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ГІБРИДНІ ЗАГРОЗИ ЯК ОБ’ЄКТ ОСВІТНІХ ПРАКТИК  

У КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКІЙ СФЕРІ УКРАЇНИ  

(за досвідом реалізації проєкту Erasmus+ «Академічна протидія гібридним загрозам – 

#WARN» 610133-EPP-1-2019-1-FI-EPPKA2-CBHE-JP») 
 

Мета роботи. Дослідити й узагальнити досвід Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв із 

підготовки здобувачів вищої освіти до формування спеціальних компетентностей, які дозволять професійно 

протидіяти гібридним загрозам у соціокультурній сфері України, ознайомлення їх із методикою діагностування 

та аналізу відповідних небезпек, організаційно-правовими основами, формами і методами протидії загрозам, 

безпеці національній культурно-гуманітарній сфері як складовій менеджменту соціокультурної діяльності. 

Методологія. Використані діалектичний та структурно-системний підходи, загальнонаукові методи 

абстрагування, класифікації та порівняння. Застосовано синергетичний підхід теорії безпекознавства, 

структурно-функціональний та системно-ситуаційний методи науки про управління. Залучено методи 

наукознавчого аналізу та наукометрії, емпірико-пізнавальний метод педагогічної науки. Наукова новизна. 

Уперше досліджуються організаційно-методичні засади впровадження вивчення сучасних поглядів на сутність 

неконвенційного (гібридного) протиборства у зміст та алгоритм підготовки фахівців магістерського рівня з 

менеджменту соціокультурної діяльності. Висновки. Розвиток інструментарію деструктивного впливу на 

соціокультурну сферу суверенних держав (суспільств) в арсеналі «гібридних війн» спонукає до запровадження у 

змісті професійної підготовки управлінських кадрів для соціокультурної сфери, розробка і впровадження 

спеціалізованих курсів із набуття спеціальних компетентностей, які дозволять майбутнім фахівцям діагностувати 

та протидіяти спробам ерозії культурно-цивілізаційної матриці як основи життєздатності держав і народів. 

Доцільно запроваджувати структурно-логічне викладання теоретичних знань та практичних навичок з питань 

протидії гібридним загрозам на різних рівнях вищої освіти. Важливим видається розробка і впровадження 

культурних практик, тренінгово-ігрових компонентів, які дозволять розвивати критичне, креативне, творче 

мислення, формуючи при цьому у майбутніх менеджерів соціокультурної діяльності навичок відвернення 

деструктивних впливів на соціокультурну сферу. 

Ключові слова: гібридні загрози, гібридна війна, національна та інформаційна безпека, методика 

викладання, тренінгово-ігрова практика, менеджмент соціокультурної діяльності. 
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Vedeneev Dmytro, Doctor of Historical Sciences, Professor of the Department of Art Management and Event 

Technologies, National Academy of Culture and Arts Management; Kopievska Olga, Doctor of Cultural Studies, Head 

of the Department of Art Management and Event Technologies, National Academy of Culture and Arts Management  

Hybrid threats as an object of educational practices in the cultural and artistic sphere of Ukraine (based on 

the experience of the Erasmus + project "Academic Counteraction to Hybrid Threats - #WARN" 610133-EPP-1-

2019-1-FI-EPPKA2-CBHE-JP") 

Purpose of the article. Investigate and summarize the experience of the National Academy of Culture and Arts 

Management in preparing graduates for the formation of special competencies that will professionally counteract hybrid 

threats in the socio-cultural sphere of Ukraine, acquaint them with methods of diagnosing and analyzing relevant hazards, 

organizational and legal bases, forms and methods countering threats, security of the national cultural and humanitarian 

sphere as a component of management of socio-cultural activities. Methodology. Dialectical and structural-system 

approaches, general scientific methods of abstraction, classification, and comparison are used. A synergetic approach to 

the theory of security science, structural-functional and system-situational methods of management science are applied. 

Methods of scientific analysis and scientometrics, empirical-cognitive method of pedagogical science are involved. 

