової специфіки й специфіки художніх стилів. Такими є персоніфіко-
вана іконографія Богдана Хмельницького, сюжетно персоніфікована іконографія Козака Мамая, іконогра-
фічна специфіка бароко, ренесансу, класицизму тощо у загальному контексті національної культури.  

Археологічні дані вчених визначають час зародження орнаментальних мотивів у вишивці у пері-
од розвитку старослов’янської землеробської спільноти. Саме тоді сформувалися загальні традиційні 
риси українського мистецтва вишивання, по своїй суті обрядового, що збереглися до наших днів. На ру-
шниках не лише для ужиткового і декоративного призначення, а й для використання їх в обрядових діях 
орнаменти вишивалися із своєрідною символікою, яка за допомогою певних обрядодій мала впливати 
на життя і здоров’я віруючих, слугуючи їм надійним оберегом. Вишивки наносилися й на інші тканини.  

Подібною символікою позначене й мистецько-прикладне зображення Дерева життя у тради-
ційних народних ткацтві, вишивці та писанкарстві. Богиня ж Берегиня – захисниця родини і оселі – ви-
шивалася на білих рушниках, які вивішувалися над вікнами й дверима з метою захисту від лихих сил. 
Святий образ Берегині схематично вишивався також на одягові й вирізблювався на віконницях, дере-
вах та ганках [3, 13-14]. Репрезентований у кролевецьких рушниках на Сумщині цей образ є окрасою 
вітчизняного декоративно-прикладного мистецтва. 

Проте слід застерегти, що язичницькі зображення на вишивках, співзвучні уявленням старода-
вніх слов’ян, не змогли зберегтися протягом віків у первісному своєму вигляді . Авжеж вони піддалися 
значним змінам, поступово трансформуючись в орнаментально-знакові мотиви. Час вплинув і на певні 
зміни у зв’язках орнаментальних мотивів вишивки між собою. У декоративно-прикладному відношенні 
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мистецтво вишитого рушника диференціюється у різних регіонах України за манерою виконання ви-
шивки на рушнику, оздобленням її сюжету та кольоровою гамою.  

Нашим пращурам була властива упевненість у позитивній магії своєї сорочки (або іншого виду 
одягу), вважаючи недопустимість її продажу або дарування: людина таким чином продає своє щастя і 
свою долю, змінюючи її на гіршу. Таке ставлення до вишитих оберегів виражалося у зберіганні виши-
ванок до самої смерті власника й передачі їх наступним поколінням.  

Пострадянський підхід в українській культурології позначився поглибленим вивченням святко-
во-обрядової культури нашого народу, у тому числі традиційних народних свят (роботи Н. Шумади, Н. 
Гаврилюк й О. Курочкіна, Я. Бобинського, О. Білик, А. Гоцалюк та ін.).  

Згаданими дослідниками розкрита вагома роль кольору в народному обрядовому мистецтві, 
зокрема приділена увага його художній виражальності засобами кольору та орнаментики. Колір, буду-
чи ознакою духовного світу людини з чітко сформульованим символічним та семантичним трактуван-
ням, є ще упевненим засобом управління її увагою та емоційним станом, посідає взагалі провідне міс-
це у народній художній творчості. Зокрема, попри естетичної функції, він несе і символічне значення. 
Червоним кольором – кольором сонця та вогню – окреслюються життєдайні сили людини, жовтий ко-
лір означає достиглі плоди, зелений символізує весну, відродження, синій колір асоціюється з водою і 
небом, світлим, Божественним тощо.  

У таких кольорах архаїчними солярними знаками та рослинними візерунками розписувалися са-
моробними мінеральними фарбами стіни хати та комин печі. Використовувана ще у далекі доісторичні 
часи багатьма народами світу, ця символічна орнаментика в українському народному стінописі ніколи не 
зникала. Навпаки, багатовіковий досвід народного мальовничого розпису дістав своє продовження у су-
часних розписових композиціях із застосуванням в них стильних елементів, удосконалених технологій. 
Українські народні художники розмальовують рельєфними орнаментами свої домівки за допомогою різ-
ного роду пензлів та трафаретів. Трапляється й те, що, дотримуючись стародавніх традицій, при деко-
ративному розпису або нанесенні малюнків обережно та тендітно використовують пальці рук. 

Для традиційної селянської культури України характерне календарне сполучення християнсь-
ких свят та елементів дохристиянських урочистостей. Практикувалось, зокрема, поєднання християн-
ських та язичницьких обрядодій. Тому цілком справедливо стверджувати наявність нерозривного, 
природного зв’язку народного календаря з культурно-історичною пам’яттю. Народний (хліборобський) 
календар є своєрідною моделлю світу як символічної системи, що містить певну суму знань конкрет-
ного етносу про його природне довкілля й соціальну специфіку. Це систематизований образ усталених 
народних звичаїв за порами року. Поширюючись на різні галузі господарського, родинного й громадсь-
кого життя, вони функціонують як специфічні неписані закони і традиційні приписи, котрими керуються 
у повсякденних особистих й найважливіших національних справах.  

Тому здійснення культурної селекції кращих святково-обрядових форм не може бути лише спра-
вою спеціалістів: вагомою тут є ініціатива громадськості. Важливими тому є відповідні повідомлення та 
публікації у періодичній пресі, матеріали Інтернету, сценарії проведення святкових обрядів, розроблені 
співробітниками музеїв архітектури та побуту й інших культурно-мистецьких установ та закладів, у яких 
відтворюється регіональний колорит, приділяється увага автентичності виконання обрядових пісень тощо. 

Так, новітня доба в українській культурології позначилася поглибленим вивченням святково-
обрядової культури нашого народу. У вітчизняному мистецтвознавстві й народознавстві здійснено перші 
продуктивні спроби осмислення традиційних календарних свят з їх проекцією у сучасність. Системним 
узагальненням цього тематичного матеріалу характеризу’ться ґрунтовна праця Н. Шумади "Фольклор" 
(2011) [4]. Водночас назріла актуальність системного видання українського народного календаря з мак-
симальним використанням нагромаджених фольклорно-фактографічних матеріалів, у тому числі з ура-
хуванням регіональної специфіки традиційної святковості та обрядовості та їх символіки. Їх морально-
естетичний потенціал важко переоцінити, тоді як багатство регіонально-місцевих варіантів є по суті не-
вичерпним. Адже святково-обрядова сфера духовної культури нашого народу перебуває у постійному 
розвиткові й оновленні; не всі обрядові форми витримують випробування часом.  

Емпіричний матеріал, нагромаджений у ХІХ – ХХ ст., й теоретико-методологічні напрацювання ви-
датних попередників М. Максимовича, П. Чубинського, О. Потебні, І. Франка, Г. Грушевського, К. Сосенка, 
Ф. Вовка, Ф. Колесси, С. Килимника, О. Воропая та ін. з позицій сучасної науки осмислюють А. Пономарьов 
у праці "Традиційно-побутова культура", С. Грица в дослідженні "Фольклористика і фольклор", О. Курочкін 
у ряді ґрунтовних праць, зокрема, "Мокош-Маланка (до проблеми реконструкції міфологічного та фолькло-
рного образу", В. Скуратівський у двотомній праці "Святвечір" (1994), І. Волицька у розвідці "Театральні 
елементи в традиційній обрядовості українців Карпат кінця ХІХ – початку ХХ ст." (1992), В. Борисенко у 
праці "Традиції поклоніння культу пращурів у календарній обрядовості українців" (2004).  

Отже, українській народній культурі притаманне багатство символів та обрядів, органічно 
пов’язаних із народною святковою естетикою, з багатогранною ритуалізацією народного способу життя у 
всьому різноманітті його форм - іконописі, вишивці, розпису тощо. І хоча дослідження українського на-
родного образотворчого мистецтва у контексті традиційної символіки засвідчує наявність історико-
культурних запозичень, які, завдяки своїй історичній динамічності і тісному взаємозв'язку, сформулюва-
ли його істотні художні риси, простежуються і значні відмінності, особливо з огляду на ретельність на-
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родної розробки образності та символіки з урахуванням культурної специфіки регіонів. З урахуванням 
цього варто розглянути можливість підготовки і видання системної науково-популярної праці з максима-
льним використанням нагромаджених фольклорно-фактографічних матеріалів, у тому числі системати-
зованим за регіональною специфікою традиційної святковості та обрядовості та їх символіки.  
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ВИКОРИСТАННЯ ІННОВАЦІЙ 

У МИСТЕЦЬКИХ ПРАКТИКАХ СУЧАСНОСТІ 
 
У статті аналізуються основні аспекти використання інновацій у мистецьких практиках сучасності. Особ-

лива увага приділяється мистецтву театру, зокрема його віртуалізації, кінематографу та електронній музиці. 
Відзначаться, що характерною особливістю сучасного мистецтва є його відкритість і здатність до поєднання 
традицій і новацій. 

Ключові слова: інновації, комп’ютерні та інтернет-технології, інтерактивність, віртуальність, мережеве 
мистецтво, театр, електронна музика, кінематограф. 
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и композиции Национальной академии изобразительного искусства и архитектуры 
Использование инноваций в художественных практиках современности  
В статье анализируются основные аспекты использования инноваций в художественных практиках со-

временности. Особое внимание уделяется искусству театра, в частности его виртуализации, кинематографу и 
электронной музыке. Отмечается, что характерной особенностью современного искусства является его откры-
тость и способность к сочетанию традиций и новаций. 

Ключевые слова: инновации, компьютерные и интернет-технологии, интерактивность, виртуальность, се-
тевое искусство, театр, электронная музика, кинематограф. 
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tional Academy of Fine Art and Architecture  
The using of innovations in art practice of modernity 
In the article the main aspects of using of innovations in art practices of modernity are analyzed. The author 

pays attention to the art of theatre, particularly its visualization, cinematography and electronic music. It is underlined that 
the important peculiarity of the modern art is the openness and its ability to combine the traditions with innovations.  

In the research the most attention is paid to interactivity of modern art as a means of active influence of a con-
sumer of the fine culture on artistic work of art in specific spatial mode. 

However, the modern researchers of interactive art can not articulate a clear understanding and basic charac-
teristics of this phenomenon. According to R. Ascot, an English art critic, researcher of innovative trends in contemporary 
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art, the scientists tightly approached to the right understanding only in 1989 when the magazine "Kunstforum" and festi-
val "ArsElectronica" attempted to understand the new artistic direction, and, as it turned out later, "finally and irrevocably 
brought him into the canon of Western art." 

Let’s consider more properly the features of the using of communication and computer innovations in modern 
network art. It is the most important feature of forming of a new space such as cyberculture. 

In the theater the virtual technologies have manifested the most clearly. An interesting art idea was the idea of 
virtual theater, which, at first glance, it is not so new as its author is considered to be A. Artaud, a prominent French film 
director and theatrical critic. 

In the 90-es of the XX century, The Research Institute of Virtual Realities of Kansas University implemented a 
series of performances using virtual reality 

In 2010 S. Bezrukov, the People's Artist of Russia, launched a new project supported by STD – Russia's first 
internet-theater "Free Platform". Certainly, we provide various examples of internet technologies in theater, which show 
us a single thought that the Internet theatre is needed, at least, as a mean of communication. In addition, playwrights 
often include its ability to plot points, for example, Internet dialogues and other things are projected on theatre backdrops.  

The use of digital special effects has become a selected story in cinematography and was greatly realized in the 
movie "Terminator 2" (1991), which won the award for best sound and visual effects. Thus, D. Cameron’s film after "The 
Abyss" won the director award for "Oscar" for best visual effects again. 

The popularity of the latest computer technology is evidenced by the fact that all the films of "Star Wars" of the 
director not only gained the "Oscar" for best visual effects, but also it is planning to translate (all 6 episodes) in the 3D-
measurement. Of course, we cannot mention the most recent movie box office of D. Cameron – "Avatar", the creation of 
which began in the mid of the 90-s. 

Digital technology has significantly affected the modern music, which also requires today the impact of interac-
tive response from the audience. Thanks to the "digital" e-culture has arisen ("drum'n'bass", "chaos", "easy", "techno"), 
which has been leading in the non-academic music for four decades. 

The illustrative example of the combination of tradition and innovation is the admiration of the traditional Ukrain-
ian culture of Oleg Skrupka, a leader of the rock band "Vopli Vydoplyasova". Oleg Skrupka combines folklore groups and 
rock bands, working with Ukrainian folk material (especially "VV", "Mandry", "Karpatiyans"). 

At first glance, innovative art forms, using all means and possibilities of cyberculture, have just been opposed to 
traditional art. However, we can see the bucking trend due to the innovations the modern art has become more opened, 
and therefore it should to develop in the context of artistic quest as traditional as new – and to interact with them. 

Therefore, we can say that traditions of innovations in the artistic culture manifested in a close relationship, 
sometimes even promoting creative research to combine artists from different artistic fields, is becoming an important 
factor in developing its creative expression in the present. This analysis of modern relationships of innovative technolo-
gies with art, including theater, cinema, music, shows us that the artistic and aesthetic potential of new technologies are 
discovered partially. It allows us to say about inventions of new artistic practices in the near future. 

Key words: innovations, computer and Internet technology, interactivity, virtual, network art. 
 
Активне використання інновацій у мистецьких практиках сучасності дає змогу змінити класичний 

принцип "я так бачу", на постулат "я так мислю, відчуваю, дію", відмовитися від умовної рамки (рампа, ра-
ма, кінокадр), а також характеризується злиттям письма та зображення, повною імпровізаційністю творчо-
сті [2], – зазначають дослідники. Не лише постійна потреба у пошуку і втіленні нових творчих вирішень на 
практиці з боку митців, а й необхідність виокремлення характерних для інноваційного впливу на споживача 
художньої культури особливостей привертають увагу до мистецьких новітніх технології не лише практиків, 
а й науковців. Так, до дослідження проблеми інновацій у мистецтві звертаються Р. Ескот, С. Іконнікова, Л. 
Черниш, С. Єрохін, А. Орлов, П. Браславський, В. Бичков, Н. Маньковська, В. Куріцин, А. Демшина та ін.  

З’являються також спеціалізовані сайти в інтернеті, присвячені інноваціям у різних сферах суспільного 
побутування (напр.: Творчість та інновації в українських бібліотеках": http://libinnovate.wordpress.com; Інститут 
інноваційних технологій та змісту освіти: http://iitzo.gov.ua; Відкриті інновації: http://www.forinnovations.ru), 
електронні видання ("Наука і інновації": http://scinn.nas.gov.ua; http://innosfera.org.). Вони нараховують десятки 
тисяч посилань на книги, статті та різноманітні електронні публікації. Виставки з відповідною тематикою, як-то 
«Спадкоємність: традиції та інновації в народному мистецтві» (31 січня 2013 р.) 

Досить важливим нам уявляється розгляд інноваційних можливостей сучасного мистецтва, 
зокрема театру, кіно, музики, що й становить мету нашого дослідження.  

Найбільша увага у дослідженнях інноваційного потенціалу приділяється інтерактивності сучас-
ного мистецтва як способу активного впливу споживача художньої культури на мистецький твір у кон-
кретно-просторовому режимі, що дає можливість "поєднати художній образ … з більш-менш активним 
впливом на сам художній об’єкт, матеріально трансформувати його і тим самим коригувати й художній 
образ. … У новітніх мистецьких акціях ролі художника та публіки змішуються, мережеві способи пере-
давання інформації заміщують традиційні просторово-часові орієнтири. Обмеження, пов’язані з про-
стором і часом, зводяться до віртуального нуля" [2], – констатують російські автори. 

Водночас дослідники сучасного інтерактивного мистецтва не можуть сформулювати чіткого 
розуміння і фундаментальних характеристик цього явища. Найбільш щільно до трактування цього по-
няття, на думку англійського мистецтвознавця, дослідника інноваційних тенденцій у сучасному 
мистецтві Р. Ескота, вчені наблизилися лише у 1989 р., коли журнал "Kunstforum" і фестиваль "ArsE-
lectronica" зробили спробу осмислення нового художнього напряму, і, як виявилося пізніше, "остаточно 
і безповоротно ввели його в канони західного мистецтва" [9]. Сам же автор праці "Біхевіористське мис-
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тецтво і кібернетичне бачення" запропонував своєрідну Матрицю кібернетичного мистецтва, розгля-
даючи глобальні засоби зв'язку як необхідну умову для розвитку мистецтва, в міру того, як "воно ста-
вало все більш мінливим і трансформованим та все більше ґрунтувалося на обробці даних" [9]. 

Р. Ескотт, розмірковуючи над тим, як змістився акцент у мистецтві, стверджує, що "спочатку 
завдання полягало в тому, щоб відкрити вікно в навколишній світ, а тепер – це вже вихід в іншу 
реальність, двері, що ведуть глядача до нового типу взаємин із художником у процесі творчості. Ці 
нові взаємозв’язки включають у себе інтерактивність і трансформацію: взаємодію між людьми й об-
числювальними системами та подальшу трансформацію образів, структур та ідей у межах даних сис-
тем й у свідомості глядача" [9].  

Підхід дослідника до інтерактивності в мистецтві включає п’ять аспектів: єднання, занурення, 
взаємодію, трансформацію і вихід. Р. Ескот має на увазі насамперед процес творення нових світів, у 
якому споживач мистецтва може брати активну участь. "Це світ кіберпростору, телематичних мереж, 
телеприсутності, віртуальної реальності та технологій штучного життя. Це життя на кордоні Мережі, в 
просторі з’єднань, який не має центру» [9]. 

Тут варто наголосити, що мережеве мистецтво сьогодні вже не обмежується інтерактивними 
інтернет-проектами. Воно починає активно виходити у реальність, створюючи власні мережі, які не 
лише об’єднують людей, а й формують своєрідні горизонтальні засоби їх комунікації, оминаючи 
маніпулятивні можливості сучасних мас-медіа.  

Розмірковуючи про майбутнє мистецтва, Р. Ескотт відзначає: "І якби не той факт, що Мережа є 
суцільним кордоном (у якого немає центру за визначенням), можна було б очікувати, що з часом мис-
тецтво неминуче буде витіснене з кіберпростору під невблаганним натиском дуже агресивної 
електронної торгівлі… Нас це не повинно дивувати, позаяк інтернет-фірми, які ростуть у "силіконових 
долинах" як гриби після дощу, схоже, стають основним двигуном креативної уяви, а, можливо, й роз-
витку художньої думки" [9]. 

Розглянемо більш детально особливості використання комунікативно-комп’ютерних інновацій у 
сучасному мережевому мистецтві, яке є чи не найголовнішою ознакою формування нового простору – 
кіберкультури. 

У театральному мистецтві віртуальні технології проявилися чи не найбільш яскраво. Дослідники, 
зокрема український автор Л. Черниш, наголошують, що нові комп’ютерні технології і в майбутньому 
привноситимуть у театр особливості, характерні для всіх ланок театрального мистецтва, зокрема:  

- нові спонукальні мотиви і нові джерела сюжетоскладання – для драматургів;  
- нечувані виражальні засоби, фантастичні можливості – для освітлювального і постановоч-

ного цехів; 
- форми інтерактивної гри з глядацьким залом, коли заздалегідь спланована дія може отри-

мати несподіваний поворот чи розвиток – для режисерів-постановників; 
- можливість нескінченної імпровізації – для акторів;  
- залучення в дію глобальної комп’ютерної мережі і введення елементів документалізму – 

для безмежної кількості глядачів;  
- збільшення конкурентоздатності щодо засобів масової інформації – для директорів й 

адміністраторів театральних підприємств [8]. 
Цікавим мистецьким задумом стала ідея віртуального театру, яка, на перший погляд, не така 

вже й нова, оскільки її автором вважають видатного французького режисера і театрознавця А. Арто.  
У 90-х роках ХХ століття Дослідницький інститут віртуальних реальностей Канзаського 

університету реалізував низку постановок із використанням віртуальної реальності [5]: у 1995 р. він 
представив спектакль за п’єсою Елмара Райса "Рахувальна машина"; у 1996 р. – спектакль за п’єсою 
"Крила". Запропоновані глядачам окуляри-дисплеї поєднували комп’ютерну графіку віртуальних 
образів із театральними сценами з реального життя.  

Одна з останніх експериментальних віртуальних постановок інституту – п’єса "Чарівна флейта" 
Моцарта, в якій за допомогою новітніх технологій авторами були створені нереальні казкові персонажі 
– дракони, маги, амазонки та інші. 

Нині навіть можна констатувати зростання тенденції до пошуків таких театральних прийомів, 
які були б здатні прислужитися свого роду єднальним місточком між театральною умовністю і 
віртуальною реальністю. Невипадково український театральний режисер А. Жолдак, який працює на 
межі між актором і маріонеткою, прогнозує настання такої стадії у розвитку театру, коли актор стане 
штучним, а також прагне до моделі театру, в якій актори існуватимуть поряд і на рівні неживих істот. 

Цікавою ініціативою у контексті віртуалізації стало проведення 16-18 жовтня у Києві хакатона 
Media Hack Weekend. У приміщенні кіностудії імені Олександра Довженка зібралося більше 400 
спеціалістів медіа-сфери. Захід об’єднав програмістів, дизайнерів, менеджерів, підприємців та 
спеціалістів із комунікацій. Показово, що переможцями фестивалю став віртуальний ляльковий театр 
із Единбургу Spiellikin, в який можуть грати батьки і діти з різних пристроїв.  

У 2010 р. народний артист Росії С. Безруков започаткував новий проект за підтримки СТД – 
перший у Росії інтернет-театр "Вільна площадка". Перша вистава театру, яку він запропонував гляда-
чам – "Хуліган" – за мотивами віршів С. Єсеніна. Спектакль знімали три оператора, щоб глядачі вдома 
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за комп’ютером відчували ефект присутності. У планах актора – створювати один новий спектакль 
(переважно антрепризний) на місяць. Так любителі театрального мистецтва зможуть насолоджувати-
ся ним навіть у тих містечках, в яких про театральні гастролі можна лише мріяти. 

Звичайно, ми наводимо різні приклади застосування інтернет-технологій у театральному 
мистецтві, що свідчить загалом про одне: інтернет театру необхідний, хоча б у якості засобу 
комунікації. Крім того, драматурги дедалі частіше включають його можливості у сюжетні моменти, на-
приклад, коли на театральні задники проектуються інтернет-діалоги і под. 

Крім того, перераховані вище особливості передбачають існування багатства смислів з боку 
розуміння і глядачем, і слухачем мистецького твору. Останнє особливо стосується сучасної 
імпровізаційної музики і кінематографічного мистецтва.  

Використання цифрових спецефектів стало окремою новелою у кінематографі і чи не вперше 
найбільш масштабно було реалізовано у фільмі "Термінатор-2" (1991 р.), який отримав премію за 
кращі звукові та візуальні ефекти. Також у фільмі широко використовувалися прийоми комп’ютерної 
анімації. Саме "Термінатор", 73 епізоди якого синтезовані комп’ютером з використанням технології з 
фільму "Бездна" (1989 р.), вважають першопрохідцем сучасного цифрового кіно. І хоча ці епізоди в 
цілому зайняли лише чотири хвилини, на їх створення чотири найбільші студії витратили півмільйона 
доларів і вісім місяців кропіткої роботи. Так фільм Д. Камерона слідом за "Бездною" вдруге здобув для 
режисера премію "Оскар" за кращі візуальні ефекти.  

Про популярність новітніх комп’ютерних технологій свідчить і той факт, що всі фільми 
"Зіркових війн" режисера не тільки також здобували "Оскар" за кращі візуальні ефекти, а й планують 
перевести (всі 6 епізодів) у 3D-вимір. 

Звичайно, не можна не згадати про найбільш касовий серед останніх фільмів Д. Камерона – "Ава-
тар", створення якого почалося ще в середині 90-х років. Однак, як зазначав режисер, тоді ще не було 
технологій, які дали б змогу відтворити всі прагнення його творчого генія. На зйомках фільму використовува-
лася технологія захоплення руху. Не вдаючись в технічні подробиці цього процесу, лише зазначимо, що фільм 
на 60% складається з комп’ютерних елементів. Крім того, режисер застосував власну систему віртуальної 
зйомки, за якої віртуальна камера здобула можливість знімати подібно до звичайної, мікс 3-D FusionCamera-
System і системи віртуальної зйомки, створюючи додаткову реальність тощо. Недарма фільм "Аватар" низка 
критиків вважає проривом у використанні комп’ютерних технологій, 3D-революцією у кінематографі. Також 
варто згадати фільми інших відомих режисерів "Хранитель часу" (2011 р.) М. Скорцезе, "Гравітація" (2013 р.) 
А. Куарона, "Згадати все" (1990 р.) П. Верховена, "Матриця" (1999 р.) братів Ваховських та ін. 

Цифрові технології істотно вплинули і на сучасну музику, яка також потребує сьогодні 
інтерактивності і відповідної реакції з боку слухачів. Завдяки "цифрі" виникла електронна культура 
("drum'n'bass", "хаос", "easy", "techno"), яка протягом уже четвертого десятиліття залишається провідною 
у сфері позаакадемічної музики.  

Крім того, електронні засоби нині є потужним засобом для синтезу будь-якого музичного на-
пряму, в тому числі класичної академічної музики із сучасною. Вважається, що найбільш популярним є 
синтез рок і поп-музики, в танцювальній музиці – це "ambient", "gothicdarkwave" й "emo". Електроніка 
надає звучанню психоделічного відтінку. Частково це відбувається завдяки переважанню шумових 
ефектів, що зливаються з гармонією, через середні і повільні темпи, а також ритми у стилі фанк. Вико-
ристання електронних засобів також дає змогу змінити акустику зали, поєднати акустику і візуальне 
сприйняття, використовувати незвичні музичні інструменти (водяна труба, повітряна скрипка, арфа з 
фортепіанною клавіатурою, барабан-фортепіано тощо). 

Показовим прикладом поєднання традицій і новацій є захоплення традиційною українською 
культурою Олега Скрипки – лідера рок-групи "Воплі Видоплясова". Олег Скрипка поєднує 
фольклористичні групи та рок-групи, що працюють з українським фольклорним матеріалом (насампе-
ред "ВВ", "Мандри", "Карпатіянс"). З ініціативи музиканта у Києві відбулися "Вечорниці", що вилилися у 
дводенний міжнародний етнофестиваль "Країна мрій" за участю автентичних колективів, фольклорних 
ансамблів та гуртів, що працюють в стилі "worldmusic" [7].  

Тут варто наголосити, що Worldmusic – це не просто етнічна музика народів світу. Її 
найважливішою характеристикою є можливість адаптації етнічної музики під сучасні комерційні стан-
дарти. Це часто вимагає семплірування народних інструментів і співу. 

Семпл – це відносно невеликий оцифрований звуковий фрагмент, який використовується для 
творення сучасної музики. Процес запису семплів називають оцифровкою або семпліруванням. Фак-
тично, семплірування – це запис зразків звучання того чи іншого реального музичного інструмента, 
який в конкретний момент не обов’язково має знаходитися на сцені. Так, саме цей прийом дає змогу 
сучасним етно-виконавцям відтворювати звуки діджериду, джембе, дудуки, сітари, волинки та інших 
народних інструментів, створювати власні своєрідні "бібліотеки звуків". 

Навіть звучання давньоукраїнської музики, до якого вдаються, зокрема, учасники гурту "Во-
анергес", вимагає не лише пошуку автентичних звуків обрядових пісень періоду Київської Русі, а й 
відтворення їх за допомогою сучасних електронних засобів та інтеграції на ґрунті арт-року. Так етно-
електроніка (електронна музика) стала провідним жанром творчості таких українських гуртів, як Волга, 
Deep Forest, "Мандри" та ін. "Мандри", до речі, репрезентують нове мистецьке явище – ф'южн-фолк, 
оскільки поєднують у своїй творчості різні фольклорні елементи. 
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Водночас варто наголосити, що, незважаючи на велику спільність прийомів, які власне і характери-
зують Worldmusic як окремий напрям сучасного музичного мистецтва, творчість українських митців, які є його 
прихильниками, значно відрізняється від, наприклад, творчості африканських чи американських музикантів, 
чому, звичайно, сприяють українські фольклорні традиції і навіть специфіка мови. Так, "специфічний 
національний стиль народної музики визначається не тільки структурою мелодики або особливостями бага-
тоголосся. Велике значення в цьому набувають її ладові основи і метро-ритмічна структура" [3, 37]. 
Дослідник В.Гошовський навіть говорить про розповсюдження "коломийкового мислення" на Східну Україну, 
що призвело до виникнення пісень з трансформованою коломийковою формою [4, 151]. Отже, такий попу-
лярний сьогодні музичний напрям, як зазначає В.Плахотнюк, прийшов у простір України не зненацька, а на 
підставі тих глибинних архаїчних фольклорних інтонацій, які перевтілюються в своєрідні обробки [6, 8]. 

Прикметно, що найбільш цікаві колізії сьогодні переживають саме "аналог і цифра". Так, розви-
ваючись як виключно цифрове, мережеве мистецтво згодом еволюціонувало в аналогове, суттєво 
вплинувши на формування таких явищ, як акціонізм (з’явився медіа-активізм), і хепенінг (з’явився 
флешмоб). Також будь-яка людина, заходячи в інтернет-простір, повинна взяти собі мережеве ім’я для 
віртуального спілкування. Виникнення мережевих імен зумовлене необхідністю ідентифікації користува-
ча в межах одного віртуального середовища – форуму, чату, конференції [1, 73]. Відтак, прикметно, що 
такий сучасний прояв мережевого мистецтво, як створення нікнеймів і віртуалів (альтернативний акка-
унт, використовуваний поряд з основним), поєднується із аналоговим мистецтвом, оскільки існує тільки в 
момент його створення і вимагає безпосередньої присутності. 

На перший погляд, інноваційні види мистецтва, використовуючи всі засоби і можливості 
кіберкультури, одразу мали протиставити собі все інше мистецтво – традиційне. Водночас 
спостерігається зворотна тенденція: завдяки інноваціям сучасне мистецтво стало ще більш відкритим, 
а відтак воно змушене розвиватися в контексті всіх мистецьких пошуків – і традиційних, і новітніх – та 
активно взаємодіяти і впливати на них.  

Отже, хоча інноваційні комп’ютерні технології, зокрема цифрові, і приходять на зміну традиційним ху-
дожньо-мистецьким прийомам і засобам вираження, зв’язок з традиційним мистецтвом не втрачається, про що 
свідчить, зокрема, поєднання "аналогу" і "цифри". Так, плівка і цифрові технології і сьогодні прекрасно сусідують 
у межах одного фільму, як це відбувалося у "Термінаторі-2". Для цього сцени знімаються традиційними 
кіноапаратами, а потім відбувається сканування для оцифровки з метою створення спецефектів.  

Відтак, можна констатувати, що традиції і новації у художній культурі проявляються у тісному 
взаємозв’язку, інколи навіть сприяючи можливості поєднання творчих пошуків митців із різних 
художніх сфер, стаючи важливим чинником розвитку їхньої творчого вираження у сьогоденні. При 
цьому аналіз сучасних взаємозв’язків інноваційних технологій з мистецтвом, зокрема театром, кіно, 
музикою, свідчить, що художньо-естетичний потенціал новітніх технологій нині розкрито лише частко-
во. Це дає змогу говорити про виникнення нових мистецьких практик на основі існуючих вже у найб-
лижчому майбутньому, що й актуалізуватиме їх подальше дослідження. 
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АНСАМБЛЕВО-ВИКОНАВСЬКІ ЗАВДАННЯ 

ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ОБРАЗУ ТАНЦЮ В ІНСТРУМЕНТАЛЬНІЙ МУЗИЦІ 
 
У статті розглядається та визначається коло ансамблево-виконавських завдань, спрямованих на 

інтерпретацію образу танцю. На прикладі сюїт для двоклавірного дуету українських та зарубіжних композиторів 
(М. Скорик, Ж. Колодуб, А. Казелла, Е. Шабріє та ін.) виявляється значення музично-інструментальних виразових 
засобів (темпо-ритмічна організація, агогічна характерність, динаміка виконання) у втіленні танцювальної ідеї. 
Пропонується до розгляду поняття "модус виконавської дансантності" як особливий виконавський стан під час 
ретрансляції ансамблем піаністів образу танцю. 

Ключові слова: образ танцю, ритм, рух, виконавська інтерпретація, сюїта. 
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Одесской национальной музыкальной академии имени А. В. Неждановой 
Ансамблево-исполнительские задачи интерпретации образа танца в инструментальной музыке 
В статье рассматривается и определяется круг ансамблево-исполнительских задач, направленных на 

интерпретацию образа танца. На примере сюит для двухклавирного дуэта украинских и зарубежных композито-
ров (М. Скорика, Ж. Колодуб, А. Казеллы, Э. Шабрие и др.) выявляется значение музыкально-инструментальных 
выразительных средств (темпо-ритмическая организация, агогическая характерность, динамика исполнения) в 
воплощении танцевальной идеи. Предлагается к рассмотрению понятие "модус исполнительской дансантности" 
как особое исполнительское состояние во время ретрансляции ансамблем пианистов образа танца. 

Ключевые слова: образ танца, ритм, движение, исполнительская интерпретация, сюита.  
 
Scherbakov Yuri, PhD in Arts, associate professor of the Piano chair, Odessa A. V. Nezhdanova national mu-

sic academy 
Ensemble and performance tasks of dance image interpretation in the instrumental music 
In the article there is considered and determined a number of ensemble and performance tasks aimed at the 

dance image interpretation. On the example of the suites for a two-clavier duo by M. Skoryk, Zh. Kolodub, A. Casella, E. 
Chabrier and other composers there is revealed the meaning of musical and instrumental expressive means (tempo and 
rhythmic organization, agogic character, performance dynamics) in the implementation of dance idea. It is suggested to 
consider the notion of the "modus of performer’s dancingness" as a peculiar performer’s state during retranslation of the 
dance image by the pianists’ ensemble.  

Necessity and actuality of this research is ensured by numerous references to piano duo works, whose artistic 
structure suggests interpretation of the dancing semantics, in teaching and pedagogic process as well as in the concert 
practice. Instrumental performance of dancing music and choreographic implementation of the dance unites temporal 
and procedural factors. With the external resemblance of many parameters of organizational and expressive means (per-
formance tempo, slowing down or acceleration of movement, accents, caesura etc.) pianists should take into consideration 
specifics of expressive means introduced by the composer in the music scores for individual realization of a dance idea.  

The purpose of the article is to identify specifics of ensemble and performers’ tasks on the way towards interpretation 
of the dance image. Consideration of several important components facilitating interpretation in the projection on music and 
dance performance will help to efficiently realize potential of dancingness in the instrumental piece. Based on the above men-
tioned goal, the following tasks are considered in the research: 1) manifestation of communicative ties between the dance im-
ages and piano expressive means; 2) analysis of the main manifestations of dance semantics in the piano duo pieces.  
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Manifestations of rhythm and tempo, of accelerations and slowing down, of plastics and amplitude of move-
ments can be observed in the performance kinetics of a two-clavier duo while interpreting the music text of the suite of 
the dance type. It is not possible to perceive dance music without a comprehensive mastery interpretation of metric na-
ture and rhythmic organization, which are connected with experiencing music motion.  

The tasks, which a two-clavier duo constantly faces in the works of a dance character, are retaining precise 
rhythmic energy in a stable way, creating a plastic relief of the piece architectonics and building advanced rhythmic con-
structions. The ability to get soaked with a meter and rhythmic energy of the dance, to accumulate its emotional and mo-
tion potential and to convey it to the recipient-listener through the act of artistic interpretation during the concert perform-
ance are important elements of a peculiar state of performers, which we can be called a modus of performance 
dancingness. This notion signifies a peculiar psycho-emotional and physical state of the musician, promoting efficient 
production and retranslating performer’s dance image. Performance experience of the author of this research gives 
grounds to consider creation of synergy of rhythmic ideas of piano duo members while working on the suites of a dancing 
type as one of the most actual tasks. Solutions for these tasks should be based on building a common vision of the im-
age potential of each separate source, on which dance semantics of the piece is based. When playing in a duo the pian-
ists need to combine continual hearing control during their performance with the previous discussion of the plan of inter-
pretation during rehearsals in order to reach synchronization of tempo changes.  

Complex consideration of approaches towards estimation of the use of music means helps to reveal determin-
ing trends on the way towards solving the issues of effective realization of dancing content in the duo interpretation. 
Combination of clarity of performers’ ideas on the means found in the composer’s dance image with practical retransla-
tion of motion and plastics content lays basis for success of interpreter’s activity. Understanding of the whole complex of 
musical and expressive manifestations of dancingness, of its links with characteristics of choreographic dancing plastics 
helps to achieve a live personal feedback of the participants of the two-clavier duo while performing suites. Interconnec-
tion of certain music means and kinetic information dance flow, which is clearly expressed in the instrumental piece, cre-
ate preconditions for a positive result in the work of the duo members on the implementation of dancing semantics.  

Key words: dance image, rhythm, movement, performer’s interpretation, suite.  
 
Художня практика музичної діяльності свідчить про перманентний та значний вплив ролі 

потенціалу танцювальної семантики на професійну композиторську творчість. Необхідність та 
актуальність даного дослідження зумовлена численними зверненнями у концертній практиці та в нав-
чально-педагогічному процесі до творів, створених для двоклавірного дуету, художня структура яких 
передбачає інтерпретацію танцювальної мови музичними засобами.  

Проблематика взаємовпливу засобів музичної виразності та виконавської інтерпретації 
висвітлюється у працях Г. Богданова, А. Готліба, М. Давидова, Е. Жан-Далькроза, Б. Сюти, Б. Теплова 
та інших дослідників. Інструментальне виконання танцювальної музики та хореографічне втілення 
танцю відзначені наявністю часового і процесуального факторів. Однак, попри зовнішню подібності 
багатьох параметрів організаційно-виразових засобів (темп виконання, ритм виконання, прискорення 
та уповільнення руху, акценти, цезури та інше), піаністи враховують специфіку виразових засобів, які 
закладені композитором у нотному тексті для індивідуалізованого втілення танцювальної ідеї. 

Мета статті полягає у виявленні специфіки ансамблево-виконавських завдань на шляху до 
інтерпретації образу танцю. Розгляд певних важливих компонентів, які сприяють художній 
інтерпретації у проекції на музично-танцювальне дійство, допоможе ефективному вияву потенціалу 
танцювальності в інструментальному творі. У зв’язку із запропонованою метою у статті вирішуються 
такі завдання: 1) розкриття комунікативних зв’язків між образами танцю та піаністичними засобами 
виразності; 2) аналіз проявів танцювальної семантики у творах для двоклавірного дуету. 

Теоретичні положення про танцювальну мову як носія інформації, розроблені Г. Богдановим. 
Він визначає чотири інформаційні потоки, котрі містяться у танцювальних рухах: "кінетика", 
"контактність", "психіка" і "тілесність". Дослідник підкреслює, що всі ці потоки, незважаючи на відносну 
самостійність "…взаємопов’язані та взаємообумовлені. Будь-який танцювальний рух завжди є 
інформаційно насиченим" [2, 8]. Бачимо можливість екстраполювати певні аспекти цих спостережень 
на виконання танцювальної музики двоклавірним дуетом.  

Кінетична інформація танцювального руху, згідно з думками Богданова, "являє собою темпи, 
ритми, рухи, метричні акценти у ньому, пластичні інтонації, амплітуди рухів, прискорення або 
уповільнення тощо" [3, 10]. Прояви ритму і темпу, прискорень і уповільнень руху спостерігаємо і у 
виконавській кінетиці двоклавірного дуету, котра виникає при інтерпретації музичного тексту з танцю-
вальною основою. Варто відзначити, що без змістовної виконавської трактовки метричної природи та 
ритмічної організації, що пов’язані з переживанням музичного руху, неможливо осягнути танцювальну 
музику. Більш докладно розглянемо значення сфери ритму як важливого фактору інтерпретації, по-
годжуючись, що "ритм відчувається як спрямована думка, як діюча воля" [1, 277]. 

Роль ритму серед комплексу засобів музичної виразності у танцювальній музиці можемо ви-
значити як базову. У даному контексті звертаємось до праці Б. Теплова "Психологія музичних 
здібностей", в якій автор виділяє серед художніх різновидів ритму – ритм танцювальний. Згідно з його 
думкою, танцювальний ритм є виразником певного змісту [8, 198]. Багато зарубіжних дослідників (Т. 
Болтон, Р. Мак-Даугол, Ч. Ракміш та ін.) відмічають моторно-активну природу сприйняття ритму та йо-
го зв’язки з психофізичними реакціями людини. Болтон зазначив, що "більшість осіб відчувають, що 
непоборна сила спонукає їх робити м’язові рухи, які акомпанують ритмам" [8, 189]. Згідно зі спостере-
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женнями Меймана, особлива ритмічна чутливість у гарних музикантів-виконавців пояснюється 
наявністю "ритмічних рухів" [8, 191]. Сишор писав: "Сприйняття музичного часу природно має моторну 
основу… Ці рухи можуть бути дійсними або уявними; частіше вони бувають як першими, так і другими" 
[8, 193]. Рухова основа музично-ритмізованого відчуття відзначалась Е. Жак-Далькрозом, який писав, 
що "без тілесного відчуття ритму ... не може сприйматись ритм музичний" [8, 193].  

Базуючись на даних спостереженнях, можемо зазначити наявність м’язових та рухових реакцій 
на ритм танцю у танцюристів, у музикантів і як наслідок комунікаційної ретрансляції – у слухачів кон-
церту. Стабільно утримувати чітку ритмічну енергію, пластично накреслити рельєф архітектоніки тво-
ру, побудувати складну ритмізовану конструкцію – це завдання, котрі двоклавірний дует постійно 
зустрічає у творах танцювального характеру. Вміння злитись з метроритмічною енергією танцю, аку-
мулювати її емоційно-руховий потенціал, та через акт художньої інтерпретації у концертному виступі 
передати її реципієнту-слухачу є важливою складовою особливого стану виконавців, який ми 
називаємо модусом виконавської дансантності. Це поняття визначає особливий психоемоційний і 
фізичний стан музиканта-інструменталіста, який сприяє продукуванню та ретрансляції виконавського 
образу танцю. В певній мірі такий стан пов’язаний з виконавським тонусом, який М. Давидов характери-
зував як "контрольований процес модифікуючого емоційного переживання виконавцем характеру зву-
чання, адекватного розгортанню художньо-образної системи під час виконання музичного твору" [5, 24].  

Говорячи про виконавський ритм, не можемо не згадати про роль агогічних засобів (темпові 
відхилення, tempo rubato), "котрі, як і нюанси динамічні, пронизують всю музичну тканину і без яких 
музика не може існувати" [6, 69]. Наступні спостереження зроблені автором даного дослідження у 
процесі підготовки до концертних виступів. Наприклад, у "Вальсі" із сюїти № 2 Жанни Колодуб (перед 
цифрою 28), уповільнення підкреслює перехід до заключного тематичного епізоду. Піаністам 
необхідно приготувати не тільки емоційно-радісне сприйняття реципієнтом повернення вальсового 
кружляння, а й чутко розрахувати міру даного руху з одночасним попаданням на першу долю теми 
вальсу. У подібних випадках один з учасників ансамблю може за допомогою зовнішнього жесту (кивок 
голови, показ змахом руки та ін.) сприяти синхронізації звучання. 

Особливу складність становить виконання кількох послідовних змін темпу протягом одного 
танцю. Наприклад, це ми можемо спостерігати на прикладі зміни темпів у "Канкані" М. Скорика із сюїти 
"Три екстравагантні танці" (rubato – ritenuto – accelerando; accelerando – accelerando – accelerando con 
prestissimo – accelerando). Учасникам дуету в аналогічних випадках рекомендується у репетиційному 
процесі погоджувати міру необхідних змін. 

Іноді композитор настільки вимогливий до інтерпретаторів танцю, що намагається при 
допомозі детальних ремарок відкрити дорогу до осягнення основної семантичної ідеї. Таке інтенсивне 
наповнення нотного тексту ремарками демонструє А. Казелла. В одному з номерів сюїти "Маріонетки" 
("Полька") після значного прискорення загального танцювального руху (Allegro molto vivace e grottesco – 
Piu mosso – Animato) композитор підкреслює прагнення до неочікуваного та несподіваного закінчення 
музичної мініатюри ремарками senza rallentare, rigorosamente in tempo. Перед виконавцями виникає 
певне завдання досягнути чіткого уявлення про організацію загального синхронного руху за допомо-
гою раціонального управління процесом прискорення. 

Утім, виконавська практика свідчить, що сприйняття ритму та почуття актуального темпу в кожного 
виконавця індивідуальне. Як і в інших ансамблевих колективах, у двоклавірному дуеті виникає завдання 
пошуку відповідності у спільному відчутті пульсації танцювального руху. У статті А. Готліба порушується 
проблематика цього аспекту ансамблевої взаємодії. Дослідник пише, що в "ансамблі ритм повинен мати 
особливі якості: бути колективним", "при усій суворості та непорушності спільного колективного ритму він 
повинен бути цілком природним і органічним для кожного з учасників ансамблю" [4, 97].  

Виконавський досвід автора нашого дослідження дає підстави розглядати утворення 
сінергетики ритмічних уявлень у членів двоклавірного дуету під час роботи над сюїтами танцювально-
го типу для двоклавірного дуету одним з найбільш актуальних завдань виконавців. Вирішення цих 
завдань повинно базуватися на створенні спільного бачення образного потенціалу кожного конкретно-
го танцювального прототипу, на якому базується танцювальна семантика твору. Під час гри в дуеті, 
щоб домогтись синхронізації темпових змін, піаністам необхідно поєднувати континуальний слуховий 
контроль з миттєвою реакцією рухового апарата на весь комплекс виконавських дій партнера. 

Зазначимо, що одним з найбільш розповсюджених елементів ритмоформул танцювальної му-
зики є пунктирований ритм, використання якого може "сприяти ефекту активності, гостроти, 
схвильованості" [17, 58]. У танцювальних творах композиторів XVIII століття пунктирований ритм у 
численних випадках використовується для створення урочистого, патетичного, величного настрою. У 
танцювальній фольклорній музиці "крім своїх власних виразних можливостей, пунктирований ритм 
здатен, як і інші засоби, діяти асоціативним шляхом, визиваючи при певних обставинах уявлення про 
ті жанри (наприклад, про мазурку) або про народну музику країн (наприклад, про угорську музику), для 
яких він характерний" [7, 60]. Безперечно, що особливу змістовну і енергетичну функцію він виконує, 
як і характерний елемент танців на джазовій основі. 

Зауважимо, що наявність у кожного з виконавців дуету внутрішнього, чіткого відчуття метричних тан-
цювальних акцентів допомагає і слухачеві краще зрозуміти прикмети основного жанрового прототипу. З ве-
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ликою мірою ідентичності він спостерігається у проявах дводольної чи трьохдольної пульсації. Погодимось, 
що "чеканний крок маршу і плавне кружляння вальсу стали у музиці XIX століття представниками двох різних 
сфер виразності – активності, мужності, урочистості з одного боку і ліричності у самих різноманітних її про-
явах – від елегійної мрійливості до ліричного піднесення, до захоплення життям – з іншого боку" [7, 98].  

Отже, танцювальна музика наповнена живою руховою пульсацією, для якої характерною є 
інтенсивна повторність. Ритм конкретного танцю, що відображений у композиторській трактовці 
базової ритмоформули, є основним чинником успішного виконання, де на перший план виходять ру-
хова ритмоволя, чітке акцентування та досконала ансамблева координація управління синхронізацією 
ритмічного рухового потоку. У даному контексті під акцентуванням розуміємо не тільки звукове 
підкреслення звуку (гучність), але, великою мірою, засоби, які сховані в глибині гармонії і мелодії, та 
пов’язані з фактурою, інтонуванням, комунікацією поміж двома фортепіанними партіями. Адже в їх 
звуковому просторі поєднані зовнішні акценти (графічно указані в нотах) з внутрішніми (які виявляють-
ся за допомогою гармонії, напруження мелодичної лінії). 

Одне з найбільш складних ансамблево-виконавських завдань – координація агогічних 
відхилень в умовах взаємного підпорядкування фортепіанно-дуетних партій. Використання важливого 
виконавського засобу суттєво впливає на створення континуального розвитку танцювального 
матеріалу, при активності контролюючої функції з боку слухового апарату. Агогічні зміни темпу і особ-
ливо зупинки на ферматі не повинні зруйнувати спільне ансамблеве дихання. Ритмічна стабільність та 
повторність у творах танцювального напрямку призводить до певної інерції сприйняття, яку 
дестабілізують агогічні відхилення. Відчуття процесуальної лінії агогічних змінювань при синхронізації 
рухово-слухових уявлень, з послідуючим відновленням основної пульсації – є навик, котрий допомагає 
двоклавірному дуету при реалізації різних варіантів агогічних нюансів у танцювальних номерах.  

Синхронне виконання унісонних або паралельних мелодійних і фігураційних послідовностей 
потребує від двоклавірного дуету спільності підходів до використання виконавського арсеналу 
технологічних прийомів, координації рухів, планування агогіки, слухового контролю. Розбираючи 
різноманітні приклади одночасного руху в дуетних композиціях, А. Готліб спрямовує увагу на наявність 
трьох варіантів напрямку звукових ліній – паралельного, зустрічного, переплітаючого. Зауважимо, що 
ці звукосполучення можуть у певних випадках викликати у музикантів аналогію з паралельним, 
зустрічним, переплітаючим малюнками ліній переміщення танцюристів по сцені. 

У контексті даного спостереження здається важливим проаналізувати деякі приклади одночасного 
руху у вальсових номерах із сюїт для двоклавірного дуету. У "Вальсі" з сюїти ор. 17 С. Рахманінова 
виконавці повинні визначити ступень штриха non legato у паралельному русі правих рук піаністів в темпі 
Presto, який відображає легкість і повітряність, необхідну для відтворення образу "мереживного" вальсово-
го руху. У Вальсі № 1із "Трьох романтичних вальсів" Е Шабріє вишуканість вальсового руху створюється 
завдяки переплітаючому малюнку легкого стаккато восьмими (розділ "А"). Далі (у розділі "Е"), паралельне 
розташування мелодії в обох партіях чотирма руками піаністів на "ff" з частими акцентами звуків, що 
створює провідний шар у двоголосному викладі, підіймає емоційний тонус до яркого образу яскравого тан-
цювального дійства, який досягає звучання оркестрової потужності. У Вальсі № 4 (ор. 39) Й. Брамс 
розміщує вісімки акомпануючого характеру в партіях лівих рук обох піаністів. Виконавська проблема 
міститься у різноспрямованості одночасного руху груп восьмих нот, котрі сприяють утворенню візерункового 
музичного полотна, адже це потребує від виконавців синхронізації застосування рухових прийомів. 

Активна моторика творів танцювального напрямку часто наповнена пасажами, які чергуються 
між двома фортепіанними партіями. Розвиток імітаційного виконавського діалогу припускає не тільки 
миттєву реакцію музикантів на обмін функціями, які виникають між ними (від фігураційних елементів 
акомпанементу мелодії до сольних, та навпаки), але і рівні можливості учасників дуету в подоланні 
проблем, пов’язаних з піаністичною технікою. Чутливе використання прийомів переходів допомагає 
збереженню темпової звукової ідентичності звучання спільної пасажної фактури. Формування навичок 
дійового слухового конторолювання обох ансамблевих партій сприяє створенню спільного музичного 
потоку, де взаємодія різних голосів виконує як мелодичну, так і орнаментальну функції. Виконавський 
досвід автора дослідження свідчить, що ансамблева взаємодія, спрямована на створення сінергетики 
ритмічних дій одночасного спільного руху, є одним з найбільш пріоритетних завдань інтерпретації. 

Серед розповсюджених варіантів застосування типових ритмоформул акомпанементу, що мо-
жуть сприйматися як індикатори конкретного танцювального змісту у фактурі двоклавірних творів, 
відзначимо сталу повторність (стабільність акомпанементу на протязі тривалого періоду часу) та не-
одноразову переміну функції акомпанементу на сольну у партії кожного виконавця. Наступний при-
клад підтверджує ці спостереження. Сухість та пружність, що імітують гітарні прийоми, та звучання 
протягом 58 тактів сталої ритмічно-гармонічної фактури у другій партії (епізод Assez vif), в поєднанні з 
несподіваними речитативними репліками першої партії, сприяють створенню ефекту автоматичного 
руху у танці "Sentimiento" Мануеля Інфанте. У цьому випадку від виконавців потребується володіння 
звуковою динамікою, яка змінюється разом з її функціональною роллю у партитурі, а також навички 
передавання фактурних елементів "з рук у руки" партнерами по дуету. 

Отже, різноманітні ритмоформули танцювальної спрямованості у багатьох випадках стають 
ритмо-гармонічною основою акомпанементу інструментальних танців, а також отримують додаткові 
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художні образові значення в індивідуальних проявах композиторського втілення танцю, інтегруючись з 
виразовими засобами двоклавірного дуету. Слід зазначити, що співставлення акцентних, регістрових, 
тембрально забарвлених звучань пульсуючих сильних та слабих долей у танцювальному творі вико-
ристовуються композитором не лише для відображення моторики танцювального руху. У багатьох ви-
падках митець прагне використати художній потенціал двоклавірного дуету для відтворення деяких 
суттєвих колористичних прикмет танцю (звучання народних інструментів, стук каблуків, тощо) на базі 
використання органологічного ресурсу двоклавірного дуету. 

На тлі функціональних проявів танцювальної семантики сформувалися важливі особливості, які 
стали характерними ознаками виконавської форми двоклавірного дуету. Серед них великого значення 
набувають реальне втілення принципу парності та притаманна йому діалогічність. Підкреслимо, що ці 
особливості великою мірою відбивають принципи парності та діалогічності, що були історично 
сформовані в традиціях виконання більшості танців. Ці принципи відіграли також важливу роль в процесі 
формування засад конфігурації танцювальних рухів (танцювальна комунікація). Цілеспрямоване вико-
ристання потенціалу цих ансамблевих якостей та застосування арсеналу музично-артистичних можли-
востей виконавців (виконавська комунікація), а також інших засобів виконавської інтерпретації дозволя-
ють розкрити специфіку проявів танцювальності в інструментальному творі. 

Отже, можемо зауважити, що за умови адекватного ефективного використання доцільних 
емоційно-творчих дій піаністів танцювальна рухова основа в інструментальному творі трансформується 
у музично-пластичний діалог виконавців на двох фортепіанних клавіатурах. У цьому випадку кожен з 
музикантів стає частиною цілісного, живого гармонійно-злагодженого дуетного "організму", який здатен 
відтворити величезний обсяг художньої інформації щодо специфічних особливостей образу танцю, що 
була закладена композитором у нотному тексті інструментального твору. 

Отже, проаналізований матеріал надає підстави відзначити, що одним з провідних напрямів 
актуалізації танцювальної семантики є реалізація характерних рис конкретного танцювального прототи-
пу, який розглядається з урахуванням внутрішнього стилістичного змісту сюїти. Це сприяє створенню як 
композиторського, так і виконавського осмислення "образу танцю". Комплексний розгляд підходів до 
оцінки використання музичних засобів допомагає відкрити головні напрямки шляхів до вирішення питань 
ефективного втілення танцювального змісту в дуетній інтерпретації. Поєднання чітких виконавських 
уявлень про засоби, які містяться у композиторському образі танцю з практичною ретрансляцією рухово-
пластичного музично-танцювального змісту, сприяє успішності інтерпретаторського задуму. Розуміння 
всього комплексу музично-виразних проявів танцювальності, його зв’язків з хореографічною танцюваль-
ною пластикою, допомагає досягнути при виконанні інструментального твору живого особистого відгуку 
учасників-виконавців дуету. Взаємозв’язок конкретних музичних засобів і кінетичного інформаційного 
потоку танцю, який має яскраве втілення в інструментальному творі, створює передумови для позитив-
ного результату у втіленні партнерами по дуету танцювальної семантики. 
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ПРОГРАМНІСТЬ У КАМЕРНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНИХ АНСАМБЛЯХ  
ОЛЕКСАНДРА ЯКОВЧУКА ЯК СКЛАДОВА АВТОРСЬКОГО СТИЛЮ 

 
У статті розглядається феномен програмності у камерно-інструментальній творчості сучасного 

українського композитора Олександра Яковчука. На прикладі "Португальської сюїти" для гобоя та фортепіано 
досліджено прояви програмності картинного типу (образотворчої тематики). У другому проаналізованому творі – 
"Іспанській сюїті" для класичного квінтету духових інструментів (флейта, гобой, кларнет, фагот і валторна) – ви-
явлено синтез різних типів програмності: картинного, зображального та фольклорного. 

Ключові слова: програмність, сюїта, камерно-інструментальний ансамбль, Олександр Яковчук, українська 
музика. 

 
Яковчук Надежда Даниловна, старший преподаватель кафедры камерного ансамбля Национальной 

музыкальной академии Украины им.П. И. Чайковского  
Программность камерно-инструментальных произведений Александра Яковчука как черта автор-

ского стиля 
В статье рассматривается феномен программности в камерно-инструментальном творчестве современ-

ного украинского композитора Александра Яковчука. На примере "Португальской сюиты" для гобоя и фортепиано 
исследованы проявления программности картинного типа (изобразительной тематики). Во втором проанализи-
рованном произведении – "Испанской сюите" для классического квинтета духовых инструментов (флейта, гобой, 
кларнет, фагот и валторна) выявлен синтез различных типов программности: картинного, изобразительного и 
фольклорного. 

Ключевые слова: программность, сюита, камерно-инструментальный ансамбль, Александр Яковчук, ук-
раинская музыка. 

 
Jacobchuk Nadia, Senior lecturer of the chamber ensemble chair, Ukrainian National Tchaikovsky Academy of Music  
Program features in chamber-instrumental ensembles by Alexander Jacobchuk as a component of 

composer’s style 
The article deals with the phenomenon of program chamber-instrumental music of the contemporary Ukrainian 

composer Alexander Jacobchuk. Program music as an aesthetical category is naturally connected with composer’s crea-
tivity and is a tangent to the problem of music understanding, because of this is actual for the musicology. Program mu-
sic always was in a centre of researches of the Ukrainian musicologists, such as Mr. A. Mukha (he examined the specifi-
cation principle of image content in music), Ms. L. Kiyanovska (she researched the music perception problem as well as 
the program functions), Ms. O. Frayt (she explored types of program music and the sources of composers inspiration).  

Alexander Jacobchuk made his own debut in chamber-instrumental genre as early as in student years. The 
"Folk Scene" (1972) was written for wood wind quartet. This composition, built on the themes of two Ukrainian folk 
songs, is the example of folklore program music (after classification of Ms. O. Frayt).  

Later in 2010, he wrote the trio "Moonlight" for violin, cello and piano, in which names of the movements (I – 
"Moonbeams on lake Ontario", II – "Niagara river at night", III – "Moonrise in Muskoka") specified landscape images. 
"Portuguese suite" for oboe and piano belongs to the same period of composer’s work (2012). The suite presents Alexander 
Jacobchuk’s program approach to the genre model of suite cycle. An oboe timbre is of great importance for understanding 
the image sphere of this composition because its wood wind sounding is very close to Portuguese folk wind instruments. In 
Portuguese folk music, wind instruments occupy a considerable place together with the local variety of classical guitar, cas-
tanets, concertino (a small harmonica). Among the most favourite and widespread – wind palheta shawn – a kind of a pan-
pipe, traverse – familiar with a transversal flute, and also Galicia bagpipe – which looks like a scotch bagpipe. An oboe tim-
bre description depends on the sounding register, on the ensemble content. For example, if oboe plays with piano – oboe 
sounds as concert solo instrument; but in case to play with piano, which imitates guitar accompaniment, oboe sounds differ-
ently. M. Rimsky-Korsakov, for the first time, gave a term "space of expressive sounding", which determines that part of 
register, where the instrument sounds the better. In the suite, the most interesting episodes are where oboe plays solo ca-
dences with oriental melody colour. The "Portuguese suite" consists of three movements: I – "Sailor’s dreams", which has 
lyric thoughtful character; on a quiet piano flow, reminding very light oscillation of waves, an oboe melody line, gradually 
activating, formed in emotionally expressive theme. This movement finishes with soft piano cluster. And exactly with this 
retained cluster attacca begins the II movement – "Sailor’s Song", which by the romantic mood is close to fadu – Portuguese 
folk song genre. Piano chords in lower register are perceived as guitar accompaniment for oboe melody. Such imitation of 
guitar sounding is achieved by original piano effect – playing chords arpeggiato secco on a background of cluster. This 
bright effect, almost forgotten by modern composers, Alexander Jacobchuk used before in Prelude in gis (polyphonic cycle 
"12 Preludes and Fugues" for piano, 1983). III movement – "Sailor’s Dance", where the character of cheerful simple dance 
was created and where the piano chords, imitating sounding of string-nip instruments (mandolin, guitar), bring in the 
Mediterranian colour. In the "Portuguese suite" for oboe and piano by A. Jacobchuk the program principle connected all 
three-movement composition in a strong cycle. The composer extended genre possibilities of program suite by revision of 
traditional contrast principles, offering own example: Largo – Lento con moto – Allegretto. 
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"Spanish suite" for classical wind quintet (flute, oboe, clarinet, bassoon, French horn) was written by Alexander 
Jacobchuk in 2006; program music principle is also applied here. The suite cycle, consisting of three movements, starts 
from Andante non troppo "Bells in Twilight", which draw a romantic gloomy time of desisting nature, watching for the 
night. Tender sounding of "D" by French horn pp with gradual adding the voices of bassoon, oboe, clarinet make the 
effect of pulsating space, like sounding of bell ringing. II movement – "Tonight’s Dance" has unique bright Spanish col-
our, where the composer used rhythmic basis of Spanish dance, but melodic material is original. III movement – "Sounds 
at Midnight" gives a sonore picture of night landscape. Refinement of rhythms, great cascade of expressive sound im-
ages cause the appearance of mysterious romantic Spain. The interesting sounding of this movement comes from 
changing solo episodes with ensemble playing, by correlation of melody and accompaniment (which sounds in higher 
register than the melody line), by pedal effects also. 

Thus, in author’s style of contemporary Ukrainian composer Alexander Jacobchuk program music plays an im-
portant role, forming the vivid system of suite cycle. "Portuguese suite" for oboe and piano is the example of program 
music of pictorial type, where the program principle connects all composition to achieve integrity of the cycle. "Spanish 
suite" for the classical wind quintet presents the synthetic type of program principle: pictorial (gloomy landscape of the I 
movement), descriptive (III movement sounds of night time, bells from the I movement), folklore (rhythms of folk dance 
from the II movement).  

Key words: program music, suite, chamber-instrumental ensemble, Alexander Jacobchuk, Ukrainian music.  
 
Програмність як музично-естетична категорія здавна була в центрі уваги музикознавчої науки. 

Органічно пов’язана з композиторською творчістю, вона є дотичною до важливої проблеми 
доступності і зрозумілості музичного мистецтва, а тому актуальна для музикознавства. Свого часу С. 
Людкевич у дослідженні "Дві причинки до питання розвитку звукозображальності" розглянув питання 
програмності в музиці: зовнішнє, пов’язане з відтворенням голосів природи (звуків пташок, звірів, 
дзюрчання води, грому, шуму вітру і под.); і тематичне, тобто таке, що полягає у зображенні боротьби 
протилежностей у драматичній музиці.  

У сучасному мистецтвознавстві питання програмності є одним з найважливіших. Зокрема, А. Муха велику 
увагу приділив принципу конкретизації образного змісту в музиці. "Принцип програмності в музиці виявляється: а) 
у зверненні до конкретної визначеної тематики (конкретизація творчого задуму); б) у своєрідному трактуванні му-
зично-виражальних засобів (конкретизація змісту музичними засобами); в) у використанні різних додаткових, по-
замузичних засобів, насамперед слова (прагнення до синтезу засобів)" [10,41].  

Інший аспект дослідження явища програмності подає Л. Кияновська, звертаючи увагу на про-
блему сприйняття програмного твору і розглядаючи такі функції програмності: 1. попереджальну 
(пов’язану з образно-асоціативним спрямуванням слухачів); 2. корелятивну (художній образ формується 
у співставленні почутого і передбачуваного); 3. структурну (особливо характерну для романтичного стилю 
тому, що потребує сюжету); 4. семантичну або репрезентативну (якщо програмний твір став невід’ємною 
частиною музичної практики своєї епохи, його характерні інтонації лишаються в "інтонаційному словнику 
епохи" не просто як типові інтонації, але як семантичні знаки. При наступних репрезентаціях вони 
зберігають своє смислове значення, тобто отримують знаковий статус) [5].  

Натомість О. Фрайт розрізняє такі типи програмності, які розглядаються дослідницею за дже-
релами авторського натхнення (суміжні мистецтва, явища природи, власні переживання): 1. Звукозоб-
ражальний (найчастіше зустрічається у творах для дітей – у дитячих фортепіанних альбомах, наприк-
лад, Н. Нижанківського, В. Барвінського, В. Косенка, В.Кирейка). 2. Картинний тип, до якого належать 
твори, що утворюють наступні підвиди: а) образотворча тематика і відображення реальних картин 
(фортепіанна сюїта А. Кос-Анатольського з назвами частин "Сині гори", "Місячне плесо", "На полонині", 
"Весняний шум"); б) портретна тематика (п’єси-портрети – "Сирітка" С. Людкевича, "Українка" В. Витвиць-
кого); в) емоційно-настроєва тематика (елегія "Журба" М. В. Лисенка, цикл "Любов" В.Барвінського). 3. Сю-
жетний тип, до якого відносяться твори, що супроводжуються словесним текстом ("Шевченкова сюїта" ор. 
28 Б.Лятошинського, цикл "Козацькі могили" А. Кос-Анатольського). 4.Фольклорний тип, що ґрунтується на 
цитатному використанні народних чи популярних авторських мелодій ("Українська сюїта" Ф. Якименка, 
фантазія "Спогад про Полтаву" А. Єдлічки). О. Фрайт вперше впровадила поняття фольклорної 
програмності, характерної для української камерно-інструментальної музики [13]. Також загальні положен-
ня програмної музики були розглянуті у науково-популярній брошурі К. Майбурової [8]. 

До камерно-інструментального жанру Олександр Яковчук звернувся ще в юнацькі роки. Навчаю-
чись на І курсі композиторського факультету Київської консерваторії, він написав "Народну сценку" 
(1972) для квартету дерев’яних духових – твір, з якого починається відлік творчого доробку митця. Ця 
мініатюра побудована на темах двох українських народних пісень: "Крутий берег, крутий" та "Подоля-
ночка" і представляє собою яскравий приклад програмного твору фольклорного типу (за класифікацією 
О. Фрайт), оскільки ґрунтується на цитатному використанні народних мелодій. 

У пізній період творчості зацікавлення програмністю відобразилося у фортепіанному тріо "Місячне 
сяйво" (2010), де самі назви частин ("Місячна доріжка на озері Онтаріо", "Річка Ніагара вночі", "Cхід місяця 
на озері Маскока") конкретизують пейзажне спрямування образності твору. "…споглядання місячного 
світла, що злегка торкається водяної поверхні озера (І частина), енергії стихії річки в нічну пору (ІІ час-
тина), сходу місяця в чарівному куточку природи (ІІІ частини). Відтак виростає і плин музичної тканини, 
необтяженої канонічністю класичного формотворення, а такої, що підпорядковується композиторській 
рефлексії. Ми бачимо вічну таїну краси природи" [14,114 ]. 
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До цього ж періоду творчості композитора належить "Португальська сюїта" для гобоя та 
фортепіано (2012), яка репрезентує програмний підхід О.Яковчука до жанрової моделі сюїтного циклу. 
Велике значення для розкриття образної сфери твору має тембральна вишуканість обраного автором 
дерев’яного духового інструмента – гобоя, який своїм звучанням близький до португальських народ-
них духових інструментів. У португальській народній музиці духові інструменти посідають значне місце 
разом з місцевим різновидом класичної гітари, кастаньєтами, концертіно (маленьким баяном). Серед 
найулюбленіших і найпоширеніших – духові palheta (shawn) – різновид сопілки, traverse – споріднена з 
поперечною флейтою, а також Galicia bagpipe – схожа на шотландську волинку. 

І частина – "Мрія моряка" – має ліричний задумливий характер; вона починається зі Вступу, де 
на спокійному плині партії фортепіано, що нагадує легеньке коливання хвиль, у партії гобоя мелодич-
на лінія, поступово активізуючись, формується в емоційно-виразну тему. "Гобой перш за все мело-
дичний інструмент пасторального характеру, він сповнений ніжності, навіть сором’язливості…Звукам 
гобоя властиві простодушність, наївна грація, тиха радість або смуток ніжної істоти – все це найкраще 
може висловити cantabile гобоя" [2,212]. Двочастинна побудова зі Вступом закінчується м’яким 
фортепіанним кластером. І саме з цього утримуваного кластера починається attacca ІІ частина – Lento 
con moto "Пісня моряка". Фортепіанні акорди у нижньому регістрі сприймаються як гітарний акомпане-
мент мелодії гобоя. Така імітація гітарного звучання досягається своєрідним фортепіанним ефектом – 
грою акордів arpeggiato secco на фоні утримуваного кластера. Оригінальний сонорний прийом, майже 
забутий сучасними композиторами, Олександр Яковчук використав раніше і в Прелюдії in Gis 
(поліфонічний цикл "12 Прелюдій та фуг" для фортепіано, 1983). 

Своїм романтичним настроєм "Пісня моряка" близька до фаду – пісенного жанру португальського 
фольклору, який виник на початку ХІХ століття – у час ізоляції сільських жителів від осередків міської культу-
ри. Географічне положення Португалії (континентальна частина, острови Мадейра, Азорські) вплинуло на 
виникнення жанру фаду як результату симбіозу традиційних грецьких, романських, арабських фольклорних 
джерел [6]. Для фаду характерним є поєднання почуттів самотності, ностальгії, смутку, любовної туги; це – 
пісні про море, життя простих людей, красу природи. І хоча музика Португалії розвивалася у взаємодії з му-
зикою Іспанії, і музичні культури обох країн мають спільні першоджерела, португальське музичне мистецтво 
відрізняється глибокою самобутністю. Роль фаду як жанру народної музики є питомою у національній 
самоідентифікації португальців, виражаючи м’яку, меланхолійну душу португальського народу.  

Темброва характеристика гобоя значною мірою залежить від регістру звучання, складу ансамблю, 
і якщо з фортепіано він звучить як солюючий концертний інструмент, то в ансамблі з фортепіано, яке 
імітує гітарний супровід, гобой сприймається інакше. М. Римський-Корсаков уперше запровадив до 
обігу термін "простір виразної гри", який визначає той відрізок діапазону, де "даний інструмент 
виявляється найбільш здатним до найрізноманітніших поступових і раптових відтінків сили та напруги 
звуку (forte, piano, crescendo, diminuendo, sforzando, morendo і т. і.)" [11,18]. В сюїті О. Яковчука 
цікавими є каденційні звороти у партії гобоя solo, в яких інтонаційні поспівки на збільшену секунду, 
морденти надають темі орієнтального забарвлення. Середній розділ Piu mosso – це своєрідний 
приспів-рефрен; оригінальні півтонові ходи, що одночасно проходять в обох партіях, ритмічна 
акцентуація надають жвавості і легкості характеру музики. Meno mosso (Tempo I) повертає нас в атмо-
сферу лірично-сумних настроїв ІІ частини, яка закінчується дев’ятитактовою динамізованою репризою. 

Низхідна мелодична лінія гобоя в лідійському ладі на основі "С" з примхливим ритмом – групи 
вісімок з крапкою і двох тридцять других, з акцентами сильних долей та її фортепіанний супровід 
акордами secco staccato, починають ІІІ частину – "Танець моряка", створюючи характер бадьорого просто-
го танцю, пружного у своєму русі. Акорди у партії фортепіано, імітуючи звучання струнно-щипкових 
інструментів (таких, як мандоліна, гітара), вносять у музику ІІІ частини середземноморський колорит. Як 
зауважувала B.Холопова "акцентуація окремих звуків здійснюється в музиці найрізноманітнішими 
винахідливими способами, але головним чином, вона створюється не тільки гучним посиленням, але й 
закорінена в глибинах гармонії, мелодії, у співвідношенні тривалостей, у засобах фактури, тембру, агогіки" 
[12,65]. Середній розділ цієї частини показовий тональною зміною. Цей контраст (C-dur – Es-dur) та пере-
творення динаміки з гучної на p subito, сповнює образ нюансами жартівливості, веселого гумору. 

Отже, у "Португальській сюїті" для гобоя та фортепіано О. Яковчука програмність є цементую-
чим засобом цілісності форми тричастинного сюїтного циклу. Композитор розширює можливості жанру 
програмної сюїти шляхом перегляду традиційних принципів контрасту, пропонуючи власний варіант: 
Largo – Lento con moto – Allegretto.  

До пізнього періоду творчості О. Яковчука належить ще один камерно-інструментальний твір – 
"Іспанська сюїта" для класичного квінтету духових інструментів (флейта, гобой, кларнет, фагот, вал-
торна – 2006), де також застосовано принцип програмності. 

У класичному квінтеті духових інструментів, як зазначав В. Березін, є характерним "прагнення до 
тембрової мальовничості, інструментальної характерності, коли за кожним інструментом відчувається 
специфічна та індивідуальна сфера образних характерів" [1,379]. В українській камерно-інструментальній 
музиці у жанрі класичного квінтету духових інструментів в 60-80-і роки минулого століття працювали: Ю. 
Іщенко (1969), О. Яворик (1969), Г. Ляшенко (1974), Я. Верещагін (1977), В. Губаренко (1978). У 90-і роки 
ХХ століття настав розквіт жанру, з’явилися твори В. Годзяцького (Ранковий крик птаха, 1991), І. Мартона 
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(Сюїта, 1993), Є. Станковича (Музика для небесних музикантів, 1993), М. Скорика (Партита № 7, 1993), Г. 
Гаврилець (1993), С.Зажитька (Пасторалі для квінтету духових, 1992), В. Рунчака (Парад віртуозів, 1997), 
Б. Фроляк (Секвенції для квінтету духових, 1996), Ж. Колодуб (Українська сюїта, 1983), і багато інших 
композицій. "Сам склад квінтету, злитність та "ігрова" сполучність тембрів-персонажей, органічно підходить 
для передачі концентрованої та лаконічної інформації; музика відображає процес формування, логіку 
суб’єктивних мисленнєвих процесів (діалог-полілог), а контрастність виявляється, передусім, у жанрово-
стилістичній сфері, на рівні тематичних зв’язків" [4,123].  