Scientific novelty. For the first time, the organizational and methodological bases of the introduction of studying modern 

views on the essence of unconventional (hybrid) confrontation in the maintenance and algorithm of preparation of experts 

of a master's level on the management of sociocultural activity are investigated. Conclusions. The development of tools 

for the destructive impact on the socio-cultural sphere of sovereign states (societies) in the arsenal of "hybrid wars" 

encourages the introduction of management training for the socio-cultural sphere, development, and implementation of 

specialized courses to acquire special competencies that will allow future cultural and civilizational matrix as the basis of 

the viability of states and peoples. It is advisable to introduce structural and logical teaching of theoretical knowledge and 

practical skills on combating hybrid threats at different levels of higher education. It seems important to develop and 

implement cultural practices, training, and game components that will develop critical, creative, creative thinking while 

forming in future managers of socio-cultural activities skills to prevent destructive influences on the socio-cultural sphere. 

Key words: hybrid threats, hybrid war, national and information security, teaching methods, training and game 

practice, management of socio-cultural activities. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Новітні 

загрози неконвенційного (гібридного) порядку 

національній безпеці Україні, як свідчать 

сучасні дослідження, висувають на перший 

план розробку системного інформаційно-

ментального та просвітницького впливу для 

роз’яснення комплексу загроз гібридного 

характеру, творення й висування інноваційних 

підходів до формування системи захисту, 

передовсім саме соціокультурного простору 

України. Така настанова природна в умовах 

глобалізації та вільного обігу інформації, і 

передбачає прискорене озброєння необхідними 

спеціальними компетентностями 

управлінських кадрів для соціокультурної 

сфери.  

При формуванні нової ґенерації науково-

педагогічних працівників гуманітарної сфери 

особливого значення набуває формування 

спеціальних компетентностей із виявлення та 

попередження згаданих «витончених» знарядь 

«гібридної» агресії, формування у 

професіоналів-гуманітаріїв відповідного 

професійно-психологічного імунітету проти 

«інтелектуальних підступів». Крім того, 

заслуговує на аналіз та узагальнення певний 

досвід подібної діяльності, накопичений в 

останні роки в Національній академії керівних 

кадрів культури і мистецтв (НАКККіМ). 

Аналіз публікацій. Проведений 

наукознавчий аналіз засвідчує, що дослідження 

форм і методів деструктивного впливу на 

інформаційно-психологічну й культурно-

гуманітарну сферу життєдіяльності держави й 

суспільства стали одним із провідних напрямів 

вивчення вітчизняними науковцями 

проблематики сучасної неконвенційної 

(гібридної) конфліктності [див. наприклад: 4; 9-

11; 13-15; 18, 23, 26]. Водночас лише 

започатковується науковий напрям із 

студіювання характеру й особливостей 

гібридних загроз, власне, культурній сфері 

[див. наприклад: 2, 6, 16, 17, 20, 28]. 

Учасниками розглянутого у статті 

міжнародного проєкту оприлюднено і перші 

праці із узагальнення досвіду профільованого 

впровадження у навчальний процес тематики 

розуміння, діагностування та протидії 

гібридним загрозам гуманітарному вимірі 

буття української держави та соціокультурній 

системі України [3, 5, 12, 29]. 

Виклад основного матеріалу. Можна 

констатувати, що з 2014 р. відбулася 

індоктринація поглядів на сутність та ознаки 

гібридної війни у відповідні концептуальні 

документи безпекової політики України. 
Зокрема, з-поміж провідних чинників 

формування безпекового середовища у 

сучасному світі «Воєнна доктрина України» 

називає «перенесення ваги у воєнних 

конфліктах… на комплексне використання 

воєнних і невоєнних інструментів 

(економічних, політичних, інформаційно-

психологічних тощо), що принципово змінює 
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характер збройної боротьби» [7]. «Стратегія 

воєнної безпеки України» (затверджена Указом 

Президента України від 25 березня 2021 р.) на 

рівні сучасних світових уявлень наголошує, що 

модерна конфліктність все більше 

відзначається комплексним застосуванням 

«політико-дипломатичних, економічних, 

інформаційних, воєнних і гібридних 

інструментів, зокрема економічних важелів 

впливу, приватних військових компаній, 

регулярних військ без знаків розрізнення» [24]. 

Ефективною складовою асиметричної 

підривної стратегії є інформаційно-

гуманітарний й матрично-культурний 

компоненти, спрямовані на 

дестабілізацію/підкорення ціннісно-

свідомісного виміру буття, ментальності саме 

інтелігенції та управлінських кадрів. Йдеться, 

передовсім, про т.зв. «організаційну зброю» із 

досягнення прихованого управління 

культурно-світоглядовою сферою з метою 

перекодування ментального поля населення 

країни-жертви шляхом переорієнтації, 

послаблення й знищення традиційних духовних 

й культурних цінностей народу, ерозії його 

етнорелігйної матриці, втрати жертвою 

здатності до опору через глибинну руйнацію 

управлінської та ідейно-духовної сфери. 