Тричастинний сюїтний цикл Олександра Яковчука, крайні частини якого є повільними (це – за-
мальовки природи), середня частина є швидким, веселим танцем, починається з Andante non troppo – 
"Дзвони в сутінках" – (двочастинна структура зі Вступом), що змальовує романтичний сутінковий час, 
коли природа завмирає в очікуванні ночі. Ніжне звучання "D" у партії валторни рр з поступовим наша-
руванням голосів фаготу, гобою, кларнету pp створюють ефект мінливого пульсуючого простору – це 
віддалені звуки дзвону, які з настанням вечірньої тиші мають неповторний колорит. Цікавою видається 
щотактова зміна метру, яка вносить риси невимушеної імпровізаційності. Головна тема, виникаючи у 
партії флейти (два такти перед ц.1), переходить у низхідне зітхання – glissando, щоби знову прозвуча-
ти октавою нижче і перелитися у трель. На фоні плавного, заколисуючого акомпанементу флейти і 
кларнету гобой продовжує тематичну лінію. Найбільш виразно тема звучить у партії валторни, фак-
турне подрібнення вісімками в партіях флейти і кларнета імітує звучання малих дзвоників. На тлі cres-
cendo всього ансамблю виникає інший вид імітації – валторна, фагот і гобой проводять лінію великих 
дзвонів, яка викладена половинними тривалостями з крапкою (на цілий такт), а в партіях флейти і 
кларнета звучать малі дзвони – вісімки з шістнадцятими. Композитор використовує ефект звучання 
простору – в уяві слухачів ще лишаються відгомони дзвонів, проте трелі флейти і гобоя, а також 
низхідний рух фагота і валторни відтворюють спокій початку – Tempo I. У партіях з’являються чергу-
вання frullato, ordinario (флейта), морденти (гобой), перемінний метр. Настає тиша. 

Для ІІ частини Allegro – "Вечірній танець" – характерні строга врівноваженість форми, прозорість 
гармонічного забарвлення, графічна легкість ритмічної структури. Різким контрастом з попередньою 
частиною звучить унісон – trill чотирьох інструментів mf crescendo. Їх блискавичне glissando ледь торк-
нувшись тоніки "C" на динамічному відтінку f , миттєвим хроматичним staccato зривається униз, ство-
рюючи картину вихореподібного енергійного танцю. Характерна ритмічна структура акомпанементу 
готує появу головної теми у партії валторни. Як зазначив А. Гайденко, "найкраще валторна звучить у 
кантилені і в фрагментах фанфарного характеру. Добре звучить на ній стакатна техніка…Особливо 
ефектно звучить на валторні glissando, гра розтрубом вгору, деякі губні трелі в діапазоні секунди" [3,18]. 
Композитор використовує ритмічну основу іспанського танцю – сегіділ’ї (у тридольному метрі ритмічна 
група вісімка, дві шістнадцятки і чотири вісімки), але тематичний матеріал є оригінальним, авторським, 
"в іспанському стилі". Регістр першої октави сприяє виявленню найкращих звукових якостей валторни – 
м’якості, співучості. Темброва тканина "Вечірнього танцю" багатобарвна: з’являючись по черзі в партіях 
всіх учасників ансамблю, тема набуває колористичності завдяки тембровій зміні. Фактура ІІ частини про-
зора, неослабна сила ритмічного пунктиру підкреслює її танцювальну стихію. 

ІІІ частина Adagio – "Звуки опівночі" – сонористична картина нічного звукового пейзажу. Solo – 
монолог кларнета, передає красу тихої нічної природи. М’яким відлунням мелодичної лінії кларнета 
звучить флейта – mp frullato на діапазоні в.7. Ці, ледве вловимі переливи звуків флейти доповнюють 
партію кларнета і між ними виникає розмова-діалог. Piu mosso натомість подає контрастну тему, яка 
своїм низьким регістром, суворим і відчуженим характером, підкресленою ритмічною чіткістю нагадує 
середньовічний хорал. Пасторальне звучання теми у партії гобоя відганяє цей образ-примару. Як повернен-
ня до милої нічної краси і тиші, з’являється тема монологу кларнета, але тепер у партії фагота; її виразність 
підкреслена облігатною синкопованою фактурою акомпанементу флейти і кларнета, утримуваними (педаль-
ними) звучаннями гобоя. Форму цієї ІІІ частини, за наявністю двох контрастних тем (теми монологу і теми 
хоралу) та їх подальшому розвитку, щоправда невеликому за своєю інтенсивністю і тривалістю, визначаємо 
як двочастинну з кодою. Цікаве колористичне звучання ІІІ частини досягається чергуванням сольних епізодів 
з ансамблевими, співвідношенням мелодії та супроводу (який звучить у вищому регістрі ніж мелодичний 
матеріал), педальними ефектами, змінами регістрового наповнення. Прозорість фактури, чіткість лінеарного 
мислення, використання різних регістрів в одного інструмента, сила колористичного наповнення музичної 
тканини твору, вишуканість ритміки, справжній каскад сонористичних засобів виразності викликають в уяві 
образ Іспанії, м’яких сутінкових і нічних пейзажів, таємничих романтичних образів. 

У музичному мистецтві України особливе зацікавлення іспанською тематикою (прояви орієнталізму) 
почалося з останньої третини ХХ століття. До творів цієї групи належать, наприклад, "Іспанська сюїта" для 
віолончелі та фортепіано В. Губаренка, триптих для домри з фортепіано та "Іспанська сюїта" для баяна 
(з поезії Ф. Г. Лорки) А. Білошицького, концертна п’єса "Кубана" на іспано-кубинські ритми Ю. Алжнєва, 
фортепіанний цикл "Алькасар…дзвони Арагону" та "Іспанські фрески" – концерт без слів для мішаного хору 
й перкусії Л. Дичко, "Іспанський концерт" для гітари та симфонічного оркестру М.Стецюна, Симфонія № 
4 "Іспанська" В. Золотухіна та ще багато інших творів. 

Таким чином, в авторському стилі сучасного українського композитора Олександра Яковчука 
програмність відіграє важливу роль, формуючи образну систему сюїтних циклів. "Португальська сюїта" 
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для гобоя та фортепіано є яскравим прикладом програмності картинного типу образотворчої темати-
ки. Програмність виступає як об’єднуючий засіб для досягнення цілісності циклу. "Іспанська сюїта" для 
класичного квінтету духових інструментів репрезентує синтетичний вид програмності: картинну (нічні 
пейзажі І частини), зображальну (ІІI частина – звуки нічної пори, дзвони І частини), фольклорну (ритми 
народного іспанського танцю ІІ частини).  
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БАЛ КРІЗЬ ПРИЗМУ КОНЦЕПЦІЇ ГРИ Й. ХЕЙЗИНГИ 

 
У статті на конкретних прикладах проілюстровано правомірність екстраполяції основних ознак гри, наве-

дених Й. Хейзингою, у площину бально-танцювальної культури. Зроблено висновок, що серед основних ознак 
гри, наявність яких дає право віднести бали до форми ігрової діяльності, можна назвати певний ступінь абстрагу-
вання, свободи від повсякденного життя; матеріальну невмотивованість, відсутність прагматичних інтересів; про-
ведення їх у спеціально відведеному просторі і часі та відповідно до певних правил. 

Ключові слова: бал, бальний танець, гра, Й. Хейзинга, бальний етикет. 
 
Ефанова Светлана Александровна, преподаватель кафедры бальной хореографии Киевского наци-

онального университета культуры и искусств 
Бал сквозь призму концепции игры Й. Хейзинги 
В статье на конкретных примерах проиллюстрировано правомерность экстраполяции основных признаков 

игры, приведенных Й. Хейзингою, в плоскость бально-танцевальной культуры. Сделан вывод, что среди основ-
ных признаков игры, наличие которых дает право отнести балы к форме игровой деятельности, можно назвать 
определенную степень абстрагирования, свободы от повседневной жизни; материальную немотивированность, 
отсутствие прагматических интересов; проведение их в специально отведенном пространстве и времени, а также 
в соответствии с определенными правилами. 

Ключевые слова: бал, бальный танец, игра, Хейзинга, бальный этикет. 
 
Efanova Svetlana, lecturer of the ballroom choreography chair, Kyiv National University of Culture and Arts 
Ball in the light of the concept of the game J. Huizinga 
Ball culture is one of the most popular topics in historical, culturological and art studies of late XX – early XXI 

century. Key choreographic aspect of balls was considered by many theorists and practitioners of the art of dance, but 
the priority was given to the methodical direction of investigation, resulting in numerous verbal graphic records of 
ballroom dances (M. Ivanovsky, M. Vasilieva-Rozhdestvenska, A. Shulgin, etc). And although art theoretical works on the 
subject appeared recently (О.Zakharov, A. Kolesnikov, E. Uvarov, etc.), there is no comprehensive study established, 
specifically dedicated to the ballroom-dancing culture itself (in the original sense of the term "ballroom dance", excluding 
derivative forms and contemporary dance sport). Deviation from specialty methodologу and development of a conceptual 
level of ballroom dance studies is one of the most crucial issues of choreology. 

The article substantiates an extrapolation of the main points of Johan Huizinga’s play-concept into ballroom-
dancing culture. 

Play and dance cultures closely intersect in the genesis, thus we can suggest a certain similarity in their properties. 
The play was expressing itself in many elements of ballroom etiquette – in costume, accessories, demeanour, gestures, etc. 

Under the play we understand the type of non-productive free activity, which encloses a forgotten symbolic meaning, 
unfolds in the special space and time in the form of either competition or performance (role playing) of different situations 
according to voluntarily accepted but steadily followed rules and is opposed to utilitarian practical activity. Fundamental points 
for determination are based on the fundamental culturological concept of the play by the Dutch historian and culture expert, 
Johan Huizinga. Extrapolating the main features of the play defined by Huizinga in the ball scope, we can consider to some 
extent both the whole ball system and its separate component, namely ballroom dancing, as a play. 

According to Huizinga, the play is based on imaginative transformation of reality, on attempt to reveal these 
images in the play. If we consider etiquette requirements for persons of different sex, age, social status, etc., we can 
speak about certain "imaginative" roles, whose interaction leads to the formation of the integral play complex of ball . 

Any play, according to Huizinga, is a free expression of a person, a forced action can not be a play. Despite 
some difficulties with the introduction of balls in the time of Peter I and their further standartizaion, participants attended 
them on their own volition, in fact, with pleasure. 

The repetition, according to Huizinga, is a significant feature of the play, which spreads not only on the play 
itself (a ball can be repeated many times on the same rules), but also on its internal structure (repetition of certain 
fragments of passages, figures, dances on tanzmeister’s instruction). 

The space limitation is even more distinctive than the time limition, since any play takes place in a predetermined play 
space, where there are special rules. The play space inside is predominated by a characteristic perfect order. 

A certain duality of ball (strict regulation in combination with certain liberties, desire for freedom) can be 
distinguished. 

Strain is one of the leading features of the play, the strain element is veiled at the ball, but present (the desire to 
be the best performer of the dance, to get a partner who you feel sympathetic to, to gain fame, to establish contacts for 
further settlement of family, employment, financial problems, etc.). 

Each play has its own rules, different rules are inherent for court balls, masquerade balls, charitable, and social ones, etc. 
The dance, according to Huizinga, is actually a play in the full sense of the word, moreover, is one of the purest 

and most advanced its forms. He considers dances, performed by the dance couple at the ball, to be the best example 
for play features, because there is a rhythmic alignment and a move, e.g. in the quadrille or minuet. 

                                                
© Єфанова С. О., 2015  
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Among the main features of the play, attributing balls to the form of the play activity, there can be distinguished 
a certain degree of abstraction, freedom from daily life; material non-motivation, absence of pragmatic interests; 
performance in a designated space and time, according to the certain rules. The entire ball system can be considered as 
a play, each element of the system (core – dancing itself, costumes, verbal and non-verbal communication, etc.) can be 
considered as an element of the play and as a standalone play. 

The article does not purport to be exhaustive; it outlines the possible conceptual approaches for conduction of a 
comprehensive study on the subject of functioning of balls as multidimensional phenomenon. 

Key words: ball, ballroom dance, game, Huizinga, ballroom etiquette. 
 
Культура балів є однією з найпопулярніших тем історичних, культурологічних та мистецтво-

знавчих досліджень кінця ХХ – початку ХХІ століття. Ключовий хореографічний аспект балів розглядався 
багатьма теоретиками та практиками танцювального мистецтва, однак перевага надавалася методи-
чному напряму розробок, результатом чого стали численні словесно-графічні записи бальних танців 
(М. Івановський, М. Васильєва-Рождественська, А. Шульгіна тощо). І хоча останнім часом з’явилися 
мистецтвознавчо-теоретичні праці з проблеми (О. Захарова, А. Колесникова, Є. Уварова тощо), досі не 
створено комплексного дослідження, спеціально присвяченого власне бально-танцювальній культурі (у 
початковому значенні терміну "бальний танець", виключаючи похідні форми та сучасні спортивні бальні 
танці). Відхід від вузькопрофесійної методології та розробка концептуального рівня досліджень з бального 
танцю є однією з найактуальніших проблем хореології. 

Мета статті – обґрунтувати правомірність екстраполяції основних положень концепції гри 
Й. Хейзинги у площину бально-танцювальної культури. 

Ігрова та танцювальна культури тісно перетинаються у генезисі, тому можна припустити певну 
подібність їхніх властивостей. Історія етикету (правил поведінки) бальних танців формувалась почи-
наючи з античності, часу проведення перших балів. Відомості про них, на жаль, досить обмежені. 
Традиційно відлік історії бальних танці ведуть з доби середньовіччя, коли при дворах королів та фео-
далів влаштовували урочисті заходи (військові змагання, рицарські турніри), що зазвичай закінчували-
ся балом. За ствердженням М. Васильєвої-Рождественської, "під час феодальних святкувань на при-
дворних балах суворо дотримувалися етикету та чиношанування" [1, 23]. 

На балах Людовика ХІV придворного етикету дотримувалися особливо суворо. Прийоми Людовика 
ХІV були не лише вишуканими та розкішними, а й прекрасно організованими, король був гарячим прихильни-
ком придворного церемоніалу. За наведеним О. Захаровою фрагментами з "Танцювального словника", ви-
даного у Франції 1790 року, можна скласти загальні уявлення про етикет балу ХVІІ століття: "...на великому 
королівському балі могли бути присутніми лише принци та принцеси за кров’ю, герцоги, герцогині, пери, при-
дворні дами та кавалери; придворним не належало сидіти у присутності його величності, кавалери розміщу-
валися за дамами; король відкривав бал з королевою чи з першою принцесою за кров’ю. Після поклонів ко-
роль та королева починали танцювати бранль, яким відкривалися придворні бали часів Людовика ХІV. 
Виконавши свій куплет, король та королева ставали позаду пар, що вишикувалися, кожна з яких танцювала 
бранль по черзі. І так відбувалося до тих пір, поки їх величності знов не ставали першими" [2, 226]. 

У Росії бал як одна з перших форм суспільного етикету активно впроваджувався за часів Пет-
ра І. Так звані "асамблеї" супроводжувалися танцями (балами). За часів Російської імперії бали про-
ходили не лише у Москві та Петербурзі, а й у Малоросії (частина України, що входила до Російської 
імперії). Так, 1837 року, коли Одеса приймала імператора Миколу Павловича та імператрицю Олекса-
ндру Федорівну, у залі Біржі відбувся бал на честь візиту. Бал, за відгуками сучасників, був чудовим та 
не поступався петербурзьким та московським [2, 254]. 

У багатьох елементах бального етикету знаходила прояв гра – у костюмі, аксесуарах, манері по-
ведінки, жестах тощо. Наприклад, не лише прикрашальним, а й "інформативним" елементом була мушка: 
"розміщена під губою означала кокетування, на лобі – велич, у куті ока – пристрасть тощо" [3, 84]. У прояві 
почуттів також дотримувались певних правил. На початку ХІХ століття у моду увійшли непритомності. Іс-
нували вони під різними назвами: "непритомності Дідони", "капризи Медеї", "спазми Ніни" [3, 84]. 

О. Захарова стверджує, що "поводження з віялом – рафінована світська гра", та наводить опис 
володіння віялом з часопису "Суміш" за 1769 рік: "Жінки вміють опахалом зображати різноманітні при-
страсті: ревнощі – тримаючи біля рота згорнуте опахало, не говорить ані слова; непристойна цікавість 
– зберігаючи сором’язливість, затуляє обличчя розгорнутим опахалом та дивитьсь скрізь кістки опаха-
ла, на що соромно дивитись простим оком; кохання – грає опахалом, наче немовля з іграшками, і ро-
бить з нього все, що хоче" [2, 306].  

Засуджуючи формалізм етикету, що відбивається на людських стосунках, Л. Лихачова дотри-
мується думки, що особливо наочно поверховість та порожність людських відносин проявлялися під 
час різноманітних світських забав – турнірів, маскарадів, балів. Авторка вважає, що з плином часу 
етикет все більше формалізувався, все більше зовнішня форма тяжіла над змістом затверджуваних 
ним цінностей, все більше він набував характеру гри, зростаючись з іншими ігровими формами буття 
людини і стаючи все більш виразним в естетичному відношенні [4, 124]. Отже, у Л. Лихачової знахо-
димо підтримку концепції щодо розгляду системи балу як гри, хоча не в усьому розділяємо категорич-
не ставлення до етикету як формальності.  
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У сучасній "Культурологічній енциклопедії" знаходимо визначення поняття "гра" – "вид непро-
дуктивної вільної діяльності, яка приховує в собі забуте символічне значення, розгортається заради 
задоволення в особливих просторі та часі у формі чи змагання, чи вистави (рольового виконання) різ-
номанітних ситуацій у відповідності з добровільно прийнятими, але неухильно дотримуваними прави-
лами та протиставляється утилітарно-практичній активності в якості сфери серйозності" [6, 710]. Ос-
новоположні моменти визначення базуються на фундаментальній культурологічній концепції гри 
голландського історика та культуролога Йохана Хейзинги, викладена 1938 року у монографії "Людина, 
що грає" чи "Гравець" (лат. "Homo Ludens") [7]. 

Екстраполюючи основні ознаки гри, висунуті Хейзингою, у площину балу, можна з певною до-
лею умовності, розглядати і всю систему балу, і окрему його складову, власне бальні танці, як гру.  

За Хейзингою, гра заснована на образному перетворенні дійсності, на намаганні проявити ці обра-
зи у грі. Якщо розглядати етикетні вимоги до осіб різної статі, віку, соціального стану тощо, то можна гово-
рити про певні "образні" ролі, взаємодія яких призводить до утворення цілісного ігрового комплексу балу. 

Зважаючи на те, що бал є певним проявом суспільної діяльності людини, а "найбільш помітні 
початкові прояви суспільної діяльності людини всі вже пронизані грою" [7, 23], то безсумнівно, бал мо-
жна віднести до певної форми гри. 

Будь-яка гра, за Хейзингою, є вільною дією особи, гра з примусу не може залишатися грою [7, 25]. 
Попри певні складності з впровадженням балів за часів Петра І та подальшу достатню їхню норматив-
ність, бали з власної волі, більше того, з радістю відвідувало більшість учасників.  

Гра також не є "буденним" або "справжнім" життям, це вихід з такого життя в минущу сферу ді-
яльності з її власним устремлінням [7, 26]. І тут слід згадати думки Ю. Лотмана щодо життя російсько-
го столичного дворянина XVIII – початку XIX століття, для якого бал був своєрідним суспільним дійст-
вом, де не треба було виконувати ані приватну, домашню роль, ані службову (військову чи статську) 
як відданого державі та государю дворянина. Тут він був дворянином у дворянському зібранні, людина 
свого стану серед своїх. "Таким чином, бал був, з одного боку, сферою, протилежною службі – облас-
тю невимушеного спілкування, світського відпочинку, місцем, де межі службової ієрархії послабляли-
ся. Присутність дам, танці, норми світського спілкування вводили позаслужбові ціннісні критерії, і юний 
поручик, що спритно танцює та вміє смішити дам, міг відчути себе вище старіючого полковника, який 
побував у боях", – зазначає Ю. Лотман [5]. 

І хоча подібне вільне трактування Ю. Лотманом соціальної ієрархії на балу піддалося критиці з 
боку фахівців бального танцю (зокрема, О. Захарової, яка стверджує, що соціальна нерівність на балу 
аж ніяк не згладжувалася, а навпаки, сам порядок проведення церемоніалу, наприклад, послідовність 
пар у полонезі, підкреслювала соціальну значимість особистості [2, 11]), все одно вірним залишається 
положення про відхід від буденності в іншу сферу життя зі своїми правилами. 

Бал як особлива форма гри прикрашає життя, заповнює його та робиться необхідним. Він необхід-
ний індивідууму як біологічна функція, і необхідний суспільству в силу укладеного в ньому сенсу, в силу 
свого значення, своєї виразної цінність, а також духовних і соціальних зв’язків, які він породжує. За Хейзин-
гою, це ознаки культурної функції [7, 27]. Отже, гра, у нашому випадку бал, наділені культурною функцією. 

Замкнутість, відмежованість є однією з ключових ознак гри, яка повною мірою притаманна балу 
[7, 28]. Бал відокремлюється від буденного життя місцем і тривалістю. Тобто в певний час бал почина-
ється і в певний час йому настає кінець. Поки він триває, подібно до гри, у ньому є рух вперед та назад, 
чергування, черговість, зав’язка, розв’язка. Бал закріплюється як культурна форма, залишається у 
пам’яті як якесь духовне творіння чи духовна цінність, правила передаються від одних до інших, він мо-
же бути повторений. Повторюваність, за Хейзингою, суттєва властивість гри, яка розповсюджується не 
лише на всю гру (бал за тими самими правилами може бути повторений багато разів), але й на її внут-
рішню будову (повтор певних фрагментів ходи, фігур, танців за вказівкою танцмейстера) [7, 28].  

Ще чіткішим за часове обмеження є обмеження місцем, оскільки будь-яка гра відбувається у за-
здалегідь визначеному ігровому просторі, де діють особливі правила. За образним висловом Хейзинги, "це 
тимчасові світи усередині світу звичайного, призначені для виконання якоїсь замкнутої в собі дії" [7, 28].  

Всередині ігрового простору панує притаманний тільки йому досконалий порядок [7, 28]. Про стро-
гість церемоніалу на балах Людовика ХІV йшлося вище. За свідченням М. Васильєвої-Рождественської, на 
суспільних балах ХІХ століття також існував чіткий церемоніал: "Біля входу до танцювальної зали кожна 
дама отримувала картку-програму, де вказувалися назви танців та порядок їхнього виконання. Крім картки 
дама отримувала якусь іграшку чи прикрасу – емблему балу. Новий танець треба було танцювати з іншим 
кавалером" [1, 159]. Придворні бали відрізнялись більшою нормативністю. поклони, костюми повинні були 
задовольняти суворі вимоги придворного етикету. З танців у ХІХ допускалися лише полонез, вальс та кад-
риль. Назва та тривалість кожного вальсу встановлювалися заздалегідь [1, 159]. 

За свідченням О. Захарової, у ХІХ столітті правила хорошого тону не дозволяли дамам та дів-
чатам танцювати з незнайомими кавалерами. Для кадрилі вальсу, польки дозволялося представляти 
кавалера під час балу чи перед початком танцю. Котильон та мазурку танцювали з дамою, будинок 
якої ви відвідуєте. Порядок танців записували у спеціальні книжечки, які називали "агендами". Вкрай 
непристойно показувати свій агенд стороннім [3, 374]. 
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І все ж, можна говорити про певну дуалістичність балу (сувора регламентація у поєднанні з 
певними вольностями, прагненням до свободи). про це говорить і Ю. Лотман: "Виникала граматика 
балу, а сам він складався в деяку цілісну театралізовану виставу, в якій кожному елементу (від входу 
до зали до роз’їзду) відповідали типові емоції, фіксовані значення, стилі поведінки. Однак строгий ри-
туал, що наближав бал до параду, робив тим більш значущими можливі відступи, "бальні вольності", 
які композиційно зростали до його фіналу, будуючи бал як боріння "порядку" і "свободи". Основним 
елементом балу як суспільно-естетичного дійства були танці" [5].  

Напруга є однією з провідних ознак гри, вона є свідченням невпевненості, але й наявності шансу. 
Напруга гри піддає равця випробуванню: його фізичні сили, завзятість, винахідливість, мужність і витрива-
лість, але разом з тим і його духовні сили, оскільки він, збурений полум’яним бажанням виграти, змушений 
триматися в приписуваних грою рамках дозволеного [7, 29]. На балу елемент напруги прихований, але при-
сутній (бажання стати найкращим виконавцем танців, потрапити у пару з тим, кому симпатизуєш, прослави-
тися, встановити контакти для подальшого вирішення сімейних, службових, фінансових проблем тощо). 

Кожна гра має свої правила, різні правила притаманні придворним, балам-маскарадам, благо-
дійним, суспільним тощо балам. 

Ігровому співтовариству притаманна схильність зберігати свій постійний склад і після того, як 
гра вже скінчилася. Безумовно, не можна говорити про клубну систему, пов’язану з балами, але Хей-
зинга наполягає, що "притаманне учасникам гри відчуття, що вони спільно перебувають в якомусь ви-
нятковому становищі, спільно роблять одну важливу справу, відокремлюючись від інших і пориваючи з 
загальними для всіх нормами, простягає свої чари далеко за межі тривалості окремої гри" [7, 30]. По-
дібний стан переживали й учасники балів, обговорюючи наступного дня події на балу, зустрічаючись 
як старі знайомі після вчорашнього вальсування тощо.  

Танець, на думку Хейзинги, є власне грою у повному сенсі цього слова, до того ж, однією з 
найчистіших та найдосконаліших його форм. Автор розуміє, що ігрова якість танцю не в усіх його фо-
рмах розкривається однаково повно. Але саме танці, що виконуються парою на балу він вважає таки-
ми, де найбільш чітко спостерігаються ігрові якості, оскільки тут є ритмічне вибудовування та рух, на-
приклад у менуеті чи кадрилі. Хейзинга стверджує, що "танець – це особлива та досить досконала 
форма самої гри як такої" [7, 159]. 

У танці Хейзинга вбачає явний ігровий початок, оскільки він актуалізується в моменті виконан-
ня. Мусичне мистецтво, до якого Хейзинга відносить танець, "є діяльністю і як діяльність сприймаєть-
ся у момент виконання усякий раз, коли це виконання відбувається" [7, 159]. 

Отже, серед основних ознак гри, наявність яких дає право віднести бали до форми ігрової дія-
льності, можна назвати певний ступінь абстрагування, свободи від повсякденного життя; матеріальну 
невмотивованість, відсутність прагматичних інтересів; проведення в спеціально відведеному просторі 
і часі, відповідно до певних правил. Вся система балу може бути розглянута як гра, одночасно кожен 
елемент системи (стрижневий – власне танці, костюми, вербальне та невербальне спілкування тощо) 
може розглядатися як елемент гри і як самостійна гра. 

Стаття не претендує на вичерпність, а лише накреслює можливі концептуальні підходи до 
проведення комплексного дослідження проблем функціонування балів як багатоаспектного явища. 
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MODERN ART IN A CONTEXT OF EXHIBITION ART-KYIV CONTEMPORARY 

 
The article is about contemporary art and it`s historical and art valid. How can be the contemporary art be writ-

ten into history? Is the notion of "contemporary art history" or a "history of contemporary art" a contradiction in terms? 
This article accepts the challenge of exploring the complexities both of contemporary art as a now "historical" phenome-
non (as the years between "now" and 1985 expand in number) and of contemporary art as potentially the cutting edge of 
what people calling themselves artists (or understood by others as such) are making and doing in this increasingly com-
plex and globalized economy of cultural practices. And of course for better understanding there is an investigation of the 
big exhibition Art-Kyiv Contemporary 2015. 

Keywords: culture, Art-Kyiv, contemporary, forum, Mystetskyi Arsenal, dialogia.  
 
Івановська Ніна В’ячеславівна, аспірантка Національної академії керівних кадрів культури і мис-

тецтв, менеджер проектів НКММК "Мистецький Арсенал" 
Сучасне мистецтво на прикладі виставки Арт-Київ 2015 
У статті розкриваються основні питання сучасного мистецтва, історичної і мистецької спадщини: як сучасне 

мистецтво може бути вписане та інтегроване в історії? Чи існує поняття "сучасне мистецтвознавство" або "історія 
сучасного мистецтва"? Стаття також вивчає складність сучасного мистецтва як "історичного" явища. Досліджується 
сучасне мистецтво та творчість художників, які працюють та живуть в умовах економічної і культурної глобалізації. Для 
кращого розуміння дослідження проводиться на прикладі виставки сучасного мистецтва Арт-Київ 2015. 

Ключові слова: культура, Арт-Київ, сучасність, форум, Мистецький Арсенал, діалогія.  
 
Ивановская Нина Вячеславовна, аспирантка Национальной академии руководящих кадров культуры 

и искусств, менеджер проектов НКХМК "Мыстецкий Арсенал" 
Современное искусство на примере выставки Арт-Киев 2015 
В статье раскрываются основные вопросы современного искусства, исторического и художественного 

наследия: Как современное искусство может быть вписано и интегрировано в истории? Существует ли понятие 
"современного искусствоведения" или "история современного искусства"? Статья также изучает сложность со-
временного искусства как "исторического" явления. Исследуется современное искусство и творчество художни-
ков, которые работают и живут в условиях экономической и культурной глобализации. Для лучшего понимания 
исследование проводится на примере выставки современного искусства Арт-Киев 2015. 

Ключевые слова: культура, Арт-Киев, современность, форум, диалогия. 
 
What does it mean to be contemporary? This is a pressing question about how one might live now 

as well as a continuing inquiry into what kind of modernity is most suitable to present circumstances. Indeed, 
in many parts of the world – notably much of Asia, Latin America, Africa, and the Middle East – posing it has-
tens responses to the challenges of contemporary life. It is, therefore, a question for the world. How does this 
kind of questioning manifest itself in contemporary art? 

A useful starting point is to acknowledge that the concept of contemporaneity has much greater potential 
than the mindless up-to-dateness that attends the word "contemporary" in much ordinary language and art-world 
usage. The etymology of the word itself is helpful in this regard. The Oxford English Dictionary’s four definitions, 
for example, bespeak a multiplicity of ways of being in time, and of so existing with others – who may share some-
thing of our own temporality but may also live, contemporaneously, in distinct temporalities of their own (and thus 
share a sense of the strange-ness of being in time, now). This is to understand particular contemporaneity to 
mean the immediacy of difference. "Difference" is understood in three strong senses: difference in and of itself; 
difference to proximate others; and difference within oneself. To be contemporary, then, is to live in the thickened 
present in ways that acknowledge its transient aspects, its deepening density, and its implacable presence. 

What might be said of contemporaneity in a more general or historical sense? In the Oxford dictionary, 
the word "contemporaneity" is defined, simply, as "a contemporaneous state or condition," one that could, of 
course, occur at any place or time, and be experienced by individuals, groups, and entire social formations. Yet 
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if we read this word through the richness we now see in "contemporary," we recognize its potential to name a 
broad, worldwide situation, the most definitive characteristic of which is the experience – at once subjective and 
objective, individual yet shared, entirely particular while being inescapable for all – of being immersed, to an 
unprecedented degree, in a world marked by an unprecedented diversity and depth of difference. 

Modernity is now our past. It is considered how the current world picture has changed in the after-
math of the Cold War stalemate. As the system built on First, Second, Third, and Fourth world divisions im-
ploded, what new arrangements of power have come into being? The reconstruction of an idea of Europe 
promises to contain its warring nationalities, or, at least, disperse disruption to its borders, yet it faces fun-
damental transformation from within as previously colonized peoples move to its centers and diversify its 
national cultures. Decolonization has opened up Africa, spawning hybrid nation-states that in most cases 
have failed to reconcile the interests of elites, international economic agents, and the variety of tribal peoples 
artificially contained within outdated borders. In Asia, a number of "tiger economies" revived the dream of 
modernity-for-all by intense, high-speed modernizations. China has emerged to superpower economic and 
political status, driven by arrangements between a centralized state and free-market economic players that 
would have been inconceivable in modernity. In South America the era of revolution versus dictatorship led 
first to the imposition of neoliberal economic regimes and then to a continent-wide swing toward populist so-
cialism. Meanwhile, the United States’ attempts to rule as the world’s only hyper power have spectacularly 
and destructively imploded, while its patterns of internal governance fall into divisive paralysis. The Middle 
East is aflame with protest against autocracy, corruption, and servile dependence. The post-1989 globalizing 
juggernaut – unchecked neoliberalism, historical self-realization, and the worldwide distribution of ever-
expanding production and consumption – is disintegrating. 

What all of these changes have in common, both within each sphere and as a whole, is the contem-
poraneousness of lived difference, the coexistence of incommensurable viewpoints, and the absence of an 
encompassing narrative that will enlist the participation of all. In this sense, contemporaneity itself is the most 
evident attribute of the current world picture, encompassing its most distinctive qualities, from the interactions 
between humans and the geosphere, through the multeity of cultures and the ideoscape of global politics to 
the interiority of individual being. This picture can no longer be adequately characterized by terms such as 
"modernity" and "postmodernity," not least because it is shaped by friction between antinomies so intense 
that it resists universal generalization; indeed, it resists even generalization about that resistance. It is, none-
theless, far from shapeless. Within contemporaneity, it seems to me, three sets of forces contend, arrayed 
like a three-dimensional chess game, with moves on each board incessantly shifting pieces on the others. 

Dominating the first, geopolitical and economic level is globalization itself, above all its thirsts for he-
gemony in the face of increasing cultural differentiation (released by decolonization); for control of time rela-
tive to the proliferation of asynchronous temporalities; and for continuing exploitation of natural and (to a de-
gree not yet imagined) virtual resources against the increasing evidence of the inability of those resources to 
sustain this exploitation. On the second level, that of societal formations (citizenship, governmentality, local 
politics), the inequity between peoples, classes, and individuals is now so blatant that it threatens both the 
desires for domination entertained by states, ideologies, and religions and persistent dreams of liberation. 
Thirdly, on the level of culture, where selves are formed vis-à-vis others, we are all increasingly subject to 
what be called immediation – that is, we are immersed in an infoscape (a spectacularized society, an image 
economy, a regime of representation) – capable of instant communication of all information and any image 
anywhere. This economy, or the entire global communication system, is constantly fissured by the activities 
of highly specialist, closed knowledge communities, open, volatile subjects, rampant popular fundamental-
isms and anxious state apparatuses, even as it remains heavily mediated from above. 

Globalization, free market economies, centralized states, international arrangements, nongovern-
mental agencies, legal or shadow economies, cooperation between dissident movements – none of these 
"global players" seem capable, singly or in concert, of keeping these antinomies in productive tension. This is 
especially disabling at a time when climate change signals that the implicit ecological contract between hu-
man development and the earth’s natural evolution might have been broken. Planetary consciousness, and 
planetary action, has become the most pressing necessity of our contemporary situation.  

In Ukraine contemporary art became very popular too. There are lots of modern exhibitions and even 
biennales exists. The greatest event of contemporary art in Ukraine in 2015 was the art projects forum "Х 
Art-Kyiv Contemporary 2015" that was on September, 22 – October, 10 and took place in National Art and 
Culture Museum Complex "Mystetskyi Arsenal"  

From 22nd September to 10th October Mystetskyi Arsenal was hosted the annual Art-Kyiv Contem-
porary Art Projects Forum. It was the 10th consecutive year when Art-Kyiv Contemporary demonstrated 
processes happening in modern art in Ukraine, and thus became an indicator of dominant tendencies and 
themes. Annually presented the current state of creative research and findings, today Art-Kyiv – is a space 
for an artistic communication, discussions, researches, exchange and education. Having changed its format 
from the commercial exhibition to a forum of project expression a couple of years ago, Art-Kyiv became mo-
bile not only by attracting new participants but also regarding to an opportunity to present projects with rele-
vant components, experiments, and extensive media capabilities.  
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Special Project Dialogia. Ukrainian art in times with no name Dialogia represented the current state 
of Ukrainian art. This is an attempt in capturing the changes, that happened in the national society and art as 
a result of traumatic transformations in recent years. An ordinary state of affairs has been disturbed, while 
the new state of society between peace and war has no final definition. We still do not venture to name those 
changes and allow ourselves to give this epoch a definition that became common for art – ‘Untitled’. 

The majority of the works were created in a "work in progress" mode – exclusively for the Mystetskyi Ar-
senal exhibition. This large-scale project occupied an unusual location – the second floor of the art and culture 
museum complex. An alternative exposition route contrasts with the familiar idea of the Arsenal’s topography and 
leads to new forms of perceptions of the artistic project as a total installation where the autonomous of artists from 
different generations, regions, technological and generic preferences form a common space of dialog concerning 
the most pressing social and personal narratives. The aura of the art workshop with its intimacy and yet with the 
spirit of the never-ending experiment is to become the main overtone of the project. 

The Special Project "Museum Collection. Ukrainian contemporary art 1985-2015 from private collec-
tions". 40 largest Ukrainian collectors presented the best pieces of their collections from more than 70 artists. 

This special project was formed from the works, which have been provided for the exhibition by more 
than 40 largest Ukrainian collectors. The selection of the most iconic works from the private collections was 
presented a cross section of the Ukrainian art of the second half of the 1980s until nowadays. The collectors 
contribution in the context of preservation of works of art is difficult to overestimate, at the same time their 
demonstration in the public space remains of considerable significance – the contemplation and understand-
ing of the art works ceases to be a collector’s exclusive right, and becomes public.  

The discussion platform was an attempt to talk about Ukrainian contemporary art in the conditions of 
inability to fully embrace the importance of today’s events gave rise to a new broader question regarding the 
connection of art and time. In the context of an appeal to the images of collective and individual appears yet 
another question of rethinking the past in creative quests of some of the Ukrainian artists. At the same time, 
this tendency has another dimension to itself – an official request for a new canon formation by means of 
revision of Ukrainian art of XX century. How does the search for definition of art happens today and how 
does its function get determined? Who gets the right to name and form the definitions? The discussion plat-
form format – is an attempt to articulate answers to these and other questions.  

The Discussion Platform – was a series of public meetings with contemporary Ukrainian artists and 
cultural figures that took place in a form of open discussions with the Art-Kyiv Contemporary curators. 

Also there is no necessary connection between art and popular culture. But beginning in the nine-
teenth century, and with ever-greater urgency from the 1920s on, critics have insistently connected the two, 
usually by opposition. Art has come to be defined as that which is not popular culture. Arguably, the very 
idea of popular culture serves to differentiate "what, at any time, counts as an elite cultural activity or form, 
and what does not."1 While it is open to debate when exactly this logic of opposition was initiated, it took on 
a peculiarly charged importance in discussions about art in twentieth-century Europe and North America. For 
American critics such as Clement Greenberg, writing in 1939, art was the polar opposite of mass-produced 
"kitsch," or popular visual culture, the latter exemplified by the covers produced by Norman Rockwell for the 
Saturday Evening Post. By posing this opposition, Greenberg defended avant-garde art as the site of the 
survival of elite cultural values, threatened on all sides by the forces of capitalism and commodification. 

From today’s vantage point, however, things look a little different. Rockwell has been the subject of 
major art museum surveys without art ceasing to exist. Indeed, in many ways one could argue that art is now 
a type of popular culture, with the ever-expanding global "art world" developing new biennales and periodi-
cals at break-neck speed. The most widely circulated explanation for this state of affairs is that modern art of 
the kind being promoted by Greenberg failed its mission, leaving way for the incursions of the market to 
commodify contemporary art. In this chapter, I will suggest instead that this transformation of art into mass 
culture expresses what was really at stake in the hierarchical tension between art and popular culture – the 
maintenance of a certain view of history. 

In broadening that view to include those formerly excluded from it, the art/ popular culture debate 
comes to seem anachronistic. 

In the classic Marxist view, history was a forward-marching dialectical struggle between opposed interests. 
As Greenberg and others deployed Karl Marx’s model of history in exploring artistic developments in the twentieth 
century, the triumph of popular culture over high art could only be viewed negatively as part of the victory of capital-
ism over socialism. For all the apparent evidence to support this view, it is based on a set of presumptions about the 
nature of history, the vital role of America in that history, and the place of culture (popular or other- wise) as its ba-
rometer. History was presumed to be a narrative with a beginning, middle, and end like other stories. This particular 
story that of capitalism, was presumed to be reaching its end. America was home to the highest form of capitalism 
and therefore, following Marx, it would be the place where capitalism would be brought down. 

According to Greenberg, high culture was the place within the capitalist system where proper values 
could be safeguarded for the future, while popular culture was the mass-produced, anaesthetized, and de-
based version of art that constantly threatened to overwhelm it. Such anxieties about popular culture began 
to wane for artists and critics in the generation following Greenberg’s. In the 1960s a diametrically opposed 
view claimed that popular culture was in fact the place of resistance to capitalism. In this view, now known as 
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cultural studies, the democratic and democratizing forms and practices of popular culture promised to secure 
a form of socialism. As Stuart Hall famously wrote in 1981: "Popular culture is one of the sites where this 
struggle for and against a culture of the powerful is engaged. It is not a sphere where socialism, a socialist 
culture – already fully formed – might be constituted. That is why ‘popular culture’ matters. Otherwise, to tell 
you the truth, I don’t give a damn about it." Whether Hall really subscribed to such Marxist shibboleths or not, 
his exploration of cultural studies, including a broader understanding of literary and visual culture that em-
braced texts and images in the mass media and a critical awareness of the legacies of colonialism, led him 
and others associated with the Centre for Contemporary Cultural Studies at the University of Birmingham to 
the realization that history did not necessarily march forward and that European "high" culture could no 
longer be privileged as the endpoint of cultural development. 

While cultural studies thus reexamined and reconceived popular culture in terms of its role in con-
structing racial, gender, and sexual identities, postmodern art discourse (including art making, art criticism, 
art history, and exhibition practices) began to engage in a new dialogue with popular culture. But for all its 
claims to radical rethinking, postmodern visual arts discourse all too often replicated the sense that America, 
and New York City in particular, was the necessary epicenter of art and culture. Paradoxically, then, just as 
Euro-American culture became increasingly intertwined with global flows and movements, the emergence of 
an international art world (comprised of all the discourses noted above) emerged to contain those energies. 

This chapter will engage with this recent history of art and popular culture, dwelling at a series of key 
intersections without pretending to present a comprehensive picture of this relationship. Beginning by con-
trasting Greenberg’s negative views about popular culture, as articulated in his 1939 essay, with Walter Ben-
jamin’s enthusiasm about the early cartoons of Walt Disney in the 1930s, the chapter goes on to explore the 
experimental fusion of aspects of modernist style and method with popular imagery in the work of Andy War-
hol and other artists of the 1960s, a fusion that at the time seemed to bring this debate to an end. Yet, I will 
contend, this insular exchange was displaced and transformed under the influence of decolonization to an 
exploration of ethnicity in and as popular culture. Following Hall’s lead, the chapter will thus conclude by ex-
ploring the intersection of art and popular culture in African and African American art. 

Situationist theorist Guy Debord’s analysis in his 1967 book The Society of the Spectacle is a rich 
account of the image within a capitalist economy of production and exchange. For Debord the reified image 
is a part of a larger phenomenon – the spectacle. The spectacle is, while an image, also a symptom of the 
alienation that it seeks to conceal. Insisting on the politics of the artifact, Debord repeatedly warns that the 
spectacle – those images produced by and for capitalist profit – erodes and feeds on authentic experience. 
To complicate this, he warns the naïve viewer against conceiving of the spectacle as merely an image, not-
ing that the spectacle is not an image (or images) but an "affirmation of appearance and an affirmation of all 
human life, namely social life, as mere appearance." Consequently, separation "has become visible." This 
appearance, this visible form is, however, illusory; it is the separation (negation) of life experience. Ulti-
mately, what the spectacle "achieves is nothing but an official language of universal separation." 

Debord employs a dialectical method in order to demonstrate that the spectacle conceals the social re-
lations that comprise it. In doing so, The Society of the Spectacle operates as a manual for reading the specta-
cle against itself. Although the spectacle – in toto – cannot be seen, it can be apprehended by attending to the 
shape it sculpts out. Like the glacier around which a rock bed forms, the spectacle forces space and time to 
take shape around what it alienates. For instance, Debord notes that "capitalist production has unified space, 
which is no longer bounded by external societies." For Debord, the unification of space is exemplified by the 
growing tourism industry, which, while promising to unite territories and cultures, equates diverse geographic 
sites. The spectacle manifests itself in terms of time as well. As opposed to cyclical-mythical or linear-
progressive temporality, time is experienced in the age of the spectacle as historical stasis. The spectacle 
erases "the historical time involved in traversing cultures" while exhibiting "pseudo cyclical time" which, as a 
form of postmodern ritualism, "is in fact merely a consumable disguise of the commodity-time of production." 

Besides his polemical exhortations against the spectacle, Debord advocates an appropriative strategy 
that seeks to get under its skin, to unearth its possibilities while also accounting for the politics of the artifact. 
The situations theory of détournement is an appropriate point of departure for considering this approach. 
Détournement is the appropriation of "pre-existing aesthetic elements. The integration of past or present artistic 
production into a superior construction of a milieu." In "Methods of Détournement" (1956), Debord and Gil 
Wolman note that the purpose of détournement is to prove the "impossibility for power to totally recuperate cre-
ated meanings, to fix an existing meaning once and for all." In this way, détournement aspires to nothing more 
than to speak its own contingency in order to reveal the contingency of the spectacle as well. 

In the Society of the Spectacle, Debord describes détournement (here translated as "diversion") 
similarly, as a resistant strategy "that cannot be confirmed by any former or supra-critical reference. Diver-
sion has grounded its cause on nothing external to its own truth as present critique." Yet, here, as opposed 
to in his earlier text, Debord emphasizes the emancipatory potential of appropriation. While the spectacle’s 
function is "to make history forgotten in culture" and to "congeal time," détournement provides a way to re-
discover "a common language," thus proving a means to reveal "the community of dialogue and the game 
with time which have been represented by the poetico artistic works." Elsewhere in this essay, Debord sug-
gests that détournement can reintroduce the vital relationship between the image and human experience; it 
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"can confirm the former core of truth which it brings out." Debord’s notion of détournement parallels Hansen’s 
notion of a creative engagement with media, while also asserting that time and history must be pried from 
the image (and not merely represented) before an embodied relationship to the image can occur. 
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Cultural heritage of Kazimir Malevich in the context modern social and cultural life (the international so-

cial art project "R-evolution. Suprematism. Maydan") 
The article is devoted to the actual problem of comprehension and identifying the impact of Kazimir Malevich's 

heritage on social and cultural processes in the present. The ideas of the origin and formation of the social projects crea-
tion as a mode of artistic influence public consciousness in the context of cultural processes of modern life on an exam-
ple of the organization and conduct the international social art project "R-evolution. Suprematism. Maydan" are analyzed. 

One hundred years ago, the artist painted the most famous and controversial work "Black Square". The artist in-
troduced the world to his own painting concept – Suprematism. In 2015 the UNESCO declared the year of K. Malevich. 
So the world cultural community pays tribute to the important contribution of the founder of Suprematism as an artist, a 
philosopher, a teacher, an art theorist and a social activist. At the beginning of 2015 the socio-cultural life of Kyiv can 
observe the activation of art processes that demonstrate the interest of Kazimir Malevich's cultural heritage. In October 
2014 in Zaragoza (Spain), in February in the Kyiv (Ukraine) and in April of 2015 the Huesca (Spain) the international 
social art project "R-evolution. Suprematism. Maydan" was held. In February 2015 in the National Academy of Fine Arts 
and Architecture a project commemorating the 100th anniversary of the Suprematism’s birth was organized. In the Na-
tional Union of Artists of Ukraine the exhibition of abstract painting was held. 

The purpose of the article is to study the origins and formation of ideas and the creation of social and art pro-
jects as a means of influence on public consciousness in the context of cultural processes of modern life in Ukraine. 
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Modernity raises the understanding of the artist's way to a new level of comprehension in the context of dynamic 
changes in the social and cultural life of modern Ukraine. It requires from artists the active position and response to so-
cial problems. There are different ways to relate to events and changes in recent years that occurred in Ukraine but can’t 
be indifferent to them. 

The author and curator of the project "R-evolution. Suprematism. Maidan" was Carlos Garcia Lahoz, a Spanish concep-
tual sculptor, designer and social activist. The title of the project demonstrates the main idea of the project to which curator and 
artists trying to attract attention. The idea of the project is association instead of separation, creation instead of destruction, respect 
for different opinions and work for a joint project which is called "Ukraine". There freedom and opportunities are guaranteed and 
where children will have a better future and where no one will feel outside of society because of their beliefs, origin, religion or so-
cial level. The changing of the mentality of society leads to the development of all spheres of life. "Revolution" should move to an-
other quality – "Evolution". The purpose of the action is a comprehension of the cultural heritage of Kazimir Malevich and effect to 
art and consciousness of people for understand the revolutionary events that occurred in Ukraine 2013-2014 years. 

It is known that the legacy of Kazimir Malevich is a great contribution of the world cultural treasury and is power-
ful source of knowledge of modern artists. It stimulates creative global processes of progressive sublimity. This is con-
firmed on an example of international social and artistic project "R-evolution. Suprematism. Maydan". 

Key words: cultural heritage of Kazimir Malevich, social and cultural life, art projects, social problems of society, 
social consciousness, modernity, social art project "R-evolution. Suprematism. Maydan". 

 
21 червня (8 червня за старим стилем) 1915 року Казимиром Малевичем була завершена 

славнозвісна картина "Чорний квадрат". Вперше вона була експонована 19 грудня 1915 року в Петербурзі 
на футуристичній виставці "0,10". На честь видатного художника та сторічного ювілею відомого шедевру 
нинішній 2015 рік було оголошено ЮНЕСКО роком К. Малевича. Так світова культурна спільнота віддає 
належне важливому культурно-мистецькому внеску, зробленому засновником супрематизму, митцем, 
філософом, викладачем, теоретиком мистецтва, суспільним діячем Казимиром Малевичем.  

Сто років тому художник написав найвідоміший та суперечливий твір "Чорний квадрат", пред-
ставивши світу власну живописну концепцію – супрематизм, яка відкрила новий шлях розвитку, 
розуміння та сучасну систему бачення мистецтва. Термін "супрематизм" за походженням дослідники 
А. Наков, М. Харджиєв, О. Шатських, А. Туровський вважають латино-польським ("supremus" – найви-
щий, максимальний). За думкою Анджея Туровського, "у релігійно-філософському значенні, особливо 
в латинській культурі і польській мові, значення супремації понятійно відноситься до вищих сфер і 
найвищого бога, як до кінцевості, смертності, матеріального неіснування, кінця, небуття" [1]. 

Вже на початку 2015 року в соціально-культурному житті Києва можна спостерігати своєрідний 
бум мистецьких процесів, які демонструють невпинний інтерес до культурної спадщини К. С. Малеви-
ча, вшанування його творчого внеску, осмислення ролі та значимості для художнього життя та 
суспільства в цілому патримонії майстра. Зауважимо, що під культурною спадщиною митця ми будемо 
розуміти його художні твори (картини, архітектони, розробки ескізів для театру, текстильного та вжит-
кового дизайну тощо), а також теоретичні мистецтвознавчі напрацювання.  

У жовтні 2014 року у м. Сарагоса (Іспанія), в лютому у м. Києві (Україна) та в квітні 2015 року в 
м. Уеска (Іспанія) відбувся міжнародний соціально-мистецький проект "R-evolution. Suprematism. Maydan". 
Мета акції – через осмислення культурної спадщини Казимира Малевича, її рушійного впливу на мистец-
тво та свідомість людей зрозуміти революційні події, що відбулись в Україні періоду 2013–2014 років.  

У лютому 2015 року в Національній академії образотворчого мистецтва та архітектури міста 
Києва було організовано проект вшанування 100-річчя народження супрематизму. Проведення цього 
заходу стало значимою історичною подією. У стінах навчального закладу, де К. Малевич викладав у 
1928–1930 роках, була експонована його автентична робота, представлена Ігорем Диченком з власної 
колекції. Проект став унікальною спробою реконструкції виставки "0,10" (1915 р.), на якій художник 
свого часу репрезентував свої перші супрематичні полотна. У квітні цього року, як данину пам’яті за-
сновнику супрематизму та напрямку геометричної абстракції, в Національній спілці художників України 
було проведено виставку абстрактного живопису.  

Той факт, що художник народився у Києві і через все своє життя проніс повагу та любов до 
української землі, на фоні загального патріотичного піднесення, яке відбувається в Україні останнім 
часом, має свій позитивний вплив на стимулювання і актуалізацію осмислення культурної спадщини 
Майстра і її розгляд через призму української культури. На думку Д. Горбачова, зв'язок К. Малевича з 
Україною є питомим [9]. Поляк за походженням, пройшовши життєвий шлях в якості громадянина 
царської та радянської Росії, К. Малевич назавжди залишився справжнім сином української землі. Без 
врахування впливу української культури на свідомість художника неможливо зрозуміти сутність його 
творчості та революційного й еволюційного внеску в світову мистецьку скарбницю. Отже, аналіз 
культурної спадщини Казимира Малевича, осмислення та виявлення її рушійного впливу на 
соціально-культурні процеси, що відбуваються нині в Україні та світі, є істинно актуальним. 

Мета статті – дослідити культурну спадщину Казимира Малевича, розглянути питання виник-
нення та формування ідеї щодо створення й реалізації соціально-мистецьких проектів на основі ху-
дожнього спадку митця, як одного із засобів впливу на громадську свідомість у контексті культурних 
процесів сучасного життя України та світу. 

Особливою реальністю в духовному досвіді людства виступає мистецтво. Як специфічна фор-
ма діяльності людства та суспільна форма свідомості, мистецтво, згідно з ідеєю та законами естетики 
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в межах художнього твору, впливає на формування художніх образів. Як зауважує Ю. Борєв, "мистец-
тво – художнє освоєння світу. Мистецтво повертає аналітично розщепленому наукою світові його 
цілісність, воно – хранитель цілісності особистості, культури, життєвого досвіду людства. Це 
всесвітньо-історичне призначення мистецтва" [2, 147]. Відтак, мистецтво є унікальним суспільним 
явищем, яке за своїми функціями, методами відображення реальності, походженням, змістом, 
важливістю ролі в житті суспільства та людини має глибоку соціальну сутність.  

Протягом історії людства, особливо в складні її періоди, митці звертались до актуального, 
соціально-гострого матеріалу та національної культурної спадщини. Варто зазначити, що історично та 
національно обумовлений художній твір виходить на загальносвітовий рівень. Чим сильніше проник-
нення в національно-соціальні глибини, тим більш ціннісною є загальнозначуща інформація, яку несе в 
собі художній твір. Жан-Клод Маркаде у статті "Простір, колір, гіперболізм: характерні риси українського 
авангарду" висловлює думку, що оточуюче середовище – довкілля, кольори, форми, культурний та 
релігійний простір – формує менталітет митця з самого народження та визначає специфіку 
"національного мистецтва" [3, 234]. Отже, будь-яка країна народжувала та народжує творців, які назав-
жди вбирають дух своєї землі. Як зауважує Світлана Садовенко, люди, "залежно від місця … народжен-
ня і проживання, різні: уродженці степу відрізняються широтою душі, відкритим характером; горяни – 
темпераментні, але дещо утаємничені; край з помірним кліматом, змішаним ландшафтом, формує 
спокійних, толерантних, урівноважених людей. Виходить, що кожен край з його кліматом, природою, 
краєвидами впливає на фізичне і духовне формування всього в ньому сущого. … Емоційна насиченість 
української традиційної культури, невичерпна енергія, завзяття, високий мистецький рівень, яскраво 
відбивають світогляд, естетичні уподобання, саму психологію українського народу" [8]. 

Ж.-К. Маркаде справедливо вважає, що К. Малевич – це самородок, творчість якого є істинним 
феноменом світової культури. Він демонструє такий рівень, якого прості смертні ніколи не досягнуть 
попри всі чесноти, розум, зусилля, освіту, багатство [7, 14]. Митець довів живописну й концептуальну 
абстракцію до абсолютного рівня. Ствердження абстракції як напряму в мистецтві – це, безумовно, 
головне надбання ХХ століття, що продовжує свій успішний поступ у ХХІ столітті. 

Серед головних діячів абстракціонізму яскравими представниками є Василь Кандинський, Ро-
бер та Соня Делоне, Франтішек Купка, Володимир Татлін, Казимир Малевич, Лазар Лисицький, Олек-
сандр Родченко, Пит Мондриан. Вони намагались переосмислити поняття картинної площини та фор-
ми [6, 145]. Особливе місце у цьому ряду належить, безумовно, К. С. Малевичу. Саме йому вдалося 
зробити той радикальний стрибок у невідоме, в абсолютну безпредметність, що дарує безмежну сво-
боду художнику. Таким чином, К. Малевич зруйнував форму як основу аналізу мистецтвом дійсності і 
знівелював це поняття, переводячи його до стану "Ніщо", за яким слідує чисте пізнання безкінечності: 
"Бог задумав побудувати світ, щоб звільнитися назавжди від нього, стати вільним, прийняти в себе 
повне "Ніщо", або вічний спокій як істота, що більше не мислить, тому що немає про що більше дума-
ти, все є досконалим" [5, 292]. 

Шлях пізнання, який проходить Казимир Малевич, це шлях до метафізичних горизонтів, осяг-
нення буття та всього сущого. Його найголовніший і найвідоміший художній твір "Чорний квадрат" є 
маніфестом ствердження нової реальності, революційного осмислення буття. Митець вклав у свій твір – 
чорний квадрат на білому тлі – матрицю розуміння людиною всесвіту: білий колір – це сукупність всіх 
кольорів, чорний – це відсутність кольору, незбагнена глибина, "космічна безодня", – за висловлюван-
ням самого художника [4, 23]. Зрозуміло, що у цьому творі зосереджено багато полюсів, що і роблять 
його феноменом світового мистецтва. Людство стоїть перед новою реальністю – про це висловлюється 
у "Чорному квадраті". Однак ностальгія за традиційною ренесансною естетикою залишається. Тому, на 
нашу думку, цей твір є своєрідним символом абсолютної свободи. Неважливо, критичні чи схвальні 
оцінювання можуть висловлюватися, тому що це – екран, на який проектується все, що людство думає 
про світ та його будову. В творі є сходження від профанного рівня свідомості до сакрального, що стано-
вить знак людської цивілізації на всі часи. Отже, можна стверджувати, що культурна спадщина К. Мале-
вича є надзвичайно сучасною і являється важливим компонентом для розуміння дійсності. 

Сьогодення виводить розуміння творчості художника на новий рівень її осмислення в контексті 
динамічних перемін у соціально-культурному житті сучасної України, суспільство якої потребує змін в 
умовах нової реальності. Міжнародний соціально-мистецький проект "R-evolution. Suprematism. May-
dan", проведений сучасними митцями в Україні та за її межами в 2014-2015 роках, своєю ідеєю, ме-
тою, особливостями організації та успішною реалізацією, продемонстрував усвідомлення нової 
громадської позиції та свідомості українців. Стало зрозумілим, що сучасний стан суспільства та 
суспільних відносин вимагає від митців активної позиції та реагування на соціальні проблеми. Можна 
по-різному ставитися до подій і змін останніх років, що відбулись в Україні, але не можна бути до них 
байдужими. Суспільство, в якому все ще залишається безліч запитань і обмаль відповідей, потребує 
рішучих змін. Мистецтво ніколи не залишалося осторонь тих процесів, які відбувалися і відбуваються 
нині в країні. Можна провести паралель між сучасними потрясіннями, кризою яку переживає 
українське суспільство та революційними зрушеннями початку ХХ століття, в період яких розвивалась 
творчість засновника супрематизму. Історичною місією художників авангардистів, зокрема К. С. Мале-
вича, була побудова нової системи бачення та візуалізації буття. Все це знаходить відгук у митців 
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сучасності, де авангард ХХ століття сприймається як відстоювання свого незалежного погляду та по-
шуку свободи особистості в умовах сьогодення. 

Автором ідеї і куратором проекту "R-evolution. Suprematism. Maydan" став іспанський скульп-
тор-концептуаліст, дизайнер, суспільний діяч Карлос Гарсіа Лаос. Його твори являють собою 
поєднання простих геометричних об'ємів, що демонструють розуміння глибини буття через простоту 
форм. Митець відчуває свою спорідненість до мистецтва фундатора супрематизму, називаючи себе 
"іспанським сином Казимира Малевича". 

Карлос Гарсіа Лаос вже не перший рік приїздить до України, вивчає її традиції, побут і серцем 
вболіває за неї. У лютому 2014 року, під час "Революції гідності" художник був на Майдані, спілкувався 
з людьми, спостерігав і аналізував почуте і побачене. Митець впевнений, що зовнішні зміни нічого не 
варті, якщо не змінюється свідомість. Революційні події повинні дати поштовх ментальній, культурній 
еволюції в українському суспільстві. Саме тоді з’явилась ідея створити проект "R-evolution. Suprematism. 
Maydan". Назва несе в собі зв'язок глибоких революційних ідей супрематизму та бажання українського 
народу відродити свою гідність у боротьбі проти корупції, свавілля й беззаконня. Вона народилась під 
час проведення майстер-класу "Революція – Супрематизм" у Київському Національному університеті 
технологій та дизайну в рамках проекту "Abstracciones Encontradas", організованого Карлосом Гарсіа 
Лаос та автором статті, і була добре сприйнята її учасниками. В історії нашої країни молодь, а саме – 
студенти, завжди були в авангарді суспільства, що підтверджує ніч 21 листопада 2013 року. Назва про-
екту втілює головну ідею, до якої куратор та митці, що взяли у ньому участь, намагаються привернути 
увагу і дають зрозуміти, що це – зміна ментальності суспільства, яка призведе до розвитку усіх сфер 
життя. "Revolution" повинна перейти в іншу якість – "Evolution". 

"R-evolution. Suprematism. Maydan" – соціальний культурно-патріотичний проект, створений з 
метою осмислення громадянами українського суспільства необхідності змін свідомості, щоб гідно 
зустріти нові часи і пережити складну ситуацію, в якій опинився весь український народ. Формат про-
екту не є типовим для України, однак дуже поширений в такій європейській країні, як Іспанія. Митці, що 
представляють різни сфери мистецтва – художники, графіки, скульптори, музиканти, літератори, 
мистецтвознавці тощо, в одному культурному просторі, об’єднанні однією ідеєю, мають змогу висло-
вити свою точку зору, привернути увагу до проблеми, висловити побажання та сподівання. 

Організація проекту представляє собою нетиповий механізм. Куратор проекту, Карлос Г. Лаос, 
зміг познайомитися з багатьма українськими діячами культури і мистецтва, використовуючи соціальні 
мережі, залучав людей, що хотіли розділити ідею проекту – "об'єднувати" замість того, щоб 
"роз'єднувати", "створювати" замість того, щоб "руйнувати", "поважати різні думки" і "працювати" над 
спільним проектом, який називається "Україна" – де свобода і можливості гарантовані, де діти будуть 
мати краще майбутнє, і де ніхто не буде почувати себе поза суспільством, через свої переконання, 
походження, соціальний рівень чи релігію. Проект несе в собі два сполучені елементи концепції – за-
хоплення і повага до мистецтва Казимира Малевича, великого генія супрематизму, твори якого зроби-
ли революцію в мистецтві і вплинули на багатьох сучасних художників; інший елемент – досвід пере-
житого під час подій Майдану наприкінці 2013 початку 2014 року, події, які стали політичної, 
економічної та соціальної революцією, яка глобально змінила ситуацію в Україні. 

З організаційної точки зору проект є цікавий тим, що він не має спонсора, учасникам не 
потрібно сплачувати організаційні внески, що є не типовим для організації мистецьких проектів в 
Україні, багато з учасників на різних етапах роботи брали на себе організаційну відповідальність. 
Громадські організації, професійні спілки (Національна спілка архітекторів України), культурні центри 
(CC Delisias, Художньо-концертний центр ім. І. С. Козловського), Музей Мистецтва і Природи в м. Уе-
ска (Іспанія), Фонд Беулас на добровільних засадах підключаються до проекту, захоплені його 
концепцією. В цьому проекті ім'я художника, художній напрямок, наявність мистецької освіти не були 
основними для його учасників, а важливими було бажання до співпраці і бажання знайти вихід із 
ситуації країни, де конфронтація є більшою силою, ніж бажання об'єднатись і зрозуміти один одного. 
Більше ніж 50 митців взяло участь у проекті який розпочався у вересні 2014 року в м. Сарагоса 
(Іспанія) та продовжувався у лютому 2015 року в м. Києві та у квітні в м. Уеска (Іспанія).  

Карлос Гарсіа Лаос представив художню композицію з оптимістичною назвою "Всі разом ми може-
мо побудувати краще майбутнє для всіх". Вона складається з живописної роботи та абстрактної скульпту-
ри "Симбіозис" – символу принципу об’єднання протилежних переконань та поваги до різних культур, що 
має форму кубу, розділеного на сегменти, які нагадують рукостискання. Автором цієї статті спеціально для 
цього проекту було створено символічну живописну картину "Ми знаємо хто ми є", яка становить 
своєрідний погляд у світ з усвідомленням своєї культурної приналежності, з розумінням своєї гідності та 
осмисленням причетності до глобальних процесів, що відбуваються в Україні та світі.  

Серед відомих сучасних постатей, що долучилися до організації і проведення проекту, варто 
назвати імена відомих митців, науковців та початківців, серед яких – М. Которович, А. Алєксєєва, П. Лебе-
денець, Є. Більченко, А. Сидоренко, В. Колесніков, В. Слепченко, К. Чернявський, Т. Аваліані, В. Хоменко, 
Т. Зозуля, Л. Бернат, І. Єлісєєв, А. Гордієнко, М. Черниш, І. Дудка, К. Савчин. Показним є те, що робо-
ти митців дуже різні, це робить поєднання їх в одному експозиційному полі дуже значимим для 
всебічного розуміння концепції, навколо якої створювався проект, який набув форм культурного руху і 
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буде тривати до тих пір, поки його учасники та громадськість підтримуватимуть ідею, сподіваючись 
змінити ситуацію в свідомості суспільства. 

Отже, аналіз ідеї та мети щодо створення проекту, який з'явився під дією творчості К. Малевича і 
виступає як засіб впливу на громадську свідомість у контексті культурних процесів сучасного життя, на 
прикладі організації та проведення міжнародного соціально-мистецького проекту "R-evolution. Supre-
matism. Maydan", засвідчив, що художня спадщина Казимира Малевича є об’ємною за своїм внеском 
до світової культурної скарбниці та потужним джерелом пізнання у сучасних митців. Творчість худож-
ника є невичерпною. Він справді працював на перспективу та майбутнє. Відстежуючи впливи його 
ідей, мінімалістичність та концептуальність, можна зазначити розвиток їх у працях художників, 
дизайнерів, архітекторів і, навіть, музикантів протягом ХХ ст. та на початку ХХІ ст. К. С. Малевич вва-
жав своє мистецтво космічним – універсальні форми його композицій, побудовані у певному ритмі як 
візуалізація усвідомлення причетності людського буття до існування Універсуму. Мистецький діалог з 
художником триває по сьогоднішній день.  

У контексті соціально-культурного життя можна зазначити, що актуальність його спадщини та 
революційність її характеру для сучасного мистецтва стимулюють нові процеси переосмислення та 
значимості для сьогоднішньої дійсності. Українське суспільство переживає становлення своєї громадянської 
свідомості і національної приналежності. Факт, що К. С. Малевич народився в Києві, проніс через все 
своє життя любов та повагу до української культури, переосмислюючи цей духовний зв’язок у своїй 
творчості, дає для сучасних українських митців поштовх для стимулювання глибинних процесів прогресив-
ного творчого піднесення. Це підтверджується на прикладі проведення міжнародного соціально-
мистецького проекту "R-evolution. Suprematism. Maydan".  

Митці завжди були в авангарді суспільного руху та думки. Плин подій, які українська спільнота нама-
галась зрозуміти, гостро відчули художники та культурні діячі, транслюючи жагу до еволюційних змін на ко-
ристь країни та громади. Мистецькі підходи до розуміння та осмислення соціальних проблем у контексті 
міжнародного проекту "R-evolution. Suprematism. Maydan" продемонстрували високу активність громадської 
свідомості митців, значну здатність до самоорганізації, вагомий творчий потенціал завдяки національним 
традиціям, емоційному і духовному підґрунтю. В умовах європейської інтеграції це є неоціненим внеском у 
глобальні світові процеси культурного об’єднання на основі поваги та толерантності. 
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ПОСТМОДЕРНІСТСЬКІ ТЕНДЕНЦІЇ У РОЗУМІННІ СУЧАСНОЇ МОДИ 

 
У статті висвітлено постмодерністські тенденції у розумінні моди, зокрема вказано на необхідність розробки 

нової стратегії дослідження моди з огляду на мінливість і швидкоплинність процесів культурної динаміки з одного боку 
та потребу коригування ряду наукових положень з урахуванням нинішнього розуміння трансформації соціуму – з іншо-
го. Відзначено, що в контексті естетики постмодернізму мода привернула увагу дослідників як найбільш представлений 
на поверхні культурного поля феномен. Зазначено, що мода володіє характерними для постмодерну ознаками: еклек-
тикою, широким цитуванням попередніх епох, переходом від творчості до компіляції. Наголошено, що мода одночасно 
позиціонує себе як система, яка саморозвивається, і як соціальний інститут з розвинутою інфраструктурою. Відзначено, 
що застосування постмодерністського дискурсу дає змогу глибоко розкрити феномен сучасної моди і наочно демон-
струє адекватність ключових категорій естетики постмодернізму для аналізу моди. 

Ключові слова: мода, цінності, постмодернізм, постмодерністський дискурс. 
 
Мемарне Медел, старший преподаватель Николаевского филиала Киевского национального универ-

ситета культуры и искусств 
Постмодернистские тенденции в понимании современной моды 
В статье освещены постмодернистские тенденции в понимании моды, в частности указано на необходи-

мость разработки новой стратегии исследования моды, учитывая изменчивость и быстротечность процессов ку-
льтурной динамики, с одной стороны, и потребность корректировки ряда научных положений с учетом нынешне-
го понимания трансформации социума, с другой. Отмечено, что в контексте эстетики постмодернизма мода 
привлекла внимание исследователей в качестве наиболее ощутимо представленного на поверхности культурно-
го поля феномена. Отмечено, что мода обладает характерными для постмодерна признаками: эклектикой, широ-
ким цитированием предыдущих эпох, переходом от творчества к компиляции. Отмечено, что мода одновременно 
позиционирует себя как саморазвивающуюся систему и как социальный институт с развитой инфраструктурой. 
Отмечено, что применение постмодернистского дискурса позволяет глубоко раскрыть феномен современной 
моды и наглядно демонстрирует адекватность ключевых категорий эстетики постмодернизма для анализа моды. 

Ключевые слова: мода, постмодернизм, постмодернистский дискурс. 
 
Memarne Medel, Senior Lecturer, Mykolaiv branch Kyiv National Univrsity of Culture and Arts 
Postmodern trends in the understanding of contemporary fashion 
In the article the postmodern trends of the fashion understanding are reviewed. The author particularly points on 

the need to develop new research strategies of fashion counting the process of variability and transience of cultural 
dynamics and the need for adjustments to a number of scientific statements with the current understanding of the 
transformation of society. It is indicated that despite of the existence of the many researchers’ works, some conclusions and 
provisions, made by the aforementioned scholars and experts, require further development in theoretical and practical 
terms. Some scientific statements require correction which caused by the current understanding of the processes of social 
development as a complex matter of self-developing and the changes of socio-cultural conditions of fashion today. 

It is proved that the last decade of the twentieth century was marked by active penetration of special 
postmodernism aesthetics in society in the context of fashion. It attracted the attention of researchers as the brightest 
cultural phenomenon in this field. It is found out that fashion has become one of the most visible repeaters of postmodern 
aesthetic values. Fashion has a characteristic features of postmodern sucu as eclectic, wide citing previous eras, the 
transition from creative to compile. The current ideas in the context of postmodern society understand fashion as much 
more diverse thing. Its complex nature evolved the dynamics of society, the appearance of a pre-industrial society, 
ancient items and ending in conversion system, self-developing in the post-industrial era. The value of fashion began 
growing , expanding the boundaries of their impact on society, fashion gradually began claiming to control not only the 
appearance, but also the spiritual world, defining the style of behavior and even focus thinking. The phenomenon of 
fashion are manifested in culture in material and spiritual ways. Material one is a production of fashion objects, and 
spiritual is a production of "fashionable" ideas, trends, standards capable determine individual consciousness and 
influence of the mankind development in general. Fashion simultaneously representes itself as a system of self-
developing and as a social institution with the well-developed infrastructure. Postmodern culture focused on the elite of 
society where we can see the phenomenon of fashion more clearly. 

Fashion as a kind and unique culture phenomenon has many features of the postmodern period. One of the 
features of the modern stage of development of culture is the integration and assimilation of fashion arts with 
architecture, painting, music, theater, cinema which are the ways to showcase products of the author's work such as 
installations, pop art, environment, performance and etc. Another feature is the inability of the appearance of anti-fashion 
in style pluralism of postmodern culture because there is no dominant fashion that why supporters of anti-fashion can’t 
construct their identity, denying the dominant one. 

The dynamic realities of postmodern personal identity involved in the creation of fashion works. In the 
postmodern situation artists tend to trust the reader or viewer to complete the same process of "reading text", making 
them an equal co-author of the artwork. This trend is clearly seen in the formulations that attract every viewer into its 
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work space; furniture transforms into elements of the costume; art compositions destroy themselves before the audience, 
etc. The postmodernists think that the meaning isn’t in a text or a picture, it is hovering around them at a distance. So a 
text and a picture are not necessary, you can replace them by any objects or acts. Here we can see the desire of the 
modern era to various initiatives that do not lead to specific results.  

Pondering the experience of the previous development through citing of fashion of the past and the freedom of 
combinatory of previous styles creating collections of clothes, interiors, architecture, buildings, etc., the returning to the 
origins by increasing of the interest to the cultural traditions of different peoples postmodern fashion is in a step to being 
able to see the future through the past and present and thus suggest to find ways to self-preservation as a cultural 
phenomenon. 

It is underlined that the fashion poses itself as a self-developed system and as a social institution with 
developed infrastructure. 

It is noted that the use of postmodern discourse allows deeply reveal the phenomenon of modern fashion and 
demonstrates the adequacy of key categories for the analysis of postmodern aesthetics of fashion. 

During post-modern period, the essence of the changes in fashion is the duality of these changes. On the one 
hand, the freedom of the individual steps up, it gives the opportunity to be more receptive to everything new. It also 
expandes boundaries for productive work, which is important for fashion creators and their works, consumers. On the 
other hand, the limitless pluralism makes fashion unstable. The existence of different and conflicting cultural and 
aesthetic attitudes and ways of relating to the world and society leads to universal separation and mutual 
misunderstanding. The future of fashion as a cultural phenomenon depends on the solution of this matter. 

Key words: fashion, postmodernism, postmodern discourse. 
 