Застосування такої стратегії паразитує на 

свободі слова, інформаційній відкритості 

сучасних демократичних суспільств, 

глобальних інформаційних зв’язках. 

Інтенсифікація науково-аналітичних та 

науково-педагогічних розробок, пов’язаних із 

осягненням феномену гібридних війн, 

механізмів протидії новітнім типам загроз 

національній безпеці України сприяла 

посиленню уваги до вивчення гібридних загроз 

культурно-гуманітарній сфері держави при 

впровадженні освітніх компонент, які 

дозволять сформувати у здобувачів вищої 

освіти необхідні компетентності із розуміння 

сучасних практик неконвенційного 

протиборства, діагностики гібридних загроз та 

інструментарію протидії ним (у залежності від 

професійного спрямування та посадового рівня 

керівних кадрів у соціокультурній сфері). 

У НАКККіМ подібна робота розпочалася з 

2016 р. із опанування здобувачами вищої освіти 

третього рівня теоретичних знань щодо 

сутності гібридних загроз в інформаційно-

гуманітарній сфері, набуття ними практичних 

вмінь із протидії новітнім неконвенційними 

загрозам у межах науково-педагогічній 

діяльності. Відповідні компетентності 

набуваються в ході вивчення освітньої 

компоненти «Проблеми інформаційно-

гуманітарної безпеки України» для аспірантів 

другого курсу, котрі навчаються за 

спеціальністю 032 – історія та археологія. 

Предмет спрямований на надання необхідних 

теоретичних знань та прикладних навичок із 

розуміння сутності маніпулятивних технологій 

у гуманітарно-культурній сфері як чинника 

загрози національній безпеці України та 

протистояння ним, у т.ч. у процесі науково-

аналітичної діяльності, набуття спроможності 

формування випускниками у подальшому 

змісту викладання гуманітарних дисциплін. У 
процесі опанування освітньої компоненти 

передбачається, зокрема, вивчення 

інформаційного контенту асиметричного 

(«гібридного») протистояння у сучасному світі, 

ознайомлення з інформаційно-психологічною 

складовою новітніх технологій деструктивної 

діяльності у суспільстві тощо. Окремі 

тематичні блоки (теми) почали 

впроваджуватися у Центрі неперервної 

культурно-мистецької освіти НАКККіМ під час 

підвищення кваліфікації державних 

службовців, керівників та викладачів закладів 

базової мережі закладів культури [див.: 3, 29]. 

Перспектива якісного удосконалення 

наукового студіювання та викладання 

проблематики гібридних загроз 

актуалізувалася у зв’язку із участю НАКККіМ 

в реалізації міжнародного проекту «Академічна 

протидія гібридним загрозам – #WARN» 

610133-EPP-1-2019-1-FI-EPPKA2-CBHE-JP» 

(листопад 2019 – листопад 2023 рр.), який 

реалізується в межах Програми Європейського 

Союзу Еразмус+ за напрямом «Розвиток 

потенціалу вищої освіти», і орієнтується на 

впровадження розробок Європейського центру 

з протидії гібридним загрозам («The European 

Centre of Excellence for Countering Hybrid 

Threats»). Координатором проєкту виступає 

заступник декана факультету інформаційних 

технологій Університет Ювяскюля (Фінляндія), 

професор Тімо Тііхонен, національним 

координатором проєкту – заступник завідувача 

кафедри Харківського національного 

університету радіоелектроніки, к.е.н. Світлана 

Гришко. Від європейських партнерів до складу 

консорціуму проекту увійшли Університет 

Ювяскюля (Фінляндія), Вища інженерна школа 

Франції, Університет Коїмбри (Португалія) та 

Університет Тарту (Естонія). Основними 

співвиконавцями проєкту від України стали 

Харківський національний університет 

радіоелектроніки, Український католицький 

університет, Державний університет 

інфраструктури та технологій, Національний 

університет «Острозька Академія», НАКККіМ, 
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Харківський регіональний інститут державного 

управління Національної академії державного 

управління при Президентові України та 

Горлівський інститут іноземних мов 

«Донбаський державний педагогічний 

університет» [1, 8]. 