Проблема феномена моди протягом XIX-XXI ст. незмінно викликала інтерес науковців, неодно-

разово виступаючи в якості об’єкта дослідження філософів, культурологів, мистецтвознавців та ін. Це 
пов’язано з неоднозначністю і багатогранністю даного явища. Мода істотно вплинула на процеси куль-
турної динаміки XX століття, мінливість і швидкоплинність яких призводить до необхідності розробки но-
вих стратегій дослідження культури в цілому і моди зокрема. У цьому зв’язку вивчення моди видається 
найбільш цікавим саме в межах культурологічного і мистецтвознавчого знання, які володіють міждисци-
плінарним статусом і дають змогу простежити як історичну, так і сучасну динаміку культурних процесів. 

Сьогодні мода стає чинником, що задає ціннісно-утворюючі параметри суспільству і ціннісні 
орієнтації культурі, а також сама виступає в якості цінності в сучасному суспільстві. У результаті зміни 
світоглядних настанов і традиційних цінностей, що відбуваються в період постіндустріалізму, констру-
юється нова мода, стан якої, її основні ознаки та характерні особливості дають можливість говорити 
про неї як про систему з елементами самоорганізації. Саме цей її стан являє інтерес для дослідників. 

Аналіз функціонування знаково-семантичної системи моди, різноманіття її символічних форм 
представлено у працях Р. Барта, Ж. Бодрійяра, Ю. М. Лотмана. Особливо значущими є дослідження з ви-
вчення моди як цінності і цінностей моди в працях соціологів О. Б. Гофмана, Т. Б. Любимової та ін. Про-
блеми естетичного та модного смаку, стилю та моди, розробка власного іміджу знаходять відображення в 
працях багатьох дослідників: Л. Браун, Х.-Г. Гадамера, К. М. Кантор, Т. В. Козлової, Д. Робінсон та ін. 

Водночас, відзначаючи значну наукову цінність наведених досліджень, необхідно зазначити, 
що деякі висновки і положення, висунуті згаданими вченими і фахівцями, вимагають подальшого роз-
витку в теоретичному і практичному плані, а ряд наукових положень потребує коригування з ураху-
ванням нинішнього розуміння процесів розвитку соціуму як складної матерії, що саморозвивається, а 
також у світлі змінених соціально-культурних умов розвитку моди на сучасному етапі. Отже, метою 
статті є з’ясування та аналіз постмодерністських тенденцій у розумінні сучасної моди. 

Останні десятиліття ХХ ст. були відзначені подіями, які істотним чином трансформували сучасну 
соціокультурну реальність. Йдеться про активне проникнення в життя суспільства особливої естетики, 
поширення особливого типу світогляду і світосприйняття, що отримали в ряді філософських, соціологіч-
них і культурологічних теорій назву "постмодернізм". У контексті естетики постмодернізму особливу ува-
гу привернула мода як найбільш відчутно представлений на поверхні культурного поля феномен. 

Елементи постмодерністської естетики були "підхоплені" творцями моди, в результаті чого 
остання стала одним з найбільш наочних ретрансляторів естетичних цінностей постмодернізму. 
Постмодернізм проголошує нові закони естетики – відсутність будь-яких канонів. Постмодерністська 
тенденція, за визначенням Н. Б. Маньковської, є "неканонічною хоча б в силу своєї принципової асис-
тематичності, свідомого еклектизму, настанови на розхитування понятійного апарату класичної есте-
тики, її норм і критеріїв" [10, 8]. У культурно-естетичному плані постмодернізм повністю стирає межі 
між різними раніше самостійними сферами культури і рівнями свідомості – між "науковою" та "буден-
ною" свідомістю, "високим мистецтвом" і кітчем. 

Сучасний стан культури обумовлений постмодерністськими тенденціями. Відповідно і мода як 
явище, включене в єдиний простір культури, володіє характерними для цього періоду ознаками: сти-
льовим плюралізмом, орієнтацією і на "масу", і на "еліту" суспільства одночасно, еклектикою, широким 
цитуванням попередніх епох, переходом від творчості до компіляції. 

Сучасна мода стала невід’ємною частиною культури, її феноменом. Методологічний ресурс 
постмодерністської парадигми дає змогу проблематизувати моду як повноцінний культурний феномен. 

Сформоване в контексті ідей Постмодерну суспільство розуміє моду набагато різноманітніше. 
Її складна природа розвивалася разом із динамікою суспільства, починаючи від появи праелементів в 
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доіндустріальному суспільстві і закінчуючи перетворенням на систему, що саморозвивається, в епоху 
постіндустріальну. Значення моди з часом почало зростати, розширюючи межі свого впливу на суспі-
льство, поступово мода почала претендувати на владу не лише над зовнішнім виглядом, а й над ду-
ховним світом людини, визначаючи стиль її поводження і навіть скерованість мислення. 

Феномен моди діє одразу у двох іпостасях культури: матеріальній і духовній. Матеріальної – як 
виробництво модних об’єктів, і духовної – як виробництво "модних" ідей, тенденцій, стандартів, здатних 
детермінувати свідомість окремої людини і впливати на розвиток людства загалом. Зважаючи, що "мода 
є найбільш точним та об’єктивним пристроєм, який вказує, якщо вміти по ньому читати, куди дує вітер 
історії" [7, 3], прогнозування її майбутнього та альтернативних шляхів її розвитку рясніє ремінісценціями 
попередніх ідей, теорій, форм, компіляцій і цитуванням, еклектикою та грою. Але достовірний прогноз 
неможливий без детального аналізу та осмислення еволюції моди. Особливий інтерес являє детальне 
вивчення сучасного стану моди в контексті застосованого до її явищ постмодерністського дискурсу. 

На тлі фрагментації соціальної структури суспільства, характерної для стану Постмодерну, 
монолітні класи з усталеними та визначеними культурними стереотипами розпадаються на рухливі 
соціальні групи, кожна зі своєю локальною культурою, що відрізняє дану групу від інших груп і суспіль-
ства загалом, але водночас такою, що підкреслює її внутрішню єдність і соціокультурну ідентичність 
включених у неї членів. Кожна з цих груп містить набір якостей, специфічних культурних ознак, у тому 
числі й власну моду, своєрідні риси свідомості і поводження, які вирізняють дану спільноту. Всезага-
льна мода розпадається на множину нових напрямів, стилів, локальних мод, які акумулюють найбільш 
яскраві індивідуальні ознаки кожної "роз’єднаної спільноти" – роз’єднаної по відношенню до суспільст-
ва загалом і спільної по відношенню до самої себе. Реалії сучасного світу такі, що одночасно співіс-
нують полістилізм і єдина масова мода. Мода одночасно позиціонує себе як систему, яка саморозви-
вається, і як соціальний інститут з розвинутою інфраструктурою. 

У постмодерністських реаліях змінилася і самосвідомість особистостей, причетних до ство-
рення модних творінь. На переконання Ж.-Ф. Ліотара, художник чи письменник знаходиться в ситуації 
філософа, оскільки він створює творіння, яке не управляється жодними встановленими правилами [9]. 
Ці правила створюються разом із творінням і таким чином кожен твір стає подією. Диктат натури, реа-
льне відображення дійсності відходить у минуле. Створюються і зображуються не самі предмети, а 
умови можливості їх сприйняття. Художники в постмодерністській ситуації прагнуть довірити читачу чи 
глядачу самому завершити процес "читання тексту", роблячи його рівноправним співавтором худож-
нього твору. Така тенденція яскраво простежується в композиціях, які залучають кожного глядача в 
простір свого твору, предмети меблів, які трансформуються в елементи костюма, предмети мистецт-
ва, які саморуйнуються на очах у глядача, тощо. Смисл, з точки зору постмодерністів, не покоїться 
всередині тексту чи картини, а витає навколо них на відстані думки. За великим рахунком текст чи ка-
ртина не потрібні, їх можна замінити предметом чи дією. В цьому знайшло відображення прагнення 
сучасної епохи до різного роду починань, які не призводять до конкретного результату. 

Мистецтвознавці активно вказують на таку принципову зміну самосвідомості художника, на пе-
ренесення акценту з системи "художник–твір мистецтва" (допостмодерністські культури) на відношення 
"твір мистецтва–глядач" (культура Постмодерну), коли автор перестає бути "творцем", бо смисл твору 
народжується безпосередньо в акті його сприйняття. Художній твір у новому контексті повинен бути 
обов’язково побачений, виставлений напоказ, без глядача він існувати не може. Перестаючи бути твор-
цем, художник стає лише співтворцем. Усе більше застосування знаходить інсталяція як спосіб самови-
раження автора. Виставки сучасного живопису, театральні постановки, покази модного одягу все часті-
ше несуть смислове навантаження – отримання естетичного задоволення. Відбувається дія заради дії. 
Глядача заворожують візуальні образи, вибудувані, скомбіновані без будь-якого смислу і сюжету. Всіма 
способами культивується відхід від аутентичної чуттєвості людини, глибинних переживань, емоцій, які 
раніше супроводжували акт сприйняття предметів мистецтва, літературних творів, спектаклів, кінофіль-
мів, різного роду модних новинок, які оцінювалися в першу чергу за своєю смисловою наповненістю. 

Постмодернізм остаточно закріпив перехід від твору до конструкції, від мистецтва як "діяльно-
сті зі створення творів" до "діяльності з приводу цієї діяльності". Б. Гройс з цього приводу відзначає, 
що "для сучасного теоретика чи художника… перестало бути бажаним, щоб його ідеї і проекти справді 
здійснювалися" [4, 133]. Творчий процес стає самоціллю мистецтва, а об’єкт – його твором. Естетику 
постмодернізму і моду об’єднує реалізація прагнення "прорватися" до нового, просто нового як такого 
– "темп життя диктує необхідність усе нових і нових дебютів, які, по суті, і не передбачають подальшо-
го розвитку. Важливо лише заявити про себе, зробити жест" [11, 191]. 

Поверхнева гра форм, слів, образів претендує на трансцендентне розуміння лише обраними, 
які володіють відмінними способами сприйняття, тобто елітою суспільства. Літературний критик Л. 
Мочанов називає це "принципом негативної репрезентації" [11, 191], згідно з яким дійсність являє со-
бою повну симуляцію, в якій речі – лише знаки, які вказують на щось, наповнене ізотеричним смислом, 
доступним лише посвяченим. 

Культура Постмодерну одночасно орієнтована і на масу, і на еліту суспільства. У феномені 
моди це простежується найбільш наочно. Одночасно створюються унікальні, штучні екземпляри одягу, 
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інтер’єру, засобів пересування тощо, призначені не для усіх, а лише для тих, хто "розуміє" і може собі 
дозволити придбати, а також їх "бліді подоби" – для маси суспільства. 

Якщо розглядати моду на одяг і супутні елементи (взуття, косметика, парфумерія, ювелірні при-
краси, аксесуари), то однією з тенденцій, що реалізує постмодерністський дискурс, є відмова від "геро-
їв", услід яким маси повторюють свій зовнішній вигляд і речове оточення. У сучасному суспільстві всеза-
гальне визнання окремих особистостей поступово відходить у минуле. У дійсності вузькі групи людей 
визнають своїх геніїв. "Ототожнені" з відомими іменами, героями сучасної історії ставати все важче. 

Починаючи з ХІХ ст. і до кінця ХХ ст., особистість дизайнера, його філософія і світовідчуття, ви-
ражені у костюмі, відігравали певну роль при виборі споживачем його творінь (згодом цю роль нарівні з 
авторами колекцій почали виконувати супермоделі, зірки кіно і шоу-бізнесу, політики тощо), існував так 
би мовити "культ особистості". Це час появи та розквіту Будинків високої моди, як правило, названих 
іменем дизайнера. Наприкінці ХХ ст. у період розквіту індустрії моди ім’я дизайнера стає впізнаваним 
брендом. У подальшому не завжди сам дизайнер є автором творінь, що виробляються під його маркою, 
поступово скорочується і кількість "іменних" Будинків високої моди. Сьогодні намітилася тенденція до 
появи корпорацій й об’єднання кількох будинків моди чи кількох дизайнерів під одним брендом, при цьо-
му його назва має безособовий характер – у вигляді абревіатури чи назви, яку неможливо співвіднести з 
іменем автора. Яскравим прикладом є корпорація Бернара Арно LVMH – Louis Vuitton Moet Hennessy, чи 
відмова Гельмута Ланга від використання свого обличчя для реклами власної торгової марки. Відбува-
ється поступове переосмислення ролі самих модельєрів – увага менше фокусується на персоналіях, на 
культі особистості Кутюр’є. Така тенденція ґрунтується на постмодерністській тезі, яка поділяється 
окремими творцями, що мода повинна говорити сама за себе. Затребуваність філософії автора в дано-
му разі визначає споживацький попит і комерційний успіх продукту авторської творчості, а у випадку із 
творами мистецтва – кількість глядачів, які прийшли на нього подивитися, кількість відгуків у пресі тощо. 

Мода як своєрідний і неповторний феномен культури володіє рядом особливостей, характерних для 
періоду постмодерну. Однією з таких особливостей сучасного етапу розвитку культури є інтеграція й асимі-
ляція моди з такими видами мистецтва, як архітектура, живопис, музика, театр, кінематограф у вигляді спо-
собів демонстрації продуктів авторської творчості: інсталяції, поп-арт, інвайронмент, перфоманс тощо. Інша 
особливість – неможливість появи в стильовому плюралізмі культури Постмодерну антимоди, оскільки відсу-
тня пануюча мода, публічно заперечуючи яку прихильники антимоди конструюють свою ідентичність. 

Історик моди Валері Стіл відзначає, що ретро є однією з найбільш важливих стилістичних осо-
бливостей постмодернізму [13]. Елементи стилізації й іронії, поєднання різних мотивів, які часто дис-
гармонують, характерне для естетики кінця ХХ ст., між тим спочатку ретро здавалося напрямом, бли-
зьким до філософських настанов контркультури 1960-х рр. [13]. 

Осмислюючи досвід усього попереднього розвитку через цитування моди минулих років і сво-
боду комбінаторики попередніх стилів при створенні колекцій одягу, інтер’єрів, архітектури будівель 
тощо, повертаючись до витоків через підвищення інтересу до культурних традицій різних народів і 
вбачаючи у пройденому шляху не лише помилки, мода Постмодерну знаходиться за крок до можли-
вості побачити через минуле і теперішнє своє майбутнє і тим самим припустити пошуки шляхів до са-
мозбереження себе як феномена культури, який впливає на неї. Адже саме мода дає змогу проникну-
ти через світ речей у світ ідей, через зовнішнє побачити внутрішнє, через знак зрозуміти значення. 

Варто відзначити, що застосування постмодерністського дискурсу дає змогу глибоко розкрити 
феномен сучасної моди і наочно демонструє адекватність ключових категорій естетики постмодерніз-
му для аналізу моди. 

Сутність змін, які відбуваються з модою у період постмодерну, полягає у двоїстості цих змін. З 
одного боку, активізується свобода індивідуального начала в людині, що дає їй змогу бути більш 
сприйнятливою до всього нового, розширює межі для продуктивної творчості, що важливо для творців 
модних творінь та їх споживачів, з іншого боку – безмежний плюралізм робить моду нестійкою. Існу-
вання різних, суперечливих культурно-естетичних настанов і способів ставлення до світу та суспільст-
ва призводить до всезагального роз’єднання і взаємного непорозуміння. У вирішенні даного протиріч-
чя полягає майбутнє моди як феномена культури. 

Висновок. Еволюція моди і вихід з нестабільної ситуації, що склалася, вбачається в єдиній реакції 
різних проявів моди на глобальні зміни в оточуючій дійсності, зокрема у загальному розповсюдженні засо-
бами моди цінностей гуманізму, у піднятті їх у ранг "модних". Засновник Римського клубу Ауреліо Печчеї у 
своїй праці "Людські якості" пише про можливість "так необхідного у нашому матеріальному світі відро-
дження гуманних і гуманістичних цінностей та ідеалів, про цілющий вплив такого відродження на сучасне 
суспільство і про ті революційні перетворення, які воно може у майбутньому викликати" [12]. Мода доступ-
ними їй засобами здатна виражати ці ідеї, донести їх до найбільшої кількості людей усього світу. Цінності 
гуманізму виникли поза модою, але в процесі розповсюдження вони можуть стати модними. Прикладом є 
екологічна свідомість, коли в уявленні оточуючих людей вважається модним бути членом Грінпіс й активно 
опікуватися природою, їздити на альтернативному паливі, розділяти побутові відходи тощо. Утвердження 
гуманістичних знань і цінностей як регуляторів соціальних взаємодій призведе до гармонійного розвитку 
духовного і матеріального багатств, при пріоритеті духовного як істинно людської якості. 
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ПРОБЛЕМИ РОЗВИТКУ ТА ФОРМУВАННЯ  
ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА ТА ІКОНОГРАФІЇ В УКРАЇНІ 

 
У статті розглянуто взаємовплив умов історичного розвитку українського образотворчого мистецтва і 

особливості художніх проявів індивідуального стилю митця. Значна увага приділяється розгляду проблем їх фор-
мування у процесі створення своєрідного національного стилю. Українське образотворче мистецтво розвивалось 
як елемент європейської цілісності і проходило ті самі стадії історичного розвитку. Художню культурну спадщину 
необхідно освоювати на основі цієї цілісності та особливостей впливу історичних етапів, а мистецтво іконопису є 
важливим фактором збереження художніх традицій минулого. 

Ключові слова: індивідуальний художній стиль, образотворче мистецтво, умови історичного розвитку, іко-
нографія. 
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Голуб Ирина Леонидовна, соискатель Национальной академии руководящих кадров культуры и ис-
кусств 

Проблемы развития и формирования изобразительного искусства и иконографии в Украине 
Эта статья посвящена исследованию взаимного влияния условий исторического развития украинского 

изобразительного искусства и особенностей художественного проявления индивидуального стиля художника. 
Значительное внимание уделяется рассмотрению проблем их формирования в процессе создания национально-
го стиля. Украинское изобразительное искусство развивалось как элемент европейской целостности и проходило 
те же стадии исторического развития. Художественное культурное наследие следует осваивать на основании 
этой целостности и особенностей влияния исторических этапов, а искусство иконописи является важным факто-
ром в сохранении художественных традиций прошлого. 

Ключевые слова: индивидуальный художественный стиль, изобразительное искусство, условия истори-
ческого развития, иконография. 

 
Golub Irina, PhD-candidate, National Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 
Problems of development and the formation of fine art and iconography in Ukraine 
This article is devoted to the study of the mutual influence of conditions of the historical development of 

Ukrainian art and features artistic manifestation of the artist's individual style. Considerable attention is paid to the issues 
of their formation in the process of establishing a national style. Ukrainian fine arts developed as an element of European 
integrity and took the same stage of historical development. Artistic cultural heritage should be developed on the basis of 
this integrity and especially the influence of historical stages, and the art of icon painting is an important factor in 
maintaining the artistic traditions of the past. 

Ukrainian art of icon painting has come a long way of development associated with the development of painting, 
playing spiritual reality, conveying deep feelings and thoughts of the artist. Existing scientific data on the characteristics 
of artistic and aesthetic development of Ukrainian iconography, as a system of religious world indicate that it developed 
based on the synthesis of achievements of Fine Arts and it is a prerequisite for the development of philosophical and 
artistic thinking, social awareness. In the historical terms the richness of Ukrainian art vividly reflected in artistic styles. 
Style makes it possible to see historic changes in Ukraine and creative thinking in the artistic development of the world, 
to identify the reasons leading Ukrainian art and ideals embodied in the originally filed artistic images, themes, works of art. 

Ukrainian art and art iconography have Byzantine origins. Ukrainian culture developed under the influence of 
European tradition reflected in the figurative style features as pan-style and traditions. 

The Art features contemporary Ukrainian art and their typological characteristics are characterized by a peculiar 
style. Ukrainian pictorial iconography also had a unique style and changed imitation of Byzantine iconographic canon to 
the bright colors of the Baroque. The problem of icons is the need to preserve national features and characteristics of the 
image (ce-lebration, original colors) without losing a pan-European trend. In the Ukrainian art of icon painting, art image 
icon is generalizing artistic reflection of the invisible prototype embodied in the form of a unique work of art, in particular 
the individual characteristics of the style of the artist, his perception of the world through the medium style of Orthodox 
Theology – language of lines, colors, symbols. Culture of Ukraine has undergone significant changes in the process of 
historical development. The original Byzantine canon and the principle of similarity replay and copy models archetypes-
considered basic in medieval art and iconography affected the development of modern Ukrainian iconography. Icons 
School of Kiev-Pechersk Lavra showed innovative artistic values: i.e. basics of the richness of perception of the nature of 
its native land, its vitality and its own unique decorative cheerful colors. Beauty orthodox painting was brought to rounded 
images of saints, dynamic forms, glowing gold ornaments on background ascetic monastery. In today's art iconography, 
pronounced focus on the creation of new forms picture is taken in the Byzantine canon and stylistic combination of 
Ukrainian art, iconography of XX – XXI century, correlated with the Ukrainian medieval worldview. They are not only 
perfect as a phenomenon, but as a set of acquired habits, traditions, rituals, stereotypes, norms, ideals and so on. 
Unique features of the modern Ukrainian icons were expressed in a decorative style and iconographic innovation and 
continue to be implemented in the new media art forms. The applied theoretical analysis and stylistic guidelines 
representatives of past and contemporary art iconography shows the need to study these issues to understand the 
problems of modern Ukrainian art and the art of icon painting. 

The Ukrainian masters of iconography joined the treasury of world culture, who brought many new and valuable 
items. In the process of historical development, the traditional use of artistic means imply a waiver of a dark palette of 
Byzantium and the transition to color, which is full of richness of colors and decorative baroque style. Transition of local 
color mixed with renaissance period creates more light and harmonious palette of icons. Features of the religious art of 
Ukraine in all its forms showed great originality and proved that Ukrainian iconography was at a high European level. 
Taking its origins from the Byzantine Ukrainian iconography formed his own style. This style of European developments 
on imposing Byzantine icon painting canons and Ukrainian national character originally created for other cultures the 
original combination of artistic features Ukrainian iconography. 

Key words: individual art style, fine art, the conditions of historical development, iconography.  
 
Сучасне мистецтво у поєднанні з релігійним світобаченням минулого знову прямує шляхом 

подальшого розвитку. Тому потрібний серйозний аналіз, переосмислення мистецької спадщини України 
та всебічне дослідження взаємозв’язку історичного розвитку образотворчого мистецтва з особливос-
тями формуванням індивідуального стилю митця. Необхідно обґрунтувати залучення до загальнонау-
кових методів вивчення образотворчого мистецтва дослідження складових елементів цієї проблеми, а 
саме умов розвитку індивідуального стилю української образотворчої діяльності, вивчення її механіз-
мів та засобів. Комплексний розгляд засобів і принципів сакрального образотворчого мистецтва та 
вивчення впливу історичного фактору на процес розвитку цього мистецтва, сприятиме об’єктивному 
осмисленню національної мистецької спадщини. Мета статті – проаналізувати історичні аспекти роз-
витку художніх стилів українського образотворчого мистецтва і іконопису. Відповідно до визначеної 
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мети поставлені такі завдання на основі вивчення наукових джерел узагальнити дані щодо специфіки 
умов формування українського образотворчого мистецтва та іконографії і проблем їх розвитку. Необхідно 
виявити і виокремити методом порівняння та систематизації, певні художні особливості сакрального обра-
зотворчого мистецтва минулого, проаналізувавши вплив умов історичного розвитку на трансформаційні 
процеси минулого. Актуальність цього питання полягає у необхідності вивчення особливостей українського 
образотворчого мистецтва та впливу історичного процесу на прояв особливостей мистецтва іконопису, 
яке об’єднує сакральний простір культури як єдине ціле. Дослідження образотворчого мистецтва та іко-
нографії в Україні постійно привертає погляди вчених, однак і донині недостатньо висвітлено вплив істо-
ричних аспектів на особливості розвитку художніх стилів українського образотворчого мистецтва. Тому 
перспективність обраної теми, зокрема вивчення проблеми розвитку та формування образотворчого 
мистецтва та іконографії в Україні, важливе для формування сучасного індивідуального художнього сти-
лю митців та створення своєрідного національного стилю. 

 Вивчення християнської іконографії бере початок у ХVІ–ХVІІІ ст. коли католицькі вчені-
археологи (Бозіо, Боттарі, Гаруччі та ін.) звернулися до давньохристиянської мистецької спадщини 
Західної Європи. Значний внесок у вивчення розвитку православної ікони в Україні у 1910–1930-х роках 
зробили українські науковці. Їм належать праці з історії українського іконопису (І. Свенціцький, М. Голу-
бець, В. Залозецький, В. Пещанський) і перші в українському іконознавстві роботи, присвячені симво-
ліці сакрального мистецтва (Д. Щербаківський). Згодом їхню працю продовжили учені В. Свенціцька, 
П. Жолтовський, П. Білецький, М. Драган, Г. Логвин, В. Овсійчук, Л. Міляєва, В. Откович, Д. Степовик, 
В. Ярема та багато інших.  

 Найважливіші етапи розвитку українського мистецтва розглядає також Володимир Лукань. Він 
об’єднує характеристику епохи з конкретним аналізом кожного художнього твору та розглядає його як 
вияв історичного розвитку мистецтва. В.Лукань звертає увагу на єдність конкретно-історичного і націо-
нального, минулого і майбутнього. В історичному плані багатство українського мистецтва яскраво ви-
разилося у художніх стилях. Стиль дає можливість побачити історичні зміни в художньому мисленні 
України та в художньому освоєнні світу, виявити провідні мотиви та ідеали українського мистецтва, 
втілені в своєрідно подані художні образи, теми художніх творів. Показуючи найважливіші етапи роз-
витку українського мистецтва, В.Лукань аналізує його основні напрямки та стилі, характеризуючи ви-
ди, жанри й окремі твори образотворчого мистецтва України. Особливу увагу автор приділяв питан-
ням мистецької спадщини Михайла Фіґоля в контексті мистецьких та історичних процесів в Україні. 
В.Лукань досліджує особливості начерків живопису (в першу чергу Михайла Фіголя), неповних уза-
гальнених зображень предметного чи уявного світу. Підкреслюючи їх значення для ікономалярства та 
розкриваючи особливості оздоблення Софії Київської, художніх ремесел Київської Русі, іконографіч-
них схем, він аналізує сюжети минулого українського іконопису та новітні мистецькі форми [4, 42-76].  

Іконопис, як і українське народне мистецтво, на думку Платона Білецького наскрізь символічне: зо-
крема, в образно-композиційних схемах, бо в них кожна деталь є певним символом. На взаємодії цих сим-
волів та взаємоперетвореннях інтегральної цілісності й окремих частин, зауважує Cергій Безклубенко, 
здобувають свій сенс українські художні традиції [1, 240-251]. Проблему впливу релігійного канону на хрис-
тиянське сакральне мистецтво та його культурну цілісність розглядає Володимир Шелюто. Він зазначає, 
що таке мистецтво існувало на основі ідей, які висловлювали Отці Церкви і підкорялось релігійному кано-
ну. Принцип зворотної перспективи, та інші особливості іконопису в основу яких було покладено релігійно-
естетичні уявлення, також пов’язані з каноном і мають вплив на символіку сакрального мистецтва [10]. 

Як вид мистецтва живопис починає формуватися у давніх культурах Єгипту, Індії. Деякі мисте-
цтвознавці використовують поняття художнього стилю і для характеристики канонічного мистецтва, 
називаючи, наприклад, мистецтво Стародавнього Єгипту символічним, а мистецтво античного світу ге-
роїчним. Мистецький канон українського іконопису минулого, який сьогодні часто сприймається як фор-
ма обмеження вільного творчого пошуку, мав певні переваги: оскільки в ньому чітко пов´язувались між 
собою зміст та зображувальні елементи, то канонізований твір легко розуміли ті, хто знав канон. Напри-
клад, найбільші фігури людей на християнських іконах однозначно зображували Ісуса Христа або свя-
тих. Так само канонізувались кольори, які символізували певні якості або реалії. Від VII-VI ст. до н.е. 
упродовж тисячоліття – по IV ст. н.е. – на південних землях України розвивались антична культура й ми-
стецтво. В перше ст. н.е. Північне Причорномор'я підпало під вплив Римської імперії. Грецькі міста вико-
нали культурну місію на колонізованій території, впроваджуючи високі мистецькі досягнення. Це сприяло 
цивілізаційному процесові, а згодом відгукнулося в слов'ян із прийняттям християнства розквітом живо-
пису. Під кінець античної епохи, зазначає відомий історик і культуролог Михайло Семчишин, відбулось 
проникання християнства і в Причорномор’ї появляється релігійне мистецтво. Характерні особливості 
мистецтва античності цього часу сприяли розвитку мистецтва, яке розвивалось під впливом різних куль-
турних напрямків. Воно мало основу грецького мистецтва, яке демонструвало норму та стиль; він відпо-
відав душевним потребам людини та мав ознаки Східного, яке принесло на українські землі зразки ху-
дожньої творчості Єгипту і Месопотамії. Повністю ідеал цього мистецтва розпочав виявлятися пізніше.  

Епоха середньовіччя відкриває деякі історичні особливості про те, як після Великого пересе-
лення слов’ян розпочалося формування східнослов’янської державності. Виникла утворена східними 
слов’янами найбільша держава європейського середньовіччя – Київська Русь, а Галицько-Волинське 
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князівство посіло важливе місце в розвитку релігійного мистецтва. На особливість стилю образотвор-
чого мистецтва своєрідно вплинуло те, що українські землі опинилися у складі Великого князівства 
Литовського, Польського королівства (XIV-XV ст.). Робота Михайла Криволапова присвячена історії 
українського церковного мистецтва. Він звернув увагу на те, що творчість художників зосереджува-
лась в основному у монастирських іконописних майстернях. Тому хоча до останньої чверті ХVІІІ ст. в 
українському мистецтві панувало бароко, в образній стилістиці відбивалися риси як загальноєвропей-
ського стилю, так і народні традиції [7, 25-26]. Проблема розвитку іконопису проявилась у тому, що 
барокова стилістика (на відміну від візантизму) у процесійних іконах Західної України XVII-XIX ст., як 
зазначає Ірина Дудняк, втілена у нових (українізованих) виявах характерів зображених персонажів та 
урочистості сюжету. Характеристики персонажів передані через динамічний рух та яскраво виражену 
міміку. Вагомий вплив мала популярна для мистецтва епохи Бароко алегоричність змісту зображень, 
що набувала на іконах як типового для західноєвропейського живопису моралістично-естетичного ха-
рактеру, так і місцевого символічно-народного трактування [2, 18].  

Природні, духовні, соціально-економічні передумови формування українського етносу, історико-
етнографічне районування України мали значний вплив на процес формування розвитку індивідуально-
го художнього стилю митців. Джерелом творчості українського образотворчого іконопису був індивідуа-
льний стиль майстрів, який проявлявся в наслідуванні певному іконографічному канону Візантії. Станов-
лення древньоруського іконопису припадає на другу половину XI – поч. XII ст. Готичний стиль 
використовував принцип прозорості живопису як вираження християнської позиції. Мистецтво живопису 
ікони кінця ХІV-ХVІІІ ст. розвивалося у межах трьох основних напрямків: бароко, рококо та класицизму. 
Виникають нові жанри українського іконопису (портрет, історичний живопис), зростає інтерес художників 
до реалістичного зображення персонажів, побутових сцен, краєвиду. На зміну статичним постатям віза-
нтійського канону приходять барокові образи святих, а гама кольорів стає більш яскравою. Наступною 
ознакою Ренесансу та зміни художніх особливостей для українського іконопису XVI ст. стає зображення 
фігур у просторі. Починаючи з другої половини XVII століття, майстри іконопису чітко і активно продемо-
нстрували стиль і технології школи іконопису Києво-Печерської Лаври, який свідчив про залучення укра-
їнського образотворчого мистецтва до європейської культури. У XVIII ст., українські ікони, носили аске-
тичний характер, продовжуючи принцип подібності у іконографії з елементами візантійського канону. 
Вони стають великим надбанням церковного мистецтва: іконостас до церкви з преподобним Феодосієм 
(1760-1762). На відміну від них характерні особливості класичного стилю іконографії ХІХ – першої поло-
вини ХХ ст. проявлялись у змінах композиції, світлотіні, перспективі, колориті та об’ємному зображенні 
постаті святих (ікони В. Боровиковського, К. Пимоненко, М. Мурашка, І. Їжакевича).  

Образотворче мистецтво іконопису пройшло довгий шлях розвитку, пов’язаний з розвитком 
живопису, відтворюючи духовну реальність, передаючи глибокі почуття і думки митця. Існуючі наукові 
дані щодо особливостей художньо-естетичного розвитку української іконографії, як системи релігійно-
го світогляду свідчать про те, що вона розвивалась на основі синтезу досягнень образотворчого мис-
тецтва і є передумовою розвитку філософського та художнього мислення, суспільної свідомості. Вплив 
візантійської культури після введення християнства на Київській Русі дозволив створити неповторний ху-
дожній стиль іконопису, нові творчі засоби, котрими користуються художники заради вираження своєї інди-
відуальності. Проблема розвитку сучасного іконопису полягає у необхідності зберегти історичні особливо-
сті іконопису, візантійського іконографічного канону та освоїти сучасні принципи зображення ікони. У роботі 
Володимира Черепанина досліджується трансформація візантійського іконографічного канону в мистецтві 
некласичної естетики ХХ ст. Він аналізує концепти "ідеї" та "символу" як головні об’єкти зображення ікони 
та сучасного мистецтва. Володимир Черепанин розглядає шляхи і способи використання в мистецьких 
течіях ХХ століття таких художніх засобів ікони, як зображення часопростору, зворотна перспектива, теорія 
світла та символічна мова кольорів. На його думку, паралель між об'єктами (творами) східнохристиянсько-
го та сучасного мистецтва у схожості їх сприйняття та між суб'єктами (художником та іконописцем) в їх тра-
ктуванні авторської індивідуальності [10]. Індивідуальність проявляється: і в методиці, і в засвоєнні худож-
нього спадку, і в оновленні всього арсеналу художніх засобів, адже стиль – це стійка цілісність образної 
системи, засобів художньої виразності, прийомів, що характеризують твір мистецтва. Кожен художник оби-
рав напрямок, стиль, котрий більш відповідає його індивідуальним особливостям. 

Створення концептуальної моделі індивідуального художнього стилю сучасного іконопису, 
який постійно змінювався під впливом умов формування українського етносу, пояснює проблеми вза-
ємозв’язку індивідуального стилю українського образотворчого мистецтва і типологічних особливостей 
митця. Внутрішні і зовнішні (історико-етнографічні) фактори впливають на художньо-естетичні особли-
вості прояву індивідуальності митця. Розвиток сучасного індивідуального стилю образотворчої діяль-
ності митців українського образотворчого мистецтва та іконопису є одним з показників їх майстерності, 
адже він був пов’язаний з комплексом властивостей особистості митця. Сучасна художня картина 
пов’язана з уявленням митця про реальність зображену смисловим значенням та сприйняттям її ху-
дожником. В даному випадку важливим є зв'язок сучасної іконографії з проявом знакової системи іко-
нопису минулого і його значення при індивідуально авторському застосуванні художніх засобів. На 
думку Cергія Безклубенка, певна структура та архаїчна символіка є проявом людської індивідуальнос-
ті. Вона проявлялась минулому і у сучасному іконописі у вигляді словесних, зображувальних знаків 
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(хрест, коло і т.д.) і проявляється своєрідністю створених художніх творів, які визначаються характе-
ром, ментальністю, специфікою інтересів митця, зумовлюючи неповторність особистості. Установле-
но, що базовим підґрунтям розвитку сучасного стилю є певні особливості художнього образу створені 
митцем під впливом внутрішніх і зовнішніх (історико-етнографічних) факторів. Це теми, ідеї, колорис-
тики (особливості використання певних кольорів) художніх образів, композиції, сюжетів малюнку, іко-
ни. На особливість та ступінь вибору засобів та інструментів образотворчої діяльності може впливати 
особливість темпераменту митця (темп, швидкість реакції), визначаючи моторно-рухову активність, 
поведінкову регуляцію. Відтак існує генетично задана індивідуальність у сфері динамічних характери-
стик поведінки митця, тобто темпераменту, які впливають на формування стилю образотворчого мис-
тецтва. Детальнішому розвитку індивідуального стилю митця сприяють такі художні засоби (детальне 
зображення рухів, виразу обличчя), особливості зображення (просторова організація, використання 
поєднань певної гами кольорів і т.д.), особливість використання яких зумовлена властивостями осо-
бистості митця. Властивості особистості, темперамент і індивідуальність митця є основою для вибору, 
а історичний фактор є умовою формування індивідуального стилю образотворчого мистецтва та іко-
нопису, який в подальшій образотворчій діяльності базується на основі еталонних (канонічних) стилів.  

Отже, темперамент і індивідуальність митця є основою для вибору і формування індивідуального 
стилю образотворчої діяльності (червоного, рожевого, блакитного і т.д.), який в подальшій образотворчій 
діяльності базується на основі таких стилів, як класичний, бароко, ренесанс та модерн сучасного українсь-
кого образотворчого мистецтва та іконопису. У дисертації Лесі Турчак "Еволюція образотворчого мистецт-
ва в незалежній Україні": з’ясовано культурно-історичні умови, що спричинили трансформації в художній 
культурі України образотворчого мистецтва періоду незалежності. Л.Турчак визначає вплив соціокультур-
них, економічних, демократичних процесів на стан і перспективи розвитку художньої культури України. 
Розкриває причини виникнення різних стилів і напрямів в образотворчому мистецтві. Зазначено, що зале-
жно від сукупності внутрішніх та зовнішніх факторів періоду XX – XXI ст., в нашій країні переважала націо-
нал-романтична течія, і проблема дослідження національного стилю українського мистецтва початку XX-
XXI ст. залишається актуальною та потребує подальшого вивчення історичних аспектів цього процесу [5, 
16]. О.Богомазов звертає увагу на необхідність вивчення проблеми синтезу кольорів у сучасному образот-
ворчому мистецтві. Він зауважує, що у мистецтвознавчих наукових дослідженнях сучасності присутнє ро-
зуміння кольорових подразнень, що впливали на художні характеристики творів минулого. Ірина Удріс до-
слідила процес історичного прояву особливостей національного стилю та особливостей кольорової 
палітри українського мистецтва у вітчизняному мистецтвознавстві початку XX ст. На її думку, мистецтво 
народу є важливим чинником збереження національної самосвідомості, і його спадщину необхідно освою-
вати на поєднанні сучасних ідей з народними традиціями минулого. Підсумовано, що є підстави розгляда-
ти масштабні прояви пошуків національного стилю в українському мистецтві як цілком закономірний вияв 
загальноєвропейської тенденції [9, 53-58].  

Історичний фактор був умовою розвитку індивідуального стилю образотворчої діяльності митців 
українського образотворчого мистецтва і мав вплив на показник їх майстерності. Це поняття втілюва-
лось в гармонійності та виразності рухів пензля, у майстерному володінні побудови композиції та сюжету 
ікони і т.д. Огляд стилів, що склалися у українському образотворчому мистецтві показує, що кожний ху-
дожник має свої особливості, котрі дістають втілення як у плані сприйняття художніх образів, так і у плані 
їхнього вираження (експресія, енергійність, або ж навпаки – плавність, стриманість) і відповідають обу-
мовленим темпераментом стилем митця. На основі вивчення сучасних концепцій у розвиткові образот-
ворчого мистецтва визначено, що митці українського образотворчого мистецтва працюють в основному 
у національному варіанті європейських стилів ренесансу й бароко. Паралель між творами східнохристи-
янського та сучасного мистецтва у схожості їх сприйняття, а відмінність у різному рішенні проблеми син-
тезу кольорів образотворчого мистецтва, особливості просторового рішення і композиційних засобів, 
техніки виконання тощо. Авторська індивідуальність проявляється: і в методиці, і в засвоєнні художнього 
спадку минулого. В цілому ж, проблема пошуку індивідуального стилю митця втілює його прагнення до 
самовираження у художній творчості під впливом історико-етнографічного, природного, духовного, соці-
ально-економічного фактору, який є передумовою формування українського етносу. 

Отже, сучасне українське образотворче мистецтво та мистецтво іконопису має візантійські витоки. 
Українська культура розвивалася під впливом європейських традицій. В образній стилістиці відбивалися 
риси як загальноєвропейського стилю, так і народні традиції. Художні особливості сучасного українського 
образотворчого мистецтва та їх типологічна характеристика характеризується своєрідним стилем. Україн-
ський образотворчий іконопис, також мав своєрідний стиль і змінювався від наслідування іконографічного 
канону Візантії до яскравих кольорів бароко. Проблема розвитку іконопису полягає у необхідності зберегти 
національні риси та особливості зображення (українізація святих ликів епохи бароко, урочистість, своєрід-
на кольорова гама), не втрачаючи загальноєвропейської тенденції. В українському образотворчому мисте-
цтві іконопису, художній образ ікони є узагальнюючим художнім відображенням невидимого Первообразу, 
втіленим в форму неповторного художнього твору. В ньому виявляються індивідуальні особливості стилю 
митця, його світосприйняття через засоби стилю православного богослов’я – мови ліній, кольорів, симво-
лів. Культура України зазнала значних змін у процесі історичного розвитку. Своєрідний візантійський канон 
та принцип подібності – повтор та копіювання архетипів–взірців вважався основним у середньовічному 
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мистецтві іконопису і позначився на розвитку сучасного українського іконопису. Школа іконопису Києво-
Печерської Лаври показала принципово нові художні цінності: у їх основу покладено все багатство сприй-
няття природи рідної землі, своя життєва сила та власна унікальність веселих декоративних кольорів. Кра-
са православного живопису була втілена в округлених зображеннях святих, динамічних формах, що сві-
тяться золотом прикрас на аскетичному фоні Лаври. В сучасному мистецтві іконопису, яскраво виражена 
орієнтація на створення нових форм зображення, прийнятими у візантійському каноні, а стилістичні комбі-
нації українського мистецтва, іконопису XX–XXI ст. корелюють з українським середньовічним світоглядом. 
Вони існують не тільки як досконале явище, а й як сукупність набутих звичаїв, традицій, обрядів, стереоти-
пів, норм, ідеалів тощо. Оригінальні риси сучасної української ікони були виражені в декоративному стилі 
та іконографічних інноваціях і продовжують втілюватись у нових художніх формах засобах. Застосований в 
роботі аналіз теоретичних і стилістичних настанов представників минулого та сучасного мистецтва іконо-
пису демонструє необхідність вивчення цих питань для розуміння проблеми розвитку сучасного українсь-
кого мистецтва та мистецтва іконопису.  
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ГРИГОРІЙ СИНИЦЯ: ХУДОЖНЬО-ОБРАЗНА СИСТЕМА 
ЯК ВІДОБРАЖЕННЯ ОСОБИСТОСТІ МИТЦЯ 

 
Стаття присвячена дослідженню одного з творчих аспектів діяльності українського художника Григорія 

Синиці – Заслуженого художника України, лауреата державної премії ім. Т. Шевченка. Зокрема, вивченню зако-
номірностей створення оригінальної системи художніх образів, заснованих на принципах школи М. Бойчука та 
досягненнях народного мистецтва в колористиці та формотворчості. Дається теоретичне обґрунтування таких 
понять, як індивідуальний стиль, творчий метод, художній образ. Досліджуються етапи створення художнього 
твору, аналізується структура художнього образу. Розглядаються передумови, що вплинули на формування сві-
тогляду митця. Автор посилається на нещодавно відкриті нею нові архівні матеріали – листи Григорія Синиці до 
художника Геннадія Марченка.  

Ключові слова: художній образ, індивідуальний стиль, народна творчість, монументальне мистецтво, 
особистість художника.  

 
Кукиль Наталия Александровна, соискатель Национальной академии искусства и архитектуры, за-

ведующая музея-квартиры Г. И. Синицы в г. Кривой Рог 
Григорий Синица: художественно-образная система как отображение личности творца 
Статья посвящена исследованию одного из творческих аспектов деятельности украинского художника Гри-

гория Синицы – Заслуженного художника Украины, лауреата государственной премии им. Т. Шевченко. А именно: 
изучению закономерностей создания им оригинальной системы художественных образов, основанных на принци-
пах школы М. Бойчука и достижениях народного искусства в области колорита, формотворчества. В статье даётся 
теоретическое обоснование таких понятий, как индивидуальный стиль, творческий метод, художественный образ. 
Исследуются этапы создания художественного произведения, анализируется структура художественного образа. 
Рассматриваются предпосылки, оказавшие влияние на формирование мировоззрения художника. Автор использует 
недавно открытые ею архивные материалы – письма Григория Синицы к художнику Геннадию Марченко.  

Ключевые слова: художественный образ, индивидуальный стиль, народное творчество, монументальное 
искусство, личность художника. 

 
Kukil Nataliia, PhD-candidate of the art theory and history department, National academy of Fine Arts and 

Architecture, a head of flat-museum of G. I. Sinitsa in Krivyi Rig 
Grigory Sinitsa: the art-image system as a reflection of the personality of the creator 
Article is devoted to the study of major aspects of the Grigory Ivanovich Sinitsa activity, a Honored artist of 

Ukraine, a laureate of Shevchenko state prize. Namely, the process of his individual style forming in monumental 
painting based on the principles of M. Boychuk school and on the achievements of folk art. Also, he is characterized by 
an original system of artistic images. The article discusses the factors that influenced the formation of the master’s 
worldview. In his work, author relied on the methodological principles of the study of artistic creativity, used the newly 
discovered archival materials – letters of Gregory Sinitsa to his friend, the artist Gennady Marchenko.  

Since his youth and during his life artist G. Sinitsa felt a high mission of an artist, who is able to deeply 
comprehend the significance of important events in the history of country and its people. Moreover, he managed to 
translate them into meaningful, significant artistic shapes that were close and clear to people.  

Training in the studio of monumental painting, founded by Mikhail Boychuk, defined the life path of the artist. He 
sought to educate a new generation of professional artists, which could create a new, national art. The motto of M. 
Boychuk: "Service to mankind, but not matter" has become the motto also of the Grigori Ivanovich, who dedicated his life 
to the creation of modern national art during all. Artistic shapes of G. Sinitsa’s works embodied an influences of time, 
dreams and hopes of the people, because the artistic shape is the principal method of artistic reflection of reality. 

Artistic shapes have certain properties and characteristics. They combine the sensual and logical, subjective 
and objective, general and single. 

The creation of the artwork begins with exploration and realization of design: picturesque plastic motive can 
become a main idea. The idea is the most important stage of the creative process, which is manifested as intuition, 
imagination, the particular creative thinking of the author. 

The artist has always tried to implement general interests, human perceptions, feelings, thoughts. Characters of 
G. Sinitsa are people of high moral ideals, fighters for the happiness and freedom of their people. They are full of great 
mental energy and spiritual power ("Duel" 1970, "Baida" 1968, " Кozhemyaka the winner" 1980, "Prometheus" 1966). For 
a more vivid realization of his plan G. Sinitsa depicts the sharp edge, culmination moment: collision with enemy forces 
("Кozhemyaka the winner ", 1980), the tragedy of the war events ("Babyn Yar", 1984), the triumph of ideas ("Promote", 
1966). The depth and drama of the master’s works help to implement the coloring, connecting the expression with 
spirituality and creative composition. His methods of stylization, generalizations lead to images symbolization. The artist 
often uses symbols-allegories and symbols-metaphors. In symbols-allegories he expresses abstract concepts through 
associative close objects and images. For example, stone women from "Polovetskie Madonna" (1974) is represented by 
symbols of eternity and continuity of time. In symbols-metaphors, comparing with different objects and phenomena, the 
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exchange of their qualities takes place, which gives a new meaning: in the painting "Self-portrait. Lavra" (1976) the 
beautiful white birds in the sky become a dream of the artist. 

G. Sinitsa’s symbolic art images are inextricably linked with folk art; they are close to popular notions of his 
poetry, metaphors. It seems, that the images of eagles soaring high in the sky in the painting "Khortytsya", came from the 
folk songs. Upon reaching artistic maturity, the artist with an established worldview creates his own style in art. Creative 
style is a lasting system of certain expressive means, the range of original artistic shapes that embody the personality of 
the artist as a thinker and creator. In this case, there is neither borrowing nor eclecticism, because the personality of a 
great artist is unique and his style is unique too. The style, therefore, is understood as the highest level of skill, as the 
absolute fusion of work with ideal, conceived by the artist. 

The formation of G. Sinitsa’s creative style occurred for many years. In the process of artistic activity were the 
searches in the field of composition, color, expressive and representational resources. By the 1960s creative artist’s style 
became defined, which was manifested in the creation of balanced, generalized tracks, where color became the most 
important expressive mean. 

Sinitsa’s creative style is based on the development of folk art traditions: on the identification of the original 
forces of color as inherent properties of objects, emotions, and creative development of compositional principles of the 
M. Boichuk’s monumental painting school. 

The created artistic shapes are significant, extremely expressive, with a powerful charge of spiritual energy. 
They embodied ideas of humanistic values of mankind. However, they became close, understandable to contemporaries 
and have filled their lives with beauty and goodness. 

Key words: artistic image, individual style, folk art, monumental art, the artist's personality. 
 
Стаття присвячена дослідженню найважливішої складової творчої діяльності Г. Синиці (1908-

1996). Створенням власної системи художніх образів він зміг утілити найважливіші теми сучасності, 
звернутися до величного історичного минулого. У своєму монументальному живописі художник зберіг 
традиції школи М. Бойчука та на новому історичному етапі значно вплинув на формування національ-
ного стилю в українському мистецтві.  

Мета статті – дослідити теоретичні аспекти проблеми і визначити закономірність створення Г. 
Синицею індивідуальної системи художніх образів.  

Григорій Іванович Синиця протягом усього свого творчого життя відчував свою високу місію 
художника, який здатний глибоко розуміти значення тих або інших подій, усвідомлювати проблеми на-
вколишнього життя, відчути біль трагічних переломних віх в історії свого народу та відтворювати це у 
своїй творчості. Адже осмислити "віяння часу", втілити у своїх творах те, що ховається в серцях глядачів – 
це благородне покликання справжнього художника, який стає очима, серцем, розумом свого народу. 

Ще в молоді роки, навчаючись в майстерні монументального живопису Київського художнього 
інституту (1930-1934 рр.), Григорій Іванович глибоко сприйняв девіз Михайла Бойчука: "Служба людс-
тву, а не матерії". Молодий художник щиро й безкомпромісно повірив у концепцію Бойчука щодо ство-
рення сучасного національного мистецтва й вирішив своє життя, усі свої знання й уміння присвятити 
справі розвитку й вдосконаленню вчення Бойчука, створенню монументальних живописних творів, на-
ціональних за формою, сповнених глибоким духовним змістом, які відображають проблеми сучасного 
життя, звертаються до величного минулого.  

Справжній художник відрізняється від звичайної людини не тільки тим, що вміє малювати й пи-
сати фарбами, а й тим, що він здатний краще бачити, гостріше відчувати, глибше розуміти дійсність. 
Він вміє з будь-якого спостереженого факту визначити його справжній сенс, здатен завдяки своїй тво-
рчій інтуїції, уяві, фантазії створити яскраві, самобутні художні образи. Створений образ у художньому 
творі такий же глибокий і багатий за своїм значенням та змістом, як саме життя. Це та форма, в якій 
мистецтво усвідомлює, осмислює дійсність. 

 Григорій Синиця на все життя запам’ятав найважливіший заповіт М. Бойчука: "Мистецтво – не 
лише талант, але й велика праця на все життя". Одним із головних призначень школи Бойчука було 
навчити студентів учитися. Учитися у старих і сучасних майстрів, вивчати скарби світового та народ-
ного мистецтва, постійно вдосконалювати свою професійну технічну майстерність. Ніякого мистецтва 
без ремесла взагалі не може бути, і якщо художник не є майстром володіння технікою у своїй профе-
сії, то хоча він буде найобдарованішим від природи живописцем, він не зможе реалізувати своїх заду-
мів, адже художній образ втілюється насамперед в матеріалі. Образ – це і колір, і малюнок, і фактура, 
і мазок: уся сума живописно-технічних елементів, якими майстру треба досконало володіти.  

Створення художнього твору – це складний творчий процес, який проходить кілька стадій. 
Створенню твору передує період пошуку задуму, знаходженню образотворчого пластичного мотиву. 
Художник вивчає матеріал дійсності, оцінює життєві явища сьогодення і минулого, дає їм естетичну, 
моральну, історичну оцінку. Але життєві спостереження самі по собі мають значення лише сировини, 
вони повинні стати думкою, ідеєю, задумом майбутнього твору. 

 Робота над втіленням задуму – найважливіший етап творчого процесу. У цей час проявляєть-
ся ступінь обдарованості майстра: особливості його мислення, особисті пристрасті, його інтуїція, фан-
тазія, здатність до асоціацій. У первісному задумі вже є основи образів, передбачувані засоби вираз-
ності. Художник створює ескізи, начерки, його задум розвивається, конкретизується. У цьому процесі 
створення образу автор постійно займається творчим відбиранням головного, істотного, загальноціка-
вого. О. Ренуар зазначав, що "наиболее искусная рука всегда бывает лишь служанкой мысли" [6, 128]. 
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 Створення художнього образу завжди відбувається в процесі роботи над ним. Для Г. Синиці 
процес втілення задуму часто тривав складно і напружено. У листі до свого друга художника Геннадія 
Марченка він розповідав про свою роботу над картиною "Хортиця" (1972. ДСП, зм. техніка. 190х90. 
НТУУ"КПІ"): "Над "Хортицею" я став працювати "со страшной силой" – це після одержання посилки від 
Валі (дружини Г. Марченка – прим. Н.К.), ця річ мене турбує, чи буде це мистецтво, чи ні, я сам в цих 
догадках путаюсь, і в перший раз я в своїй роботі невпевнений. Кожна робота – це пошук невідомого, 
але це невідоме знаходиться більш менш спокійно, а тут я на роздоріжжі. Основний її недолік – вона 
не монументальна, вирішення схиляється скоріше до станкового характеру, а флоромозаїці, цьому 
матеріалу притаманна монументальна мова…" [8, 7]. 

Художник мислить образами. Саме в образній формі він відображає дійсність у творі. І чим яс-
кравіша особистість художника, тим сильніше виявляється в художніх образах його індивідуальність 
та світогляд.  

Художнім образам притаманні певні властивості та ознаки. В образах поєднується чуттєве і 
логічне, суб'єктивне і об'єктивне, вони відображають інтуїцію художника, його здатність до аналітично-
го мислення.  

 Художні образи діалектично об'єднують загальне і одиничне: автор зберігає у своєму творі 
живу тремтливість буття, його неповторну конкретність, і в той же час виявляє загальні, типові зако-
номірності дійсності. 

Твір завжди пройнятий авторським поглядом на факти, події, тому що художник висловлює у 
творі свої думки, почуття та спостереження про світ, що існує поза і незалежно від його волі та свідо-
мості. Це означає взаємодію в художньому образі суб'єктивного з об'єктивним. 

Суб'єктивність художника передбачає розвинену, неповторно сприймаючу світ індивідуаль-
ність творчої особистості. Адже тільки тоді художник має право заявити про себе в мистецтві, коли він 
глибоко й самобутньо синтезує думки, почуття, вчинки багатьох людей. В цьому випадку його самови-
раження стає виявленням загальнозначущих, загальнолюдських уявлень. Справжній талант завжди 
служить рупором свого часу, своєї епохи. 

Творчості Г. Синиці була притаманна емоційність у високій якості і ступеня великої потужності. 
Це виявлялося і на етапі задуму, і в процесі створення живописних творів. Художні образи його кар-
тин: "Поєдинок" (1970), "Байда" (1968), "Кожум'яка – переможець" (1980), "Прометеї" (1966) та ін. спо-
внені величезної внутрішньої енергії та духовної сили, виразні та емоційні. Герої картин художника – 
це люди високих моральних ідеалів, борці за свободу та щастя свого народу. Синиця на своїх полот-
нах часто зображує напружено гострі, кульмінаційні моменти – зіткнення ворожих сил (Кожум'яка – 
переможець"), трагізм подій війни ("Бабин Яр",1984), тріумф ідей ("Прометеї"). Глибину, драматизм 
художніх образів майстер втілює не тільки через безпосереднє зображення напруженого конфлікту, 
але й через контрастні колористичні та композиційні вирішення. Наприклад, у картині "Кожум'яка – пе-
реможець" (1980) він порушує звичні закони перспективи для надання образу головного героя рис мо-
нументальності та символічності. Засобами стилізації – спрощенням форм, узагальненістю, майстер 
відокремлює від зображення все зайве, другорядне, таке, що заважає чіткому візуальному сприйнят-
тю. Це допомагає відкрити сутність зображуваних предметів або явищ, виділити в них головне, приве-
рнути увагу глядача до прихованої краси або глибинної ідеї. 

Колір є найважливішим образотворчим і емоційним засобом у творчості Синиці, здатним роз-
крити кольорове різноманіття реального світу, викликати у глядача відчуття повноти, радості життя, 
або навпаки – тривоги і занепокоєння. Колір як засіб психологічної виразності дозволяє передати у 
пластичному образі внутрішню динаміку драматичного переплетіння людських доль, характерів. 

 У втіленні своїх художніх образів Синиця використовує всі компоненти впливовості кольору, 
але питома вага кожного залежить від внутрішнього змісту образів. На його полотнах предметність, 
реалістичність зображення може поєднуватися з експресивною силою кольору ("Закам'янілий час", 
1964), а психологічна глибина – з символічністю та духовністю ("Автопортрет", 1976).  

У своїй творчості Синиця широко використовує метод узагальнення, який веде до символізації 
образів, адже символічний образ може надзвичайно влучно й стисло пояснити широке поняття або 
навіть абстрактну ідею. Синиця в процесі створенні своєї художньо-образної системи часто застосо-
вує символи-алегорії та символи-метафори. У символах-алегоріях абстрактні поняття він висловлює 
через асоціативно близькі цьому предмети та образи. Наприклад, в картині "Бабин Яр" (1984) образ 
жінки-матері, яка гине, сприймається як символ неминучої, лихої смерті, тоді як кам'яні баби у "Поло-
вецьких мадоннах" (1974) уявляються символами вічності та безперервності часу. 

У символах-метафорах при зіставленні різних предметів і явищ відбувається обмін їх якостей, від 
чого народжується новий зміст, нове значення. Так, у картинах Синиці "Автопортрет" (1976), "Назустріч 
сонцю" (1983) красиві білі птахи, що летять високо в небі, стають уособленням душі, мрії художника. 

Символічні художні образи майстра нерозривно пов'язані з народними уявленнями, з народ-
ною творчістю. Саме в глибинах народного життя в уособленні моральних і природних явищ узагаль-
нився практичний досвід народу, його мудрі й вірні уявлення про прекрасне, величне або трагічне. Ху-
дожні образи Синиці надзвичайно близькі народному відчуттю своєю поетичністю, метафоричністю. 
Образи орлів, що злітають високо в небо в картині "Хортиця" (1972), ніби прийшли з народних пісень, 
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що оспівують захисників рідної землі. Синиця пише про цю картину в своєму листі: "Вона пісенна – це 
є образна, це теж є … я думаю, що я, якщо в мене будуть сили зроблю ще "Думу про Хортицю" – може 
в наступних роботах вона більш знайдеться" [8, 7]. 

Матеріалізація задуму на полотні зазвичай визначається як окрема, завершальна стадія. Ху-
дожній образ, створений художником, може відрізнятися від початкового задуму. Образ постає перед 
глядачем вже як виконаний твір. Саме в процесі сприйняття твору розкривається його зміст, який мо-
же виявитися ширше та глибше свого первісного задуму. 

Художній, ідейний зміст художнього твору стає процесом, який починається автором, але три-
ває глядачем роками й століттями. Духовний потенціал мистецтва нескінченний. Картина, як вчили 
майстри Відродження, є свого роду вікном у світ, обрії якого безмежні. Геній митця ніби зупиняє рух 
буття і пропонує глядачеві зосередитися на чомусь дуже важливому і значному. Художня невичерп-
ність полотен великих майстрів не лише в складності й значенні самого об’єкта зображення, а й у ду-
ховному багатстві, глибині творчої думки, емоційній силі авторського мислення. 

Коли художник досягає творчої зрілості, має безперечне, стале світосприйняття, коли він стає 
майстром у своїй професії, він може створити власний творчий стиль у мистецтві. Стиль у художній 
творчості – це стійка система певних виражальних засобів, своя система художніх образів, у яких вті-
люється особистість художника як мислителя, творця. У цьому випадку немає місця наслідуванню або 
еклектичності. Адже особистість великого художника неповторна, і так само неповторним, оригіналь-
ним є його стиль, його система художніх цінностей. Стиль, отже, розуміється як вищий щабель майс-
терності, як довершеність, закінченість, як абсолютне злиття твору з ідеалом, уявленим художником.  

Й.-В. Гете у своїй статті "Простое подражание природе, манера, стиль" (1788 р.) розрізняв три 
ступені творчості. Перший – це просте наслідування природі. Художник працює професійно, сумлінно, 
але в його образах немає справжньої оригінальності, не виявляється авторська індивідуальність. Гете 
розцінює таку творчість як переддень стилю.  

Цей етап звичайного наслідування природі проходить кожен художник. Навіть найталановиті-
ший майстер не виявляє себе відразу, він повинен довго вчитися, шукати своїх шляхів у мистецтві. 
Менш талановиті художники на все життя залишаються в передодні стилю. 

Другий ступінь творчості, за Гете, – це манера. Якщо на першому ступені індивідуальність ав-
тора ще не розвинена, то на другому вона проявляється вже більше. Гете розглядає манеру як мож-
ливу "середину между простым подражанием и стилем". Манера перетворюється на стиль лише в то-
му випадку, якщо художник навчився не поверхово, а глибоко пізнавати реальний світ [2, 92-97]. 

Тут важливо відзначити, що лише у вільному відступі від натури можливе широке, різноманітне 
і художнє використання засобів живопису. Саме в наступному, після натурного, періоді художник 
отримує свободу самостійно мислити, перетворювати образи натури в художні образи. Вироблення 
самостійного уявлення про зображення, створення власного творчого стилю насамперед пов'язане з 
духовним зростанням, духовною зрілістю художника, з силою, глибиною його таланту.  

Формування творчого стилю Г. Синиці відбувалося протягом багатьох років. Це був час пошу-
ків, експериментів в царині композиції, кольору, образотворчих матеріалів. У 1960-х роках ствердила-
ся творча манера художника, яка виявилася в створенні врівноважених, узагальнених композиційних 
побудов, де колір набув значення найважливішого засобу виразності. До цього часу визначилися й 
основні теми в його творчості.  

1970-1980-ті роки – період творчої зрілості, час розквіту таланту художника. У своєму листі, на-
писаному на початку 1970-х років, Г. Синиця відзначає: "Я зараз працюю творчо, наполегливо і багато, 
прийшла така пора нарешті, що бачиш, що ти твориш! Зріла пора в мистецтві, і вона в житті художника 
сама коротка, як він зуміє її наситити творами, тоді він буде художник не однієї картини. В нас є багато 
художників, які є автори однієї картини, причому диплома. "И носит меня и в холода, и в зной, в авансы 
и в займы опутанный", як казав Маяковський, – це щось подібне відбувається і зі мною" [8, 10]. 

У творчому стилі Г. Синиці проявилася його неповторна художня індивідуальність: велика ду-
ховна сила, енергія, могутній творчий темперамент, багата ерудиція, величезна працездатність. Ос-
новні засади стилю – в освоєнні традицій народного мистецтва, в творчому розвитку композиційних 
принципів школи монументального живопису М. Бойчука, у першорядному виявленні первородної си-
ли кольору як невід'ємної якості предметів і як носія емоцій.  

Своєю невтомною, багаторічною творчою працею майстер створив свій, особливий світ яскра-
вих, хвилюючих художніх образів, які втілили визначальні для людства ідеї, нагадали про вічні ціннос-
ті. Зрозумілі і близькі сучасникам своєю художньою мовою, вони розкрили красу світу і велич людини, 
збагатили їх вірою в перемогу добра і правди. 

Теоретичні дослідження питання створення художнього стилю та вивчення творчих здобутків 
художника-монументаліста Г. Синиці дали змогу висвітлити творчий шлях митця до власної системи 
художніх образів, які зробили спроможними відтворити його особисте бачення світу та людини в ньо-
му. В художніх образах Г. Синиці втілилися його думки і почуття громадянина, патріота, вболіваючого 
за відродження і розквіт національної культури України. Ці питання і зараз залишаються актуальними 
для сучасного мистецтвознавства та художньої практики. 
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ОБРАЗ ГЕОРГІЯ ПЕРЕМОЖЦЯ У ВІЗАНТІЙСЬКІЙ ТА КИЄВОРУСЬКІЙ ІКОНОГРАФІЇ 
 

Стаття стосується впливу ісихастської традиції (через естетичну транспозицію ісихастських ідей) на роз-
виток давньоруської іконописної спадщини (на прикладі іконографічного образу Георгія Переможця). Мотив Юрія 
Змієборця - це цілий культурний комплекс, що включає до себе: міфи і сказання, билини, іконографію (фрески, 
ікони, монети, скульптури), житійні й літургійні тексти, світську літературу, офіційний церковно-державний культ. 
Образ Св. Юрія Переможця належить до іконографічного втілення доблесті, мужнього життєстійкого характеру. 
Він є образом вічного православного воїнства, опоетизований в мистецьких школах Київської Русі.  

Ключові слова: мистецтво Київської Русі, історія української естетичної думки, естетика іконопису, есте-
тична транспозиція, ісихазм, "умна" молитва, Георгій Переможець. 
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ционального педагогического университета им. Т.Г. Шевченко 
Образ Георгия Победителя в византийской и киеворусской иконографии 
Статья касается влияния исихастской традиции (через эстетическую транспозицию идей исихазма) на 

развитие древнерусского иконописного наследия (на примере иконографического образа Геория Победителя). 
Мотив Георгия Победоносца это целый культурный комплекс, который включает в себя: мифы и сказания, были-
ны, иконографию (фрески, иконы, монеты, скульптуры), жития и литургические тексты, светскую литературу, 
официальный церковно-государственный культ. Образ Св. Георгия Победоносца относится к иконографического 
воплощение доблести, мужественного жизнестойкого характера. Он является образом вечного православного 
воинства, опоэтизированный в художественных школах Киевской Руси. 

Ключевые слова: искусство Киевской Руси, история украинской эстетической мысли, эстетика иконописи, 
эстетическая транспозиция, исихазм, "умна" молитва, Георгий Победоносец. 
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Usikova Ludmila, graduate student of the Department of Philosophy and cultural studies of Chernihiv National 
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St. George image in the kievan rus and byzantine iconography 
This article deals with problems related to the hesychasm (through the aesthetic transposition of hesychastic 

ideas) on the development of Kyiv Rus heritage of iconography (using St. George Winner iconographic image as an 
example). St. George Snakes winner motive is a cultural complex that includes: myths and legends, epics, iconography 
(wall paintings, icons, coins, sculptures), hagiographic and liturgical texts, secular literature, the official church and state 
cult. The image of St. George the Victorious belongs to the iconographic embodiment of valor, courageous viable 
character. He is image of the eternal Orthodox army, made poetry in art schools of Kievan Rus. 

Motive of George Conqueror is a cultural complex that includes: myths and legends, epics, iconography 
(frescoes, icons, coins, sculptures), hagiographic and liturgical texts, secular literature, the official church-state cult. The 
image of St. George the Victorious belongs to the iconographic embodiment of valor, courageous viable character. He is 
the eternal image of the Orthodox army, made poetry in art schools Kievan Rus. 

The object of research is the idea hesychastic viability in the iconography of Kievan Rus. The subject of 
research is the iconographic image of George in the artistic culture and consciousness of Orthodoxy. 

According to Greek and Latin Life, St. George – saint, martyr and soldier, patron of the Byzantine emperors. 
Mention of it is also apocryphal texts V century. and are in Islamic legends where Yuri (George, Yegor, Jurga) is one of 
the main figures that are not mentioned in the Koran. 

St. George was born in the III Century in Cappadocia. He descended from the princely family. He was a brave 
soldier, who suffered severe tortures by profession and worship Jesus Christ died for the Christian faith. For this feat for 
the name of faith the Church called him Winner and canonized as a saint. 

From the V century began the worship of St. George as a martyr, warrior, defender. Later George became the patron 
saint of the Byzantine emperors. Precisely because of worship of the Holy Martyr George in St. George Monastery began 
baptism of Kievan Rus, where Prince Vladimir accepted Holy Baptism in Crimea near Korsun (Chersonese). 

Since then, St. George is the patron of Kyiv Rus princes. Name George is became one of the favorite in Kyiv 
Rus. The tradition of honoring St. George in Kievan Rus was borrowed from Byzantium and was spread with the 
adoption of Christianity at the end of X century. 

Iconographic types of st. George studied in the context of the three main images of saints: martyrs (shown often 
in prayer), patron (holy warrior standing, leaning on a spear and shield, or warrior who sits with sword in hand); defender 
(saint rider on the horse, Winner, Victorious). 

First martyrs perceived as persons endowed with special strength and sacrifice that can help and stand that 
reflects their primary role of mediation between God and worshipers. It is in this form of the martyr St. George 
represented the most ancient known his iconographic images. 

Changing the status of a local martyr to emperor’s patron took place as in the cult of St. George and his 
iconography, after the iconoclasm (730-843 years), During the "Macedonian Renaissance" (867-1056 years). 

Thus, by the middle of VII century. St. George depicted in the image of martyr and foot soldier iconographic type 
was formed in the X-XI. and prevailed in Byzantine art as the image of the patron (deputy) of the emperor. According to 
V. Lazarev, George iconographic type foot warrior with a spear in his right hand and a shield in the left image is 
analogous to the emperor on the full-length, such as coins and bullas. 

As for Kyiv Rus iconography, it should be noted that the image of George on the throne was not peculiar to 
Kievan Rus (the picture is typical for Georgia, Serbia, countries with Catholic rite Christianity). More important for 
kyivorusian was the image of Winner-viable defender of the faith, even herald in armor warrior. 

In ancient Kyiv Rus image George warrior traits predominate preacher of Christianity, a martyr: he held 
solemnly, his huge eyes burning fiery faith. Perhaps this was emphasized his patronage of princes who entered on the 
Rus a new doctrine. 

In Kyivan Rus’s tradition of St. George, more than in Byzantium, added people's understanding of the valiant 
warrior, glorious warrior, a fearless fighter for the truth, the ideal viability. George Warrior was the favorite hero of folk art. 
Epic folk art in Ancient Rus, unlike Byzantium, played a huge worldview and culture-role in influencing the development 
of literature and arts. This influence can be seen in the evolution of the image of St. George, though not all parts of the 
process can be clearly traced. 

Taking linking Christianity and its spiritual destiny of Byzantium, Kievan Rus took over the major spiritual traditions and 
values, the cult of Holy and the cult of worship hesychia, in prayer and in the iconography. Among sacred images the leading 
place belonged to the Holy Yuri Winner, heroic image which is deeply rooted in the territory of Rus-Ukraine, promoting religious 
and spiritual stature and confirming isyhastsku viability. The article is to analyze transpositions image of George Byzantine 
iconography in Kievan Rus in terms of implementation of ideas hesychasm and moral vitality in old art. 

Then, in the Byzantine and Kyiv Rus iconography of Jury Winner considered as ideal vitality, inspired by the 
ideas of hesychasm. Under influence of spiritual practice and aesthetics of hesychia name of George has become one of 
the most popular in Rus–Ukraine and has not lost heroic semantics so far. The image of George long to our time and 
culture-plays a symbolic role. 

Key words: the art of Kievan Rus, the history of Ukrainian aesthetic thought, aesthetics of iconography, 
aesthetic transposition, hesychasm, "wise" prayer, George the Victorious. 

 
Прийнявши християнство і зв’язавши свою духовну долю з Візантією, Київська Русь перейняла 

основні духовні традиції і цінності, культ Святих і культ ісихії як у молитві, так і в іконографії. Серед 
сакральних зображень провідне місце належало Святому Юрію Переможцю, героїчний образ якого 
глибоко вкорінився на теренах Руси-України, сприяючи релігійно-духовному зросту і утверджуючи іси-
хастську життєстійкість. Образ Св. Юрія Змієборця слугував утіленням героїзму і Перемоги. Хоча він 
не був монахом, але праведним життям, стражданням за віру, перемогою Змія (диявола) щирою мо-
литвою, став у лави святих і праведників в Русі-Україні. Саме тому його духовна особистість була і є 
натхненною для релігійного мистецтва, зокрема для церковної іконографії всього православного світу. 
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Що стосується іконографії Юрія Змієборця, то за радянських часів з�явилася велика праця В. 
Лазарєва, спеціально присвячена деяким питанням вивчення образу Св. Георгія [8]. В ній розглянуті 
всі види ікон, на яких зображений Святий Георгій. Але такий "номенклатурний" підхід до зовсім різно-
типних і гетерономних явищ може бути методологічною помилкою, що призводить до штучних виснов-
ків, незважаючи на велику кількість залучених матеріалів. 

У статті В. Проппа "Змієборство Георгія у світлі фольклору" автор, приділяючи особливу увагу 
вивченню давньоруського живопису, наводить різні концепції походження первинного мотиву змієбор-
ства в житійній літературі, аналізує деякі характерні зразки зображення Георгія [12].  

Особливо ретельно вивчалися житіє та іконографічний образ Георгія у традиціях візантійської духов-
ної культури. Тут можна назвати велику роботу А. Ристенко, а також німецького дослідника К. Крумбахера, 
який досліджував виключно житія святих. Книга Г. Вілінбахова і Т. Вілінбахова "Святий Георгій Побідоносець" 
незвичайна тим, що в ній уперше об’єднані питання історії, іконографії та геральдики, пов’язані з образом 
Святого Георгія. Авторами зібрані цікаві та раніше не опубліковані відомості про символіку образу Георгія, 
про його розповсюдження в мистецтві та фольклорі [4]. Але іконографічний образ Св. Георгія ще не вивчався 
в контексті ісихастських ідей та ідеалів, що визначає його місце і роль в іконописі Київської Русі. 

Об’єктом дослідження є ідея ісихастської життєстійкості в іконописі Київської Русі. Предметом 
дослідження виступає іконографічний образ Георгія Переможця в художній культурі і свідомості право-
слав’я. Метою статті є аналіз транспозицій візантійського образу Георгія Побідоносця в іконописі Київсь-
кої Русі з точки зору втілення ідей ісихазму та моральної життєстійкості в давньоруському мистецтві. 

Виклад основного матеріалу. За грецьким та латинським житієм, Святий Георгій (у вітчизняній 
традиції зустрічаються і такі його імена, як Святий Юр, Георг, Юрій-Змієборець, Георгій Переможець, 
Єгорій Хоробрий) – святий, мученик і воїн, патрон візантійських імператорів. Згадки про нього є також 
в апокрифічних текстах V ст. і наводяться в ісламських легендах, де Юрій (Георгій) є однією з голо-
вних фігур, що не згадується в Корані. 

Святий Георгій народився у III ст. в Каппадокії. Походив він із князівського роду. Його батько 
обіймав високу посаду в римському війську, однак незабаром батька скарали на смерть за віру у Хри-
ста, і мати з дитиною (Юрієм) переїхали до свого маєтку в місто Ліда у Палестину. Вона присвятила 
життя релігійному вихованню сина, навчила його Святому Письму. Часто розповідала про християнсь-
ких мучеників і саможертовність його батька. Святий Георгій вступив на військову службу і завдяки 
своїм здібностям і мужності, виявлених у численних боях, вже в молодості дістав звання полководця і 
трибуна при імператорі Діоклетіані. Він стає радником, супутником, наближеним імператора. Однак, 
коли Діоклетіан почав гоніння на християн, Георгій, не вагаючись, відмовився від придворної слави, 
почестей, земних благ і встав на захист християнства. Міцний, непереборний воїн, він зазнав тяжких 
мук за сповідування культу Ісуса Христа і загинув за християнську віру. За цей подвиг в ім’я віри Церк-
ва нарекла його Переможцем і канонізувала як Святого. 

З V ст. почалося поклоніння Святому Георгію як мученику, воїну, захиснику. Згодом Георгій 
став святим патроном візантійських імператорів. Саме з місця особливого шанування Святого Вели-
комученика Георгія Переможця в кримському Георгіївському монастирі почалося хрещення Київської 
Русі, де князь Володимир прийняв Святе хрещення в Криму біля Корсуня (Херсонеса). 

З тих часів Святий Георгій стає патроном (покровителем) києворуських князів, зокрема князів Корі-
ятовичів (династія литовсько-руських (українських) князів, що правили у Подільському князівстві та Закар-
патті). Ім’я Юрія (Георгія) стає улюбленим на Русі. Традиція шанування Святого Георгія в Київській Русі 
була запозичена з Візантії і отримала поширення разом з прийняттям християнства наприкінці X ст. Надалі 
Святий Георгій Переможець був ангелом і покровителем багатьох великих будівельників державності та 
військової могутності Київської Русі, став ідеалом і образом життєстійкості українського народу. 

З утвердженням всенародного шанування Святого поширювались сказання про його чудеса. Одним 
з найбільш відомих було "Чудо про змія". Згідно з грецькими, латинськими і слов’янськими варіантами тексту, 
це легенда про порятунок від смерті царівни та перемоги Георгія над драконом, який вбивав жителів древ-
нього міста Ласії. Саме цей епізод житія Святого здобув самостійне життя в літературі і мистецтві близько ХІ–
ХІІ ст., однак різні книжкові джерела подавали дещо відмінні варіанти. Одна легенда розповідає про те, як 
жителі містечка, аби умилостивити чудовисько, за жеребом приносили йому жертву. Коли жереб упав на до-
ньку правителя Ласії, дівчину, одягнувши у багряницю і прикрасивши як наречену, відвели до озера. В цей 
час Георгій, повертаючись з битви, випадково зустрічає дівчину і дізнається про її горе. Звернувшись з моли-
твою до Господа про підкорення "лютого звіра", він отримує благословіння й перемагає.  

"Житія святих" Димитрія Ростовського детально описує цей короткий, але священний бій. Пробив-
ши списом пащу дракона, Георгій звелів царівні обв’язати дракону шию поясом і відвести його до міста. 
Вдячні городяни згодом охрестились і побудували на честь Георгія християнський храм [5, 48]. 

Також з ім’ям Георгія Змієборця пов’язано багато інших києворуських легенд про його чудесну 
поміч, наприклад: "Чудо про сліпого", включене до складу "Сказання, пристрасті і похвали святих му-
чеників Бориса і Гліба". У ньому розповідається про те, як жив один сліпець у Вишгороді, котрий ходив 
до церкви в ім’я вмч. Георгія і молив Святого про прозріння. Георгій з’явився йому у ві сні і велів йти 
до мощів Бориса і Гліба, де той і отримав зцілення "дана благодать от Бога в стране сей земля Руське 
пращати и исцелити всяку страсть и недуг" [1, 59–60]. 

Син святого рівноапостольного Володимира – Ярослав Мудрий – у святому Хрещенні прийнявши 
ім’я Георгія, багато сприяв шануванню святого Георгія в Київському Православ’ї. На честь свого небесного 
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заступника в 1030 р. він заснував місто Юр’єв (зараз Біла Церква), спорудив Юр’ївський монастир у Новго-
роді. Вірогідно, що сцени з житія Георгія-мученика прикрашають стіни однієї з прибудов київської Софії [13, 
219]. Це дає можливість припущення, що "Житіє" Святого Георгія вже при Ярославі було переведено дав-
ньоруською мовою "Образ Георгія-воїна в мистецтві Візантії і Київської Русі [10]. У 1037 р. Ярослав починає 
будівництво Георгіївського монастиря в Києві і зводить у ньому храм, який знаходився перед брамою Святої 
Софії. До наших днів храм не зберігся. На його будівництво князь Ярослав витратив великі кошти, а у зве-
денні храму брала участь велика кількість будівельників. Освячення храму було здійснено між 1051 і 1054 рр. 
8 листопада (26 жовтня за ст. ст.) Святителем Іларіоном, митрополитом Київським і всієї Русі. 

Цей день назавжди увійшов у літургійну скарбницю Київського православ’я як особливе церков-
не свято – Юріїв день: "заповеда по всеи Руси творити праздник святого Георгия" [6, 55]. З того часу на 
всій території Київської Русі Георгій стає ледве не першим у православному сонмі святих. Служба, при-
свячена цій події, вміщена в новгородську Мінею у 1097 р. [14, 461], а пам’ять вказана в місяцеслові 
Юр’ївського Євангелія 1119–1128 рр. [9, 84]. Свято, що отримало в народі назву осіннього Юр’єва дня, 
було пов’язане із завершенням сільськогосподарського циклу, а пізніше, – у зв’язку з переходом селян 
від одного пана до іншого, – це улюблений українським та білоруським народами "осінній Георгій".  

Храми, присвячені Георгію, споруджуються у всіх землях Київської Русі. У Новгороді в 1119 р. 
князь Всеволод заклав на вшанування небесного заступника свого батька Георгієвський собор Юр’єва 
монастиря. Князь Юрій Долгорукий у 1152 р. заклав кам’яну церкву в ім’я вмч. Георгія у Володимирі. З 
X по XIII ст. георгіївські церкви, услід за Києвом і Володимиром були побудовані в Новгороді, Каневі та 
інших містах Русі. Під час служб в них читали уривки з Житія і чудес Святого Георгія, які стверджували 
ідеї життєстійкості і героїзму серед києворусичів. 

Святого Юра український народ також вважає покровителем домашньої худоби. Ця традиція 
існує і до сьогодні. Головний Святочний день Юрія (23|IV ст. ст. / 6|V н. ст.) вважається Святом розви-
неної Весни, і в цей день селяни можуть безпечно виганяти худобу на весняне пасовисько, віддаючи її 
під опіку Святого Юра. Півроку опісля, дня 26|X стар. ст. (8|ХІ н. ст.) Святий Юра знов охороняє худобу 
у зимовий час від вовків. 

День загибелі Святого Великомученика Георгія – 23 квітня (6 травня н.с.) – літургійно відзна-
чається Церквами східного обряду і віднесений до числа церковних свят. До Георгія звертаються з 
проханням про здоров’я душевне та тілесне, про родючість землі, про допомогу і заступництво у боро-
тьбі з ворогами рідної землі, що підтримує героїчний дух і життєстійкість православного народу.  

Образ Юрія Переможця як релігійно-естетичне утвердження ісихастської ідеї та народного 
ідеалу життєстійкості набув широкого розповсюдження в іконописі Візантії та Київської Русі. 

Особливо переконливо проявився образ непохитного захисника на територіях, що входили до 
візантійського ареалу і потерпали від загарбників, це стосується, зокрема і Київської Русі. Досліджую-
чи витоки іконографії найбільш відомого святого не лише Візантії, а й її культурного ареалу, в т.ч. Ки-
ївської Русі, слід звернути увагу на територію зародження його культу. Вшанування Св. Георгія, як і 
перші його зображення, мають східнохристиянське походження. Поклонінню іконам св. Георгія пере-
дував тривалий культ його реліквій (V–VI ст.), а ранні іконографічні зображення святого відомі тільки з 
другої половини VI ст., коли ікона стає невіддільним елементом християнської культури. До іконобор-
чого періоду (730–843 рр.) у візантійському мистецтві іконографічний тип мученика в іконографії св. 
Георгія є провідним, позаяк образ страстотерпця найбільше сприяв розповсюдженню християнства, з 
його ідеалом самозречення заради Христа. 

Майже одночасно у Візантії, південнослов’янських країнах і Київській Русі формуються два го-
ловних іконографічні типи зображень Св. Георгія: як мученика (з хрестом у руці, в хітоні, поверх якого 
плащ), так і воїна (пішого чи на коні зі зброєю: щит, меч, спис). Поширенню ікон Св. Георгія на Русі 
сприяла і вітчизняна рецепція ісихазму з його культом мучеництва і життєстійкості [11, 201]. 

Іконографічні типи св. Георгія досліджуються також у контексті трьох основних образів Свято-
го: мученика (зображеного найчастіше в молитві): патрона (святий воїн, ратник, який стоїть, спираю-
чись на спис та щит, або воїн, який сидить з мечем у руках); захисника (святий вершник на коні, Пере-
можець, Змієборець) [8, 72]. 

Спершу мучеників сприймали як персон, наділених особливою силою і жертовністю, здатних 
допомагати і заступатися, що відображало їхню основну роль посередництва між Богом та молільни-
ком. Саме у такому образі мученика св. Георгій представлений на найбільш давніх з відомих його іко-
нографічних зображень. На сирійському хресті VI ст. Святий зображений з молитовно складеними ру-
ками в позі адорації (молитви). У такий спосіб Георгій надає заступництво замовниці хреста, 
представляючи її відсутньому на іконі Ісусу. Два написи містять моління про допомогу та звернення до 
Господа за посередництва Св. Георгія.  

До образів святого мученика Георгія VI ст., належить також й відома енкаустична ікона з мона-
стиря Св. Катерини на Синаї (Єгипет), а також києворуські зображення. На згаданій іконі зображена 
Богоматір на престолі з немовлям, якій фланкують архангели та предстоячі мученики. Не зважаючи на 
те, що страстотерпці поруч з Богородицею не мають ідентифікаційних підписів, дослідники вважають 
їх Теодором та Георгієм (Переможцем). Вчені беруть до уваги найбільшу популярність святих на си-
найській території Єгипту та враховують типові елементи їхньої зовнішньої подібності – бороду одного 
і шапку кучерявого волосся іншого. Обидва мученики зображені з чотирикінцевими золотими хрестами в 
правицях, одягнуті в хітони та довгі велико-орнаментовані хламіди з табліонами та фібулами, застебну-
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тими біля правого плеча кожного. На думку Х. Уолтера, безбородим святим міг бути не тільки Георгій, а 
й Св. Димитрій Солунський, адже їхні портретні риси є подібні. 

На іконі ХVІІІ ст. з Національної галереї мистецтв у Софії (Болгарія) обидва образи святих зо-
бражені з такими ж портретними характеристиками в образі вершників. У монастирі преподобного 
Аполлонія Фіваїдського в Бауіті VI–VII ст. (Єгипет) збереглося фрескове зображення Св. Георгія такого 
ж типу мученика. До VII ст. належить іконописне представлення Св. Георгія у церкві св. Іоана Хрести-
теля в регіоні Çavuşin – Каппадокія (сучасна Туреччина) з розбірливим написом: О AΓΙΟΣ ΓΕΩΡΓΙОΣ. 
Юрій Переможець зображений тут як мученик з хрестом у правиці. Ототожнення мученика і воїна на 
початку зародження їхніх іконографічних типів є логічним. Образи Старого і Нового Завіту також сприяли 
цьому, адже меч постає персоніфікацією хреста (2 Маккавеїв 15, 16; Послання до Ефесян 6, 14–17). Так, 
у південній наві храму Küçük Tavşan Adası (Бодрум, Туреччина), знаходиться маловідоме зображення 
св. Георгія VІ ст., де він представлений в одязі патриція з мечем. 

Зміна статусу місцевого мученика на патрона імператора відбулася як в культі св. Георгія, так і в 
його іконографії, після іконоборства (730–843 рр.), в період "Македонського ренесансу" (867–1056 рр.). Для 
цього часу є притаманним зміцнення могутності імператорської влади, що знайшло своє відображення 
і в культі Св. Георгія, а також у відродженні традицій античного мистецтва, звернення до античних 
зразків. Свідченням цього є розповсюдження з Х ст. у візантійській іконографії численних у давньо-
римському мистецтві образів воїнів, що взорувалися на античні моделі. Подібно, до того, як зобра-
ження мучеників сприяли розповсюдженню християнства, так і образи святих воїнів допомагали 
централізації та зміцненню влади імператора [7, 1122–1123].  

Отже, до середини VII ст. Святий Георгій зображався в образі мученика, а іконографічний тип пі-
шого воїна був сформований у Х–ХІ ст. та превалював у мистецтві Візантії як образ патрона (заступника) 
імператора. На думку В. Лазарєва, іконографічний тип пішого Георгія-воїна зі списом у правій руці та щи-
том у лівій є аналогом зображень імператора на повен зріст, наприклад, на монетах і молевдовулах [8, 76]. 

У XIII–XIV ст., в період культурного розквіту Візантії, при Палеологах, відзначено найбільше вша-
нування образу Св. Георгія Переможця як воїна і патрона. Для візантійців звернення до елліністичних тра-
дицій означало насамперед, відродження колишньої слави та могутності імперії. Святі воїни зображалися 
юнаками атлетичної статури (запозичення античного розуміння краси) у військових обладунках.  

Св. Георгій в іконографічному типі пішого воїна зазвичай представлений у повний зріст чи по 
пояс, у відповідному військовому вбранні: панцир, коротка туніка, плащ. Його озброєння складають 
спис, меч, щит та лук. Причому панцир, як головна деталь військового спорядження святого ратника, 
зустрічається різних типів. У візантійських воїнів були поширені кольчуга, лускоподібний та пластинча-
стий панцир, з перевагою останнього.  

Наприклад, на триптиху зі слонової кістки Х–ХІ ст. св. Георгій зображений у шкіряній броні, яка на 
той час візантійською армією вже не використовувалась ("Сорок мучеників Севастійських і святі воїни" – 
Державний Ермітаж, Санкт-Петербург). На плечах і талії Святого знаходиться шкіряні смуги – птеруги. На 
іконі Св. Георгія і Св. Димитрія кінця ХІ–ХІІ ст., Переможець одягнутий у кольчужний обладунок з птеруга-
ми (Державний Ермітаж, Санкт-Петербург). У свою чергу, на константинопольській іконі ХІІ ст. Св. Георгій 
зображений у клибаніоні (пластинчастий панцир) з птеругами на плечах і талії ("Святі Теодор, Георгій і Ди-
митрій" – Національний заповідник "Херсонес Таврійський"). Оздоблений панцир, прикрашений, напри-
клад, погруддям благословляючого Христа, з’являється на іконах св. Георгія з ХV–ХVІ ст.[7, 1124–1125].  

Що стосується києворуської іконографії, то слід зазначити, що зображення Георгія на троні не 
було властиве для Київської Русі (таке зображення характерне для Грузії, Сербії, країн з католицьким 
обрядом християнства). Більш важливим для києворусичів був образ Переможця-життєстійкого захис-
ника віри, навіть проповідника в обладунках воїна. 

Судячи з найдавнішої редакції "Житія" Георгія старослов’янською мовою, здійснений ним по-
двиг розумівся в Київській Русі так само, як і у Візантії: Георгій здобуває перемогу над змієм, що, за 
легендою, володів диявольскою силою, скоріше за допомоги молитви-заклинання, ніж за допомоги 
своєї військової доблесті [3, 207]. Тобто Правда обходиться без відкритого зіткнення між святим і дра-
коном, адже це була перемога добра, життєстійкості, ісихастської молитви. Безкровно перемігши во-
рога, Георгій звертається до звільнених ним людей з повчанням. Відповідно до цього у найдавніших 
києворуських зображеннях Георгія-воїна переважають риси проповідника християнства, мученика: він 
тримається урочисто, його величезні очі горять полум’яною вірою. Можливо, цим підкреслювалося його 
заступництво князям, які ввели на Русі нове віровчення.  

Однак навряд чи шанування Св. Георгія на Русі-Україні пояснюється лише тим, що він вважав-
ся покровителем князів і оплотом церкви. На Русі ще більшою мірою, ніж у Візантії на Георгія перейш-
ли народні уявлення про доблесного воїна, славного витязя, безстрашного борця за правду, ідеал 
життєстійкості. Георгій-воїн став улюбленим героєм народної творчості. У Древній Русі народна епічна 
творчість, на відміну від Візантії, відігравала величезну світоглядну і культуротворчу роль, впливаючи 
на розвиток писемності і мистецтва. Цей вплив можна помітити і в еволюції образу Св. Георгія, хоча 
не всі ланки цього процесу можуть бути чітко простежені [2, 292]. 

Отже, у візантійській та києворуській іконографії Юрія Переможця відображений православний ідеал 
життєстійкості, навіяний ідеями ісихазму. Піж впливом духовної практики та естетики ісихії ім’я Георгій (Гюрга, 
Юрій, Єгор) стало одним из найбільш популярних на Русі-Україні і не втратило героїчної семантики і досі. Образ 
Георгія Переможця віддавна і до нашого часу відіграє культуротворчу символічну роль. Зображення Св. Георгія 
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як символа життєстійкості та перемоги використовуються у геральдиці, наприклад, на гербах Кивської області, 
Володимира-Волинського (Волинська область), Збаража (Тернопільська область), Тайкури (Рівненська об-
ласть), Камянець-Подільського, Смотрича (Хмельницька обдасть), Ніжина (Чернігівська область). Відтак іконо-
пис Київської Русі, зокрема іконографічний образ Юрія Переможця – це не тільки історія національного духу, а й 
важлива складова формування патріотизму, життєстійкості та героїзму сьогодні, в незалежній Україні.  
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ДИЗАЙН XVIII ЛІТНІХ ОЛІМПІЙСЬКИХ ІГОР У ТОКІО  

ЯК ФЕНОМЕН ІНТЕРНАЦІОНАЛЬНОЇ ВІЗУАЛЬНОЇ МОВИ 
 
У статті показано поєднання національного контенту, історичного аспекту та модерністських прийомів у 

дизайні Олімпійських ігор 1964 р. в Токіо. Розглянуто візуальний образ Олімпійських ігор у Токіо як засіб ідентифі-
кації країни у світі та крок до формування національно-культурної свідомості у післявоєнний період в Японії. Ви-
значена роль та значення графічного дизайну XVIII Олімпійських ігор у формуванні нового образу Японії. 
Візуальна мова Олімпіади як результат командної роботи професіоналів та методу тотального проектування 
відображає зв'язки між традиціями і сучасністю Японії, національними та інтернаціональними інтересами, мину-
лим країни та її майбутнім. 

Ключові слова: Олімпійські ігри, Токіо, модернізм, інтернаціональність, емблема, плакат, композиція, мон. 
 
Шумарова Дарья Валентиновна, аспирантка кафедры графического дизайна Харьковской государ-

ственной академии дизайна и искусств 
Дизайн XVIII летних Олимпийских игр в Токио как феномен интернационального визуального 

языка  
В статье показано сочетание национального контента, исторического аспекта и модернистских приемов 

в дизайне Олимпийских игр 1964 г. в Токио. Рассмотрен визуальный образ Олимпийских игр в Токио как средство 
идентификации страны в мире и шаг к формированию национально-культурного сознания в послевоенный пери-
од в Японии. Определена роль и значение графического дизайна XVIII Олимпийских игр в формировании нового 
образа Японии. Визуальный язык Олимпиады как результат командной работы профессионалов и метода то-
тального проектирования отражает связи между традициями и современностью Японии, национальными и ин-
тернациональными интересами, прошлым страны и ее будущим. 

Ключевые слова: Олимпийские игры, Токио, модернизм, интернациональность, эмблема, плакат, компо-
зиция, мон. 

Shumarova Daria, postgraduate student of Kharkiv State Academy of Design and Fine Arts 
Graphic design for the summer games of the XVIII Olympiad in Tokyo as the phenomenon of interna-

tional visual language 
In 1964 Tokyo hosted the eighteenth Olympic Games. The 1964 Tokyo Olympic Games were a major design 

project directed by Japan’s top designers. The topicality of the research is determined by the fact that most of graphic 
design historians consider 1964 Tokyo Olympic Games as the event that presaged Japan�s postwar modernization 
process. And this process resulted in a breakthrough in the history of graphic design. Terms such as "visual design" and 
"visual communications" appeared. 

The 1964 Summer Games was the first use of a comprehensive identity program, setting a standard for all subse-
quent games. Masaru Katzumie (art director) and Yusaku Kamekura (graphic designer) were the creative visionaries and 
team leaders behind this remarkable project. The focus of their research efforts was on an internationally standardized sign-
age system based on their concern with the social significance of graphic design. Katsumi Masaru was seriously concerned 
about the creation of a universal visual communications system. So he identified that simple pictographs were the most effi-
cient method of communicating to an international audience. Using a square field with a grid, the team created an extensive 
range of geometrically stylized pictograms. This comprehensive identity program, which included twenty multisport symbols 
and thirty-nine general information pictograms emphasized the athletes’ physical movements and were designed for imme-
diate identification by a multilingual audience. This pictogram system served as a standard that influenced Lance Wyman for 
the 1968 Mexico City Olympics, Otl Aicher for the 1972 Munich Olympics, and Min Wang and his team for the 2008 Beijing 
Olympics and has become a guide for universal public visual design systems and worldwide events. 

Graphic design for the Tokyo 1964 Summer Olympic Games successfully combines national content, historical 
aspect and modernist methods. Kamekura�s official poster design is a bold symmetrical vertical composition that con-
sisted of the five Olympic rings in their original colors, the phrase "Tokyo 1964" in gold sans-serif typography, and most 
notably a large circle in red. Kamekura designed the emblem in consultation with typographer Hara Hiromu. The emblem 
had numerous applications, from the first poster to the diplomas, tickets, and medals of the Games. For some, this was 
the icon of, literally, the sun; for others this was a direct reference to Japan�s flag, the hi-no-maru. 

Visual image of the Olympic games in Tokyo is considered as a way of country’s self-identification in the world 
and as a step towards national and cultural conscious formation in postwar Japan. The Olympics symbolize the ideal of 
people of all nations seeking, through sports, peaceful co-existence and respect for each other’s differences. At the same 
time, however, the Olympics is an event that for a time intensifies nationalism. As a result of professional teamwork and 
total design method the visual language of the Tokyo Olympic games depicts connections between Japanese tradition 
and modernity, nationalism and internationalism, past and future of the country. 

The visual language utilized by Tokyo 1964 Games adhered to the approach of modernism. It also encoded the 
visual composition of crest design, established in medieval Japan. In encoding their tradition in not directly decipherable 
means, postwar Japanese designers found an important resource for distinguishing their identity in the international 
arena, and for establishing their continuity with the past. In the years following the Olympics, their designs were recog-
nized as instigators of an international design scene.  
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The image of Yusaku Kamekura’s Tokyo Olympic Games Poster is widely recognized and is part of the national 
"memory". The vitality seen in the runners about to bolt represents the appearance of a Japan that would soon show 
itself as major economic power. This is the atmosphere of the times that surrounded the design work done for the 1964 
Tokyo Olympic games and handed down to us. The Olympic games, with their origins in ancient Greece, are more than 
an international sports competition. For the 1964 Tokyo Olympics, Japan’s hope and expectation was to be part of the 
international community, to transcend cultural barriers and to be considered as a nation among developed nations, with 
modern Western values based on an idealized notion of the order of ancient Greece. Looking at the injection Japanese 
traditional culture into the design work for the Tokyo Olympics, it is clear that while designs were based on modern 
Western sources, the designers were also seeking an expression of the particular character of Japanese culture. From 
the time of Meiji period Japonisme, Japan had continually tried to present itself in the international community, in interna-
tional world’s fairs and expositions, by consciously responding to Western understandings and expectations of Japane-
seness. However, the use of the "hi-no-maru" in the design work of the Olympics shows that the designers were rather, 
in representing Japaneseness, strongly conscious of how the Japanese look at themselves. The design work of the 1964 
Tokyo Olympic games reflects the trends of these times when Japan, positioned in the Western camp in the East-West 
confrontation of the Cold War, and rejecting nationalism in favor of economic growth, would look to traditional culture as 
a basis for a sense of commonality among the Japanese people. Analyzing the design work for the Tokyo Olympics as 
an expression of "Japaneseness" it is understood that the 1964 Tokyo Olympic games served to reintegrate a national 
consciousness among the Japanese people, to restore continuity with the past and reawaken pride in Japanese culture. 

Key words: Olympic Games, Tokyo, modernism, international, emblem, poster, composition, mon. 
 
Олімпійські ігри є невід`ємним компонентом процесу становлення й розвитку графічного ди-

зайну. В такому розумінні країна, що приймає Олімпійські ігри, уособлює в дизайні свої традиції та 
характерні унікальні цінності. Отже, візуальна ідентифікація ігор стає засобом вираження національно-
культурної своєрідності та показником діяльності кращих дизайнерів епохи з метою підвищення сучас-
ного статусу країни в світі.  

Візуальна ідентифікація Олімпійських ігор 1964 року в Токіо є яскравим прикладом гармонійного 
поєднання національних та інтернаціональних рис, вдалого переходу до принципів модерну та єдиної 
інтернаціональної візуальної мови. Такі зарубіжні автори книг з історії світового графічного дизайну, як 
Ф. Меггс, М. Кінсер Саікі, Ю. Камекура віддають данину шани й поваги емблемі і плакатам літніх 
Олімпійських ігор в Токіо. Отже актуальність цього дослідження зумовлена необхідністю детального 
розгляду XVIII Олімпійських ігор як важливої віхи історії графічного дизайну.  

Проблема дизайну засобів візуальної ідентифікації Олімпійських ігор є висвітленою недостат-
ньо та потребує наукової уваги. Системи навігації на прикладі спортивних піктограм Олімпійських ігор 
розглядає К. Волощук, в рамках розвитку художньої та візуальної культури в цілому. Більш детальний 
аналіз Олімпійських піктограм наведений американською дослідницею С. Кім, яка створює інфографіку 
на основі символу хокею з комплекту піктограм кожної Олімпіади з метою здійснення порівняльного 
дослідження. Безпосередньо Олімпійські ігри в Токіо детально досліджує доцент американської Нової 
школи дизайну "Парсонс" Дж. Трагану. Історик Олімпійських ігор К. Тагсолд присвячує іграм в Токіо 
книгу "Спорт, пам'ять і державність в Японії: згадуючи дні слави". 

Мета статті – розглянути композиційні прийоми, специфіку зображень, що використовуються в 
дизайні Олімпійських ігор 1964 року, визначити структурні складові композиції, особливості функціонування 
і смислового значення дизайну, висвітлити виняткову роль дизайну XVIII Олімпійських ігор у формуванні 
національного культурного самовизначення Японії. 

До завдань дослідження віднесено розгляд емблеми Олімпійських ігор 1964 року, аналіз 
Олімпійських плакатів та вивчення передумов виникнення перших піктограм. 

Процес роботи над дизайном Олімпійських ігор в Токіо 1964 року здійснюється під керівництвом 
художнього директора М. Кацумі (1909 – 1983), який очолює команду талановитих дизайнерів, до складу 
якої входять такі професіонали-новатори у галузі графічного дизайну, як Хара Хірому (1903 – 1986), Каме-
кура Юсаку (1915 – 1997), Коно Тадаші (1906 – 1999). Команда дизайнерів бачить Олімпіаду як можливість 
встановити візуальну мову дизайну Олімпійських ігор на основі поєднання сучасних абстрактних принципів 
та нового погляду на традиції Японії. Мова системи навігації спирається на концепцію изотипа (ISOTYPE – 
International System of Typographic Picture Education) Отто Нейрата – прабатька сучасної інформаційної 
графіки. Отто Нейрат є автором системи візуальної мови: символічного способу представлення інформації 
за допомогою іконок, що легко піддаються тлумаченню та "працюють" незалежно від рідної мови аудиторії. 
ISOTYPE є не альтернативним способом, а ефективним доповненням до вербальних способів передачі 
інформації. Така система візуальної мови є дизайн-проривом, що з’явилась в результаті соціально-
економічних потреб. Ідея мови проста: інформацію та дані необхідно переводити в прості візуальні симво-
ли і знаки, тим самим матеріал стає цікавішим і незабутнім [1, 754]. Система візуальної мови ISOTYPE 
служить основою графічної мови Олімпіади в Токіо. 

Як заявляє М. Кацумі, головне завдання команди дизайнерів – розробити офіційну емблему 
XVIII Олімпійських ігор, забезпечити її послідовність і правильне використання, колірне вирішення (ці 
опції – під керівництвом Т. Коно), розробити систему навігації та інформаційні зображення видів спор-
ту (піктограми), а також типографіку (під керівництвом Х. Хара). Отже, вперше в історії дизайну 
Олімпійських ігор використовується метод тотального проектування, тотального дизайну. Такий метод 
передбачає створення дизайн-посібника, в якому викладаються основоположні принципи проектуван-
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ня з метою візуальної та смислової єдності дизайнерського рішення. Цього рішення мають дотримува-
тися при широкому використанні емблеми, щоб не порушувати її цілісність та не перевантажувати 
композицію. Таким чином, проект стає успішним завдяки колективним зусиллям дизайнерів.  

Вже з 1959 року перед японськими графічними дизайнерами постає питання візуального 
оформлення Олімпійських ігор. Цього ж року в дискусії під назвою "Суспільна свідомість дизайнера" 
Ю. Камекура відзначає важливість комунікаційного дизайну, особливо для іноземної аудиторії, яка не 
зрозуміє японської мови: "Ми повинні знайти спосіб візуального спілкування, і створити зрозумілі сим-
воли таким чином, щоб при погляді на символ Ви знали, де Ви опиняєтеся або збираєтесь опинитись. 
Назви міст, можливо, доведеться перетворити в цифрові коди" [4, 68]. 

Через те, що Японія не визнає міжнародну систему дорожніх знаків та сигналів згідно з Протоколу 
1949 року, що введений на Женевській конференції Організації Об'єднаних Націй, Олімпіада сприймається 
графічними дизайнерами як можливість створення єдиної міжнародної максимально розбірливої 
візуальної мови по всій країні. Результатом роботи японських графічних дизайнерів щодо створення такої 
візуальної мови є поява перших піктограм на Олімпійських іграх у Токіо (японською мовою – "ekotoba" – 
слово, яке позначає дизайн піктограми). Піктограми втілюють прагнення до універсалізму барона П'єр де 
Кубертена – ініціатора організації сучасних Олімпійських ігор. М. Кацумі вважає піктограми найбільш ваго-
мим досягненням в роботі над графічним дизайном Олімпійських ігор 1964 року в Токіо, тому результат 
своєї роботи він називає загальною культурною спадщиною і сповіщає про це міжнародне співтовариство. 

З 1961 року акценти в графічному дизайні Японії змінюються від комерції на користь обслуго-
вування населення та держави, тобто спостерігається перехід від комерційних до державних проектів 
з метою розвитку країни в глобальному середовищі. Термін "комерційний дизайн" поступово відходить 
на другий план і з'являються такі терміни, як "візуальний дизайн" і "візуальні комунікації". Дизайн 
піктограм для Олімпійських ігор у Токіо суттєво впливає на історію графічного дизайну: відбувається 
зміна в сприйнятті образотворчих знаків та їх застосуванні. В результаті графічний дизайн набуває 
значущості, дизайнери прагнуть розробляти проекти з максимальним "терміном придатності", які 
здатні пройти перевірку часом (також це стосується дизайну логотипу великих корпорацій, наприклад 
банків), створення "одноразових" логотипів вже не цікавить японських дизайнерів. 

Дизайн піктограм для Олімпійських ігор у Токіо отримує високу оцінку міжнародних критиків і 
дизайнерів. Британський критик С. Мейсон в швейцарському журналі "Graphis" зазначає: "Такі символи, як 
міжнародні дорожні знаки, повинні бути легко зрозумілими, затвердженими владою і громадянами, а також 
бути практичними. Саме такі символи і використовуються в 1964 році на Олімпійських іграх в Токіо. Лише 
незначна кількість туристів розуміє японську мову. Інші мови ще не знаходять широкого застосування. 
Олімпійський комітет розуміє важливість проблеми візуальної комунікації, тому окрім дорожніх знаків нові 
дизайнери під керівництвом М. Кацумі також розробляють спортивні символи та інші навігаційні знаки. Він 
сподівається, що ці символи будуть використовуватися на наступних Олімпійських іграх, а отже будуть 
вдосконалені та виконуватимуть роль ідеальної універсальної візуальної мови" [5, 67]. На наступних 
Олімпійських іграх в Мюнхені при створенні нового комплекту піктограм графічний дизайнер Отто Айхер 
враховує досвід команди японських дизайнерів і удосконалює вигляд перших піктограм. 

Основним завданням команди японських дизайнерів 1960-х років є започаткування нової 
традиції візуальної мови із сучасними абстрактними принципами, без традиційного "реалістичного" 
відтворення об’єктів. Як стверджує дизайнер О. Хіроші, до 1950 року найбільш цінними в японському 
мистецтві для міжнародної аудиторії є "гори Фудзі, гейші, пагоди, хризантеми. ... традиційні зображен-
ня Японії, що є затребуваними в мистецтві західних країн" [4, 66]. Дизайнери 1960-х років знаходять 
новий "код" для нового статусу країни: нову мову, що створена за допомогою знаків, геометрії та абст-
рактних візерунків. Екзотичні мотиви та фемінізовані образи залишаються в минулому. Це стає 
помітним на трьох Олімпійських плакатах, зміст яких не несе ніяких очевидних посилань на 
національну ідентичність, на відміну від попередніх плакатів, де Японія представлена або воєнною, 
або фемінізованою країною. Всі Олімпійські плакати розроблені Ю. Камекурою – відомим японським 
дизайнером, який пройшов курс теорії композиції в Новій академії архітектури і промислового мистец-
тва в Токіо за програмою навчання, яка поділяє погляди школи промислового мистецтва Баухауз. 

Один з чотирьох плакатів для Олімпійських ігор 1964 року в Токіо – "Старт спринтерського забігу" – 
це фотографія процесу старту на Національному стадіоні, на якій зображені спортсмени-любителі і спорт-
смени американських військ, що дислоковані в Tachikawa Air Base. Меггі Кінсер-Саікі стверджує: "Перший 
Олімпійський плакат, на якому використовується фотографія і до того ж затемнення фону, можливо було 
створити з набагато меншими зусиллями. На фоні природної темряви стадіону шість бігунів, що 
розташовані зигзагом, здійснюють величезну кількість фальстартів перед лінією, на яку спрямований 
телеоб'єктив камери комерційного фотографа, який ще не має досвіду в спортивній фотозйомці. Він ро-
бить 80 фотокадрів з 1/1000 секунди. Тільки один кадр отримує право стати Олімпійським плакатом" [2, 3]. 

Ю. Камекура також співпрацює з двома фотографами для виконання ще двох плакатів: "Плавець 
батерфляєм" і "Бігун з Олімпійський факелом" – це фотографії плавця і атлета відповідно. Для обох 
плакатів технічні досягнення мають першорядне значення. Ю. Камекура ділиться досвідом роботи над 
плакатом "Плавець батерфляєм": "Для фотозйомки плавця нам довелося побудувати конструкцію для 
розміщення камери під водою, щоб відзняти спортсмена на повній швидкості. Під час зйомок разом з фо-
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тодиректором працювала команда з десяти чоловік. Спочатку ми намагалися зняти стиль вільного пла-
вання, але на такій високій швидкості вода виглядала, як лід, а плавець був схожий на замерзлу в льоді 
людину. Отже, потім ми дійшли до спроби фронтального виду плавця з симетричною композицією"[5, 69]. 

Композиція офіційного плакату Олімпійських ігор 1964 року в Токіо, суттєво відрізняється від вищез-
гаданих. "В офіційному плакаті для Олімпійських Ігор в Токіо я намагався передати як суворість спорту, так і 
захоплення спортивним святом. Було тільки кілька хвилин кожного вечора, коли ми могли отримати потрібні 
нам умови освітлення, щоб підкреслити як риси бігуна, так і вигляд олімпійського факелу. І ось після трьох 
днів зйомки ми нарешті отримали бажаний кадр. Підпис та емблема на плакаті поміщені у хрестоподібну 
форму, щоб надати значенню релігійного відтінку" – пояснює зміст плакату Ю. Камекура [5, 69]. 

Незважаючи на те, що ознаки "японськості" важко знайти у фотографічних постерах, у випадку 
з емблемою для ігор в Токіо все виглядає інакше. Риси локальності і націоналізму все ж таки присутні 
в дизайні емблеми Олімпійських ігор в Токіо. Чи це внутрішнє прагнення до диференціації, чи вира-
ження національної гордості, чи роль, яку японські дизайнери, на їхню думку, повинні виконати через 
відчуття себе частиною нації – питання спірне. Важливо те, що японські традиції мають формальну 
схожість з принципами сучасного дизайну, і це є ключовим моментом в історії модернізму. Тому майже 
у кожному виданні з історії графічного дизайну згадується емблема Олімпійських ігор у Токіо. 

Конкурс на створення дизайну Олімпійської емблеми, до участі в якому запрошуються шість 
дизайнерів, оголошується в 1960 році. Цими дизайнерами є І. Коїчіро, Ю. Камекура, К. Такаші, Н. Ка-
зумаса, С. Koохей і Т. Ікко. Після презентації сорока дизайн-пропозицій, обирається один з проектів Ю. 
Камекури. Всі запропоновані варіанти, що беруть участь у конкурсі емблеми, в жодній мірі не є 
одноманітними: навпаки, слід відмітити наявність різноманітних стилів – від сучасних до старовинних. 
Наприклад, робота Т. Ікко нагадує традиційний японський мон (родову емблему), одна з робіт К. 
Такаші містить зображення (знак) гори Фудзі, інша – японського віяла. На тлі інших виділяється чудо-
вий дизайн Ю. Камекури, який безсумнівно є найсучаснішим на той час. Потужна і смілива, симетрич-
на вертикальна композиція складається з п'яти олімпійських кілець, фрази "Токіо 1964", шрифта без 
зарубок бронзового кольору, і, перш за все, великого кола червоного кольору. В процесі розробки 
емблеми Олімпіади Ю. Камекура консультується з досвідченим дизайнером, майстром типографіки 
Хірому Хара. Готова емблема знаходить широке застосування, починаючи з плакатів, дипломів, 
квитків, і завершуючи медалями Олімпійських ігор. 

Ю. Камекура є активним прихильником модернізму та інтернаціоналізму. Під час окупації у 
нього з’являється можливість роздивитись пакування американських товарів і це впливає на його 
розуміння сучасного стану дизайну. Він коментує це так: "Від американських солдатів залишалося ба-
гато прямокутних коробок – порожніх контейнерів від пайків. Коробки були прикрашені абстрактними 
композиціями синього кольору. ... Я взяв деякі коробки додому та розставив по полицях. Після цього 
відчув, як ніби свіже повітря інтернаціональної культури раптом заповнює мою кімнату, і подумав: це – 
цивілізація, це – дизайн, це – радість життя" [5, 70]. 

Крім захоплення сучасністю і використання високих технологічних досягнень Японії того часу, 
Ю. Камекура також проявляє інтерес до традиційної японської графіки та мистецтва. Так, у своєму 
виступі під назвою "Катачі" в 1960 році на Всесвітній конференції дизайну, що відбувається в Токіо, він 
привертає увагу міжнародного дизайнерського кола до своїх ідей стосовно "katachi" (форми, структу-
ри). "Нашою метою є наближення до розуміння візуального образу Японії шляхом виявлення характе-
ристики нової форми культури, а також популяризація цього образу. ... Ми не обмежуємося інтересом 
лише до форми і візерунків. Наша мета в тому, щоб виявити, що лежить в основі цієї форми і те, що є 
характерним для духу людини Японії. ... Слід з’ясувати риси нашого японського духу та інтегрувати їх 
в сучасність. Так, він буде введений у форму повсякденного життя і кристалізований в творах мистец-
тва" – розповідає Ю. Камекура про свою спільну з колегами роботу, метою якої є систематичний 
аналіз японської "katachi" (форми) [6]. 

Ю. Камекура виявляє особливий інтерес до дизайну мон – японських геральдичних знаків, які 
в середньовічний період використовуються в якості військової емблеми кланів, а потім під час періоду 
Едо (1603–1867) стають символами місця і положення. Традиційний мон – це картинка вписана в уяв-
не коло. Зміст мона – стилізований малюнок натуральної форми (наприклад, квітка, яка є символом 
сім'ї, клану чи особи) або інші символи (наприклад, ієрогліфи). Мон застосовувався на одягу, прапо-
рах, наметах та іншій військовій техніці в якості засобу ідентифікації. Ю. Камекура розглядає мон як 
результат тандему трикутника і циркуля. Він убачає в мон потенціал переродження в найновішому 
часі відповідно до принципів дизайну та методів виробництва. 

К. Масару і Ю. Камекура досліджують дизайн гербів та в їх складі відзначають наявність легко 
зрозумілих за змістом узорів та символів: наприклад, монети для торговців або рослини рису для 
фермерів. Завдяки цьому герби стають зрозумілими для більш великого кола. К. Масару вважає 
фамільні герби однією з "найдосконаліших систем візуальної мови у світі" через властиву їм простоту 
та змістовність. Він бачить піктограму наступником мону і гербу. Ю. Камекуру надихає ідея дизайну 
мон і це помітно в кількох його дизайн-проектах, в тому числі створених для використання і за межами 
Японії. Можливо найважливішим принципом, який Ю. Камекура засвоює в результаті досліджень мон 
(гербів), є центрична композиція (розміщення зображення у центрі). На це вказує австрійський 
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графічний дизайнер, представник Баухаусу Герберт Байєр у своїй передмові до однієї з монографій 
Ю. Камекури: "Він [Ю. Камекура] рідко повертається до динамічної симетричної композиції або до 
несиметричної організації елементів. Він знає, наскільки ефективним для візуального сприйняття є 
одне центральне зображення: воно концентрує і привертає до себе увагу та інтерес перехожих, навіть 
на відстані. Шрифт зазвичай має другорядне значення, але він завжди розміщується на тому ж рівні, 
підтримує зображення і є чітким і прозорим" [5, 72]. 

Отже, принципи виявленої характерної форми мон (гербів) використовуються в строго 
симетричній композиції емблеми Токіо 1964 року, центром якої є червоне коло, яке несе символічне 
значення. Для деяких, це – буквально, символ сонця; для інших – пряме посилання на прапор Японії. 
Ю. Камекура воліє уникати прямих асоціацій з прапором і стверджує, що його дизайн обумовлений, 
головним чином, аспектами композиції. В ході дизайнерської дискусії, яка опублікована в журналі 
"Kokoku Bijutsu" в 1962 році, Ю. Камекура стверджує, що поява червоного кола пояснюється особли-
востями інтернаціональної позиції споживачів, а не його власними намірами, як дизайнера. В цій 
дискусії, він заявляє, що більшість людей за межами Японії не сприймають червоне коло, як японсь-
кий прапор, тому що композиція емблеми вертикальна, а співвідношення між червоним колом і білим 
простором навколо відрізняється від того, що на прапорі. Отже, людям за межами Японії емблема 
більше нагадує сонце. Тим не менш, коли японці дивляться на емблему, вона нагадує їм про прапор: 
це пояснюється почуттям патріотизму [5, 73]. 

Водночас Ю. Камекура визнає, що був натхненний японським прапором, хоча і заявляє, що його 
скоріше приваблює не національне значення символу, а саме червоний колір сонця, що сходить. Червоне 
сонце, що сходить, уособлює захват і хвилювання, світанок нового Олімпійського дня, а форма сонця 
подібна до форми Олімпійських кілець. Червоний колір і мотив японського прапора є зручними засобами, 
які використовує Ю. Камекура для пояснення свого дизайну. Ті самі засоби виявляються вираженням 
модерністського духу: хроматичний склад, шрифт і геометрія емблеми відповідають законам сучасного 
графічного дизайну. Незважаючи на першочергову мету Ю. Камекури – модерністський підхід до дизайну 
емблеми – організатори Олімпійських ігор висловлюють задоволення "новим розумінням динамічної про-
стоти Сонця, що сходить" та новим розумінням спірних символів, що пов'язані з роллю Японії в епоху 
війни, таких як національний гімн та хризантема – офіційна квітка Олімпійських ігор. 

Не всі значення емблеми можливо пояснити на користь формальних модерністських 
устремлінь Ю. Камекури. Використання мотиву японського прапору теж є невипадковим і, крім того, 
неоднозначним. XVIII Олімпійські ігри вважаються символічною подією післявоєнної епохи Японії: 
символом миру, демілітаризації та модернізації. Але є і зворотна думка, що дизайн Олімпійських ігор 
має воєнний відтінок значення і створює наступність з попередньою мілітаризованою епохою. У 
дослідженнях вчених розглядаються аналогії між передвоєнними та повоєнними поглядами, а також 
характеристики скасованих ігор в 1940 році і тих, що відбуваються в 1964 році. 

На думку історика Олімпійських ігор К. Тагсолд, вивчення церемонії відкриття ігор 1964 року свідчить 
про те, що класичні символи японського націоналізму, такі як "сонячний круг", прапор і національний гімн, що 
мають заплямовану репутацію після Другої світової війни, відроджуються заново на церемонії відкриття 
Олімпійських ігор 1964 року і визнаються на національному та міжнародному рівнях [3, 120]. 

Внесок японських дизайнерів в здійснення процесу відродження класичних символів Японії в су-
часному інтерпретуванні є незаперечним. І це не випадково. Під впливом російського конструктивізму та 
німецького Баухаусу графічні дизайнери Олімпійських ігор Ю. Камекура і Х. Хара відіграють активну роль у 
поширенні націоналістичних поглядів у воєнний період Японії. Х. Хара є арт-директором полемічних про-
пагандистських журналів "Nippon" і "Front", де також працює Ю. Камекура. Ці журнали фінансуються при-
ватними спонсорами, але вносять свій вклад у розвиток націоналістичної ідеї довоєнної Японії. В журналах 
використовуються ультрасучасні засоби і методи, наприклад, фотомонтаж. Х. Хара має досвід створення 
плакату для реклами Олімпійських ігор 1940 року (які не відбулися через Другу світову війну). Плакат, 
центр якого – абстрактний символ гори Фудзі, є прикладом модернізму. Чисельні ознаки модернізму – 
шрифт без зарубок, строгі геометричні форми, зміщення у розташуванні фігур, фотографіка та фотомон-
таж замість ілюстрації – присутні і в дизайні для Олімпійських ігор 1964 року. 

Траєкторія дизайну Ю. Камекури і Х. Хари піднімає важливі питання про ідеологічну роль і об-
меження значень дизайну, такі як революційна мова і політична відповідальність графічного дизайну. 
Але окрім намірів дизайнерів, найважливішим аспектом для розуміння функцій Олімпійського дизайну 
є контекст, в рамках якого він "працює". Велика кількість значень вбудована у візуальну культуру 
Олімпійських ігор, адже в момент проведення Олімпіади ця візуальна культура і мова виступають в 
якості національної культури.  

Підводячи підсумки, варто зазначити, що графічний дизайн Олімпійських ігор 1964 року в Токіо 
свідчить про дедалі зростаючі можливості технологій, раціоналізацію, демілітаризацію та перехід до мо-
дернізму. Графічний дизайн ігор в Токіо може розцінюватися як символ післявоєнної епохи Японії. І хоч ця 
епоха фактично ніяк не пов'язана з довоєнним періодом, все ж таки японські дизайнери не відмовляються 
від минулого країни і вважають дизайн Олімпійських ігор засобом вираження національної ідентичності та 
національно-культурної своєрідності країни. Графічний дизайн стає вагомим чинником збереження 
традицій країни. У мові графічного дизайну Олімпійських ігор у Токіо використовуються художні прийоми 
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модернізму та композиційні принципи дизайну гербів (мон), що відомі з часів середньовічної Японії. Прий-
оми модернізму простежуються у використанні шрифту без зарубок, строгих геометричних форм, символів 
замість художнього відтворення дійсності, відсторонення образів від конкретних об’єктів. Звідси виникає і 
символічний спосіб представлення інформації за допомогою іконок – піктограм. Дизайн-система 
Олімпійських ігор 1964 року визнається такою, що стоїть біля витоків тотального міжнародного дизайну, а 
перше використання піктограм є успішним кроком до появи системи навігації та удосконалення 
інтернаціональної графічної мови Олімпійських ігор. 

Перспективи подальших розвідок полягають у визначенні характерних рис інтернаціональної 
графічної мови дизайн-систем та вивченні концепцій візуальних образів літніх Олімпійських ігор. 
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ELENA MARKOVA: CREATIVE FLIGHT 

(Valeria Shulgina is talking with Elena Markova, Ph.D, Doctor of Science in Music Art,  
Professor, Head of the Department of Theoretical and Applied Cultural Studies  

Odessa National A. V. Nezhdanova Academy of Music) 
 
Шульгіна Валерія Дмитрівна, доктор мистецтвознавства, професор, завідувач кафедри 

теорії, історії культури і музикознавства Національної академії культури і мистецтв 
Олена Маркова: творчий політ (Розмова Валерії Шульгіної з Оленою Марковою – докто-

ром мистецтвознавства, професором, завідувачем кафедри теоретичної та прикладної культу-
рології Одеської національної музичної академії імені А. Нежданової) 

 
Шульгина Валерия Дмитриевна, доктор искусствоведения, профессор, заведующая ка-

федры теории, истории культуры и музыковедения Национальной академии руководящих кадров 
культуры и искусств 

Елена Маркова: творческий полет (Беседа Валерии Шульгиной с Еленой Марковой – 
доктором искусствоведения, профессором, заведующей кафедрой теоретической и приклад-
ной культурологии Одесской национальной музыкальной академии имени А. Неждановой) 

 
Early (since 1965) manifestation of teaching talent of student-musicologist Elena Kaminski, subse-

quently Markova, is ironic because as the musicologist she was proved only with the conservatory door. Tal-
ented pianist Kaminska, by coincidence, was adopted by the musicology department of the Odessa Conser-
vatory in 1965. But she found out that musicology had been "her" destiny, confirming the idea of S.Skrebkov, 
the Moscow professor and S.Pyaskovsky, his Kiev colleague. It says that only at the level of higher educa-
tion and the graduate school, you can decide musicologist, as the serious basis of performing - the only 
guarantee of the usefulness of finding talent in the field of musical science. A similar "leaping" from perform-
ing activities to musicology characterizes the activities of many leaders of the Odessa musicological world. 

50 years of work in Odessa State Conservatory, since 2005 the Academy of Music, from 2013 
Odessa National A. V. Nezhdanova Academy of Music are the "relentless joy and eagerly want to work" (the 
words of E. Markova). Le Van Toan, the pupil and follower of Elena Nikolaevna, the Vietnamese graduate 
and later professor, the rector of Hanoi Conservatory, described the active nature of Markova: "You are like a 
machine, one is over, another begins. You as the Oriental woman: You do not get tired to work". E. Markova 
adds: "Of course, there is fatigue and despair when something fails but these cases are particularly. The 
good fortune to work on a calling is dominant". 

Elena graduated the Conservatory of the class of S. Orpheev, who presented her a book of Yavorsky with 
humorous inscription: "For future T. Livanova ...". But we shouldn’t forget his critical wishes: "You have recovered a 
bit, I suppose, and then for the teacher ...". S. Orpheev suggested a trip to Moscow for training at the Faculty of the 
High Training of Moscow Conservatory, it was the first in the history of music schools in 1972. It was the only year 
when the dean of the faculty of training was E.V. Nazaykinsky who was going to defend his doctoral thesis. That pa-
rade of musicians and experts, whom he invited to his taste, was not repeated. That period Elena Nikolaevna got 
acquainted with E. Denisov, a great composer (in 1972), her work on the foundation of his works was her qualifica-
tion of a historian-analyst. Then there was a meeting with a rising star of the modern musicology V. Medushevsky, 
now professor, whose work has become the basis of what is now called "the metaphysics of the history of music." 

E. Markova’s candidate’s thesis was written in postgraduate of Kyiv P. Tchaikovsky Conservatory. Her tutor 
was I. Kotlyarevsky who began his musicological amazing ascent, later as a professor, Vice-President of 
Tchaikovsky NMAU. Kotlyarevsky is a whole era in the musical life and musical science of Kyiv. You could come up 
with any topic to Kotlyarevsky who was unlike many other leaders of the modern musicological space of Ukraine, 
always enthusiastically accepted custom turn supported - but never "helped", the author of the idea was responsible 
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for his/her initiatives. Elena Markova was the first who had defended her candidate’s thesis in the class of Kot-
lyarevsky. The thesis, as the standard in 1970, consisted of the little number of pages (about 140 pages), but the 
application of musicological analysis took more than 500 pages and still has been waiting for its publication. 

Elena Markova always liked educational, scientific, lectures and individual work. The long years of her 
teaching allowed her observe changing of "color of generations": a "intonation Dictionary of the era" goes away 
and it is replaced by another one. By the end of 1970 the transformation of musical tastes impressed: listening to 
music of the Impressionists, especially in the opera version was difficult for students, they really did not under-
stand and did not accept the creations of the Impressionism and Symbolism. They liked all effective, aggressive 
and offensive such as ostinato by M. Skorik. Suddenly they began to hear Debussy and admired him: the posta-
vant-garde generation appeared. It is wonder what preferences the youth will find out in the 2020s because each 
century the "new youth" come to music and it leads to the great consequences for artistic practice. 

"Today, it is an interesting time to break the foundations of the composition of professional distinc-
tions. If the last twentieth century, not without reason called "the great and terrible,"comparing it with the 
conscious of bloodthirsty Renaissance, now we are clearly in the modes of the Gothic Revival", - Elena says. 

Pedagogical results of E. Markova, her graduates of different ranks in the specialty and a master's 
degree are incalculable. The counts of the defended dissertations of candidates are (44) and doctoral are 
(3). They were essentially written under the consulting of E. Markova. 

Elena Markova refers to the memory of her old family of Kaminski, well-known intellectuals of the 
twentieth century in Odessa in the publication which being preparing on the basis of the material about E. 
Markova’s activity in 2008-2015 years. 

"With them the spark to revive the memory of the departed names that were the glory of the Father-
land as imprints of people's Honor and dignity of the Faith. Darius Androsova-Markova, her daughter is a 
musician from God. This is all that remains of a plurality of loved people who were destroyed in wars and 
disasters of the twentieth century. The Graduates of the class of specialty are called "scientific children," we 
hope that this kind of "children creation" will be for the benefit and "Creation" and the society which will ac-
cept them". By these heartfelt words, facing the future, Elena Markova, well-known in Ukraine and over the 
world of music, a talented musician and the person, a professor, concludes the conversation. We wish you 
new creative discoveries and human feats, Dear Elena! 
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ПРЕЗЕНТАЦІЯ НАВЧАЛЬНОГО ПОСІБНИКА В.Я. ОРЛОВА 

"К МУЗЫКЕ С ГИТАРОЙ"  
 
"К музыке – с гитарой" – таку назву має щойно видана викладачем-методистом Чернігівської 

музичної школи № 2 імені Е.В. Богословського Орловим Володимиром Яковичем початкова школа 
комплексного виховання і навчання гітариста. 

Унікальна авторська методика розкриває принципово новий підхід виховання і навчання музи-
канта-гітариста на основі 45-річної успішної практичної діяльності автора. 

В.Я. Орлова по праву вважають засновником сучасної професійної гітарної школи на Чернігів-
щині. Випускник творчої лабораторії професора, заслуженого діяча мистецтв Росії, лауреата Держав-
ної премії композитора Віктора Михайловича Лебедєва Орлов В.Я. виховав плеяду музикантів-
гітаристів, серед яких лауреати обласних, вітчизняних та міжнародних конкурсів: Ф. Волков, О. Бойко, 
О. Гречанюк, А. Муравейник, С. Разаківа та багато інших. На сьогодні в середніх та початкових спеці-
алізованих музичних навчальних закладах України працює вже четверте покоління його учнів.  
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Навчальний посібник "К музыке с гитарой" обсягом 688 сторінок адресований у першу чергу 
викладачам класу гітари (на початковому етапі навчання), а також може бути корисним практично всім 
викладачам, незалежно від профілю, та бажаючим самостійно підвищити свій професійний рівень. У 
достатньому обсязі він оснащений різноманітним художнім та інструктивним матеріалом, що спрямо-
ваний на активізацію образно-емоційної сфери учнів і формування основ музично-виконавської техніки. 

У першій главі В.Я. Орлов вказує на важливість розвитку музичного слуху незалежно від спеці-
алізації, створення у учнів свідомого і визначеного слухового сприйняття й уявлення музичних звуків. 
Тут автор подає порівняльну характеристику абсолютної і відносної систем сприйняття музичних зву-
ків, їх взаємозв’язок. Спираючись на думку відомих педагогів та власний досвід, Володимир Якович 
аргументовано і переконливо показує переваги відносної (релятивної) системи сольмізації у розвитку 
ладового й інтервального слуху, особливо на початковому етапі. Він підкреслює, що початківцю - му-
зиканту чи співаку - не так важливо знати, володіє той чи інший звук абсолютною висотою, скажімо, 
ноти "соль" чи "фа", – для нього важливим зрозуміти ладове значення цих звуків у даній мелодії, ви-
ходячи зі ступеня їх усталеності чи неусталеності щодо тоніки, тому що саме цим переважно і визна-
чається артикуляція, динамічні нюанси, прийоми звуковедення тощо. Отже, для повноцінного розвитку 
музичного слуху, здатного стимулювати творчу діяльність як учня, так і педагога, В.Я. Орлов пропонує 
використання як відносної, так і абсолютної системи. Однак на початковому етапі він віддає перевагу 
відносній з тим, щоб учні більш глибше, скоріше та міцніше навчилися розуміти закономірності музич-
ної мови і допомогти їм набути необхідних виконавських навичок.  

Друга глава присвячена формуванню  учнів ладових музично-слухових уявлень та їх механіз-
мам. Виходячи з вчення І.П. Павлова щодо взаємодії першої і другої сигнальних систем, автор дійшов 
висновку, що для усвідомленого співу та гри по нотам необхідно створити ясні слухові уявлення хара-
ктерних ладових якостей звуків, що відповідають нотам та ступеневим позначкам. Отже, для засвоєн-
ня характерних ладових якостей звуків учням необхідно усвідомити і запам’ятати їх.  

Далі автор з’ясовує за рахунок чого слухові образи відрізняються і відчуваються в їх суто му-
зичному значенні. Володимир Якович констатує, що лише за умови оволодіння музичним звуком мож-
на навчитися розуміти ідейний зміст музичного твору, творчо його інтерпретувати, а у разі необхіднос-
ті – і самому творити.  

Розкриваючи питання слухового розвитку та музичного мислення, В.Я. Орлов аргументовано 
доводить, що музичне мислення відбувається, в першу чергу, безпосередньо під впливом розвинутого 
ладового відчуття.  

Одним з найголовніших засобів у розвитку ладового слуху, на думку автора, є спів. Саме спів є 
фундаментом розвитку музичного і художнього мислення й смаку, засобом музичної виразності та на-
буття музичних знань. Тому автор наполегливо закликає викладачів-інструменталістів хоча б в самих 
загальних рисах ознайомитися з основами співочого голосоутворення й вокальною орфоепією з наді-
єю, що це допоможе з самого початку привити в учнів вірне розуміння звуковидобуття й виконання 
звукових штрихів.  

Музичному слуху, його структурі, як активному процесу, що включає в себе внутрішнє і зовніш-
нє взаємопроникнення слуху, приділена увага у третій главі посібника.  

В четвертій главі розглядається музична пам’ять, її якості та психофізіологічні механізми фун-
кціонування. В цьому зв’язку В.Я. Орлов категорично виступає проти механічного заучування нотного 
тексту. Спираючись на наукові досягнення сучасної психології і фізіології й особистий досвід, Володи-
мир Якович наголошує на взаємодії запам’ятовування й свідомої активної діяльності, тобто "розумію-
запам’ятовую". 

П’ята глава присвячена значенню повторення при запам’ятовуванні нотного тексту. Зокрема, 
розкриваються види, стадії та системність повторення. На завершення цього матеріалу, автор, з пози-
цій сучасної педагогіки і психології, виділяє тринадцять найбільш суттєвих його сторін. Разом з тим 
звертає увагу на те, що в процесі самостійної роботи учня викладачу необхідно навчити майбутнього 
виконавця ставити конкретні диференційні завдання перед кожним новим виконанням.  

У другому розділі посібника розкриваються основні положення психофізіологічного виникнен-
ня, сприйняття і засвоєння як суто слухових музичних уявлень, так і різного роду м’язових відчуттів 
при формуванні ігрового апарату починаючого гітариста. В.Я. Орлов вказує, що знайомство з ними є 
основоположним матеріалом успішного виховання музиканта в повному розумінні цього слова. Ціка-
вими і корисними є вміщені в цьому розділі 10 прохань учня до викладача.  

Третій розділ висвітлює виховання в учнів почуттів метру та ритму. Ритмосклади, ритможести, 
звукожести – це саме ті засоби, зазначає В.Я. Орлов, які в короткий час допоможуть учням усвідомити 
сутність проміжних співвідношень між звуками. Завдяки участі слуху, зору та рухів вже на початковому 
етапі закладається у учнів комплексне сприйняття метроритмічних звукових співвідношень і здатність 
адекватного практичного їх відображення, що є важливою передумовою формування "читки нот" з листа. 

У четвертому розділі автор представляє матеріал щодо виховання в учнів ладового почуття та 
формування на цій основі внутрішніх ладофункціональних уявлень. На думку автора, голосовий апа-
рат учня є одним із основних засобів для успішного вирішення вищезазначеного завдання. Лише за 
участі голосового апарату в цілому та слуху, як зворотнього зв’язку, можливе створення певних ладо-
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вих слухових уявлень. За умови постійного сприйняття і виконання звуків з’являється динамічний зву-
ковий стереотип, який створює асоціативні зв’язки між назвами звуків та їх слуховими уявленнями і 
навпаки. Без участі голосового апарату неможливе створення внутрішніх слухових ладових і метрори-
тмічних уявлень.  

З огляду на вищезазначене, автор дійшов висновків, що, по-перше, голосовий апарат є основ-
ним інструментом сприйняття та відображення дійсності; по-друге, без участі голосового апарату 
практично неможливе створення внутрішніх слухових ладових та метроритмічних уявлень; по-третє, 
"музичні емоції народжуються в основному саме за допомогою нервовом’язової системи голосового 
апарату".  

Інтерес представляють вправи, головна мета яких пов’язана з обмеженістю вузьконаправлено-
го тренувального матеріалу, покликаного закріпити засвоєння ладових ступенів. Ці вправи мають не 
лише технічне, а й музичне значення. На початковому етапі, вказує автор, технічне завдання повинно 
полягати у дотриманні аплікатури в руках та правильному виконанні прийомів та штрихів.  

Поряд з цим, автор пропонує при першому виконанні вправ проспівувати їх спочатку релятив-
ним слогом, а потім – з абсолютною назвою звуків. У випадку теситурних незручностей доцільним бу-
де транспонування вправ у прийнятну тональність інтонування. Отже, В.Я. Орлов вказує на важли-
вість виконання аплікатурних позначок на обох руках, чистоту звуків та метроритмічну чіткість. 

Матеріали ІІ частини посібника зумовлені завданнями розвитку музичного та художнього мис-
лення учнів на основі вивчення творів різних жанрів, форм, фактурних комплексів та музичних складів. 
Автор вкотре підкреслює, що робота над вправами не повинна носити вузькотехнічний характер. Їх 
призначення на початковому етапі навчання більш інформативне, ніж технічне. Питання "звукорухів" 
та інші технічні моменти повинні вирішуватися в процесі виконання художньо-музичних завдань.  

На думку В.Я. Орлова, в роботі над репертуаром першого року навчання викладачу необхідно 
спланувати річний комплекс навчальних завдань таким чином, щоб кожний етап навчання був фунда-
ментом для наступного з одного боку, а з іншого – зберігалась природність і органічність розвитку зді-
бностей учня. Тут він пропонує використувувати розроблену (за участю Рябова, Мурзіної, Полянського 
та ін.) на кафедрі наукових основ виховання і навчання НМА України імені П.І. Чайковського концепцію 
комплексного методу виховання і навчання музикантів початкового періоду в початкових спеціалізова-
них музичних навчальних закладах за наступними темами: "Пісня, Марш, Танець в їх жанрових різно-
видах", "Виразність та винахідливість – два засоби відображення дійсності в музиці", "Пісенність, Ма-
ршовість, Танцювальність як новий рівень узагальнення музичних явищ".  

Для більш глибокого та всебічного засвоєння вищезазначених тем автор пропонує визначити 
т.зв. підтеми, що уточнюють сутність головних тем. З цією метою у посібнику поряд з п’єсами учбового 
репертуару розміщені і твори, які призначені для виконання викладачем в якості ілюстрації найбільш 
характерних їх рис.  

Не піддаючи сумніву значущості й практичної доцільності даного видання, вважаємо за доці-
льне звернути увагу автора на відсутність чіткої структури посібника та в деякій мірі складність викла-
ду матеріалу.  

Отже, навчальний посібник "К музыке – с гитарой" В.Я. Орлова, виходячи із вимог розвиваючого 
навчання, розкриває інноваційний та креативний підхід до всебічного музичного розвитку дітей та ком-
плексного розвитку знань, умінь та навичок майбутнього музиканта-гітариста. Він, безперечно, може 
стати в нагоді всім викладачам початкових музичних навчальних закладів незалежно від спеціалізації. 
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ВИМОГИ ДО ПУБЛІКАЦІЙ 
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стандартами України (ДСТУ 3008-95 "Документація. Звіти у сфері науки і техніки. Структура і правила 
оформлення"; ДСТУ ГОСТ 7.1:2006 "Бібліографічний запис. Бібліографічний опис. Загальні вимоги та 
правила складання"; ГОСТ 7.9-95 (ИСО 214-76) "Реферат и аннотация. Общие требования"; ДСТУ 
3582-97 "Скорочення слів в українській мові у бібліографічному описі. Загальні вимоги та правила"; 

– здійснення редколегією внутрішнього рецензування статей та організація зовнішнього 
(пп. 2.10, 2.11 Наказу МОН України від 17 жовтня 2012 року № 1111 "Про затвердження Порядку фор-
мування Переліку наукових фахових видань України"); 

– перевірка статей на плагіат (Статті 1, 5 Закону України "Про наукову і науково-технічну дія-
льність"; Стаття 50 Закону України "Про авторське право і суміжні права"; п. 16 "Порядку присудження 
наукових ступенів і присвоєння вченого звання старшого наукового співробітника"). 

 
Етапи підготовки до друку 

Передаючи статтю до редакції, автор гарантує наявність у нього авторських прав на рукопис і 
дає згоду на публікацію тексту та метаданих статті (включаючи прізвище та ініціали автора, місце його 
роботи, електронну адресу для кореспонденції) у друкованій та електронній версіях журналу, що пе-
редбачає дотримання політики відкритого доступу згідно з умовами ліцензії Attribution-NonCommercial-
ShareAlike 4.0 International (див. сайт http://academy-journals.in.ua/index.php/index) – можливість вільно 
читати, завантажувати, копіювати та поширювати зміст статті з навчальною та науковою метою із за-
значенням авторства.  

1. Статті подаються до наукової частини академії у робочі дні (з понеділка по четвер з 14.00 до 
17.30) за адресою: Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв, вул. Лаврська, 9, кор-
пус 11, 2-й поверх, кабінет 37 (тел. (044) 280-21-93, e-mail: nauka@dakkkim.edu.ua). 

2. Статті магістрантів, аспірантів, здобувачів (осіб, які не мають наукового ступеня) обов’язково 
супроводжуються рецензією із зазначенням наукової новизни та актуальності публікації, підписаною 
доктором чи кандидатом наук (фахівцем за профілем). Підпис рецензента має бути засвідченим у ка-
дровому підрозділі. 

3. До наукової частини академії подається паперовий примірник статті та її електронна версія. 
На кожній сторінці роздруківки автор проставляє свій підпис, а на першій сторінці також зазначає дату 
подання статті до друку.  

4. Стаття, у якій виявлено запозичення з матеріалів інших авторів без посилання на джерело, 
не повертається на доопрацювання та не публікується, а її автор може подати до редколегії інший ма-
теріал. 

У разі повторного виявлення запозичень, редакція залишає за собою право не брати у пода-
льшому до друку матеріали даного автора. 

5. За наявності трьох і більше граматичних помилок на сторінці, текст до публікації не приймається. 
6. Редколегія організовує внутрішнє (обов’язкове) та зовнішнє (за необхідності) рецензування 

статей. Редакція інформує автора про результат розгляду, надсилаючи йому електронною поштою 
висновок. 

Якщо автор не згоден із зауваженнями рецензента, він має обґрунтувати це письмово. Редко-
легія залишає за собою право відхилити статтю, якщо автор безпідставно залишає без уваги поба-
жання рецензента. 

 
Структура статті 

1. Індекс УДК. 
2. Відомості про автора українською, російською та англійською мовами, що містять такі 

дані (без скорочень та абревіатур): прізвище, ім’я, по-батькові, науковий ступінь, вчене звання, посада 
із зазначенням структурного підрозділу та назви установи за основним місцем роботи автора. Напри-
клад: Єсипенко Роман Миколайович, доктор історичних наук, професор, професор кафедри суспіль-
них наук Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв. 

3. Контактна інформація: номер телефону, електронна пошта. 
4. Назва статті українською, російською та англійською мовами. 
5. Анотації та ключові слова: 
а) анотація українською мовою містить "характеристику основної теми, проблеми, мети статті та її 

результати. Середній обсяг анотації – 500-600 друкованих знаків (ГОСТ 7.9-95 (ИСО 214-76)). Приклад: 
У статті розкрито поняття обумовленості жанру скрипкового перекладу еволюційними процеса-
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ми, що відбуваються в суспільстві на тому чи іншому історичному етапі. За основу взято твор-
чість Фріца Крейслера, яка яскраво відобразила онтологічні і гносеологічні тенденції тогочасного 
художнього світогляду у підходах до жанрових модифікацій скрипкового перекладу. На основі теорії 
ігрових структур в музиці В. Клименка показано втілення різних рівнів "гри" в творчому доробку ви-
датного австрійського скрипаля і композитора; 

б) анотація російською мовою є перекладом україномовного варіанту; 
в) розширена анотація англійською є тезисним викладом змісту наукового дослідження у ви-

гляді основних, стисло сформульованих положень. Середній обсяг – 5000 друкованих знаків. 
"Після кожної анотації наводять ключові слова відповідною мовою. Ключовим словом назива-

ється слово або стійке словосполучення із тексту анотації, яке з точки зору інформаційного пошуку 
несе смислове навантаження. Сукупність ключових слів (загальною кількістю не меншою трьох і не 
більшою десяти) повинна відбивати поза контекстом основний зміст наукової праці. 

Ключові слова подають у називному відмінку, друкують в рядок, через кому" (Пономаренко Л. А. Як 
підготувати і захистити дисертацію на здобуття наукового ступеня. Методичні поради. – K., 2010). 

6. Вимоги до основного тексту: 
– "постановка проблеми у загальному вигляді та її зв’язок із важливими науковими чи практич-

ними завданнями; 
– аналіз останніх досліджень і публікацій, в яких започатковано розв’язання даної проблеми і на які 

спирається автор, виділення невирішених раніше частин загальної проблеми, котрим присвячується озна-
чена стаття; 

– формулювання цілей статті (постановка завдання); 
– виклад основного матеріалу дослідження з повним обґрунтуванням отриманих наукових ре-

зультатів; 
– висновки з цього дослідження і перспективи подальших розвідок у даному напрямку" (Витяг з 

Постанови Президії ВАК України від 15.01.2003 р. № 7-05/1). 
7. Література оформлюється згідно з вимогами ДСТУ ГОСТ 7.1:2006 та ДСТУ 3582-97. Джерела 

наводяться мовою оригіналу в алфавітному порядку. 
8. References (література латиницею) необхідно наводити повністю окремим блоком, повто-

рюючи список літератури, наданий національною мовою, незалежно від того, є в ньому іноземні дже-
рела чи немає. Якщо в списку є посилання на іноземні публікації, вони повністю повторюються у спис-
ку, наведеному в латиниці (приклад references дивіться на сайті НАКККіМ:  
http://nakkkim.edu.ua/images/vidannya/%D0%9E%D1%84%D0%BE%D1%80%D0%BC%D0%BB%D0%B5
%D0%BD%D0%BD%D1%8F_References.pdf). 

 
 

Технічне оформлення 
1. Обсяг – близько 0,5 д.а. (20000 друкованих знаків з пробілами). 
2. Текстовий процесор Microsoft Word. 
3. Шрифт Times New Roman (Times New Roman Cyrillic), 14 кегль. 
4. Поля: не менше 2 см. 
5. Полуторний міжрядковий інтервал. 
6. Посилання: [8, 25], де 8 – порядковий номер джерела у списку, 25 – номер сторінки. Поси-

лання на кілька джерел: [8, 25; 4, 67]. 
7. Лапки: "..."; подвійні лапки для оформлення цитати в цитаті: ""..."". 
8. Ілюстрації подаються за крайньою необхідністю окремими файлами. Формат jpeg з розділь-

ною здатністю не менше 300 dpi без стиснення. 
Зразок підпису під ілюстрацією: В. Стерлігов. Крива проблема №1. 1970. Полотно, олія. 

83×105. Державний музей історії. Санкт-Петербург. 
9. Таблиці і формули виконуються згідно з вимогами ДСТУ 3008-95. 
8. Примітки оформлюються як виноски. Засоби Microsoft Word не використовуються. Знак ви-

носки виконують надрядковою арабською цифрою безпосередньо після того слова, числа, символу, 
речення, до якого дають пояснення. Примітки розміщуються після основного тексту перед списком 
використаних джерел.  

Приклад: У тексті: 
Мета статті – простежити взаємозв’язок між філософською категорією Ніщо1 та концепцією… 
Після основного тексту перед списком використаних джерел: 

Примітки 
1 Написання Ніщо з великої літери використовується у тих випадках, коли мається на увазі відповідна філософська ка-

тегорія, при акцентуванні її значущості та за бажанням самого автора. У наведених цитатах написання подано з урахуванням 
авторського правопису. 
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