До реалізації проєкту у грудні 2019 р. 

приєдналося Міністерство освіти і науки 

України, адже очікується, що отримані 

напрацювання надалі будуть залучені для 
розробки програм навчання і підвищення 

кваліфікації педагогічного складу в інтересах 

розбудови безпечного громадянського 

середовища в Україні [19]. 

Згаданий проєкт переслідує за мету 

запровадження міждисциплінарних освітніх 

компонент для другого рівня вищої освіти та 

короткострокових сертифікованих освітніх 

програм, спрямованих на протидію гібридним 

загрозам, розбудову експертної інфраструктури 

для проведення міждисциплінарних 

досліджень і дослідницько-орієнтованих 

занять. Навчальні модулі з інформаційної 

безпеки базуватимуться на застосуванні 

технологій превентивного навчання, які 

використовуються у системах штучного 

інтелекту країн Європейського Союзу.  

Головна когнітивна мета проєкту полягає у 

запровадженні превентивного навчання різних 

соціально-вікових категорій громадян, їх 

підготовки «як агентів захисту і позитивних 

змін для загальнонаціонального поширення 

знань та навичок цивільної оборони проти 

гібридних загроз». Висунута мета скеровує 

учасників проєкту до заповнення науково-

пізнавальних й навчально-методичних лакун у 

галузі безпеки в різних сферах професійної 

діяльності, забезпечення підвищення 

професійної, громадянської та соціально-

психологічної стійкості до гібридних загроз в 

Україні.  

У центрі уваги проєкту – запровадження у 

сферу вищої освіти України спеціальних 

освітніх компонент із проблематики виявлення 

та протидії різноплановим гібридним загрозам. 
Нині, зазначають координатори проекту, 

«навчальні програми… навіть віддалено не 

готують випускників до складних гібридних 

загроз». Органам влади та управління, 

державним службовцям, «які щоденно 

стикаються з реальністю гібридних атак і 

загроз», бракує компетентностей щодо 

виявлення та протидії гібридним небезпекам. 

Проведений аналіз освітніх програм в сферах 

управління та адміністрування, соціальних та 

поведінкових наук, інформаційних технологій, 
управління та адміністрування, транспорту, 

культури та мистецтва, освіти та педагогіки, 

медіакомунікацій «показав, що сучасні освітні 

програми, як правило, дисципліно-орієнтовані 

та не адресовані адекватній протидії гібридним 

проблемам» [21]. 

Концепцією проєкту передбачається 

адаптація змісту 11 освітніх програм у 7 галузях 

освіти, розробка курсів з протидії гібридним 

загрозам для сфери освіти, підготовка 

адаптованих освітніх програм та курсів, 

створення міжгалузевого середовища з питань 

протидії гібридним загрозам. Запланована 

розробка 12 нових курсів (загальний курс: 

«Гібридні загрози та комплексна безпека» та 11 

спеціальних курсів щодо розпізнавання та 

протидії гібридним загрозам в певних 

областях), 18 онлайн курсів для е-бібліотек, 51 

комплекту навчальних матеріалів, 18 курсів для 

дистанційного навчання, 11 нових двомовних 

курсів тощо. 

Одним із етапів реалізації проєкту стало 

відкриття спеціалізованих лабораторій для 

науково-педагогічних кадрів та здобувачів 

вищої освіти – учасників проєкту. Зокрема, в 

Національній академії керівних кадрів 

культури і мистецтв лабораторія відкрита 23 

лютого 2021 р. на базі кафедри арт-

менеджменту та івент-технологій [31]. 

Для сприяння змістовному наповненню 

результатів проєкту та підвищення кваліфікації 

учасників залучаються можливості зарубіжних 

науково-аналітичних центрів. Так, у грудні 

2020 р. 20 викладачів-учасників взяли участь у 

проведених Лабораторією гібридних стратегіях 

TNO (Нідерландська організація прикладних 

наукових досліджень) двох сесіях 

інтерактивних онлайн тренінгів з курсу «Ігрові 

методи навчання протидії гібридним 

конфліктам». Експерти Лабораторії розробили 

ігри, які допомагають зрозуміти загрози, 

спричинені гібридною війною, сприяють 

прищепленню адекватної реакції на загрози та 

підвищенню соціально-психологічної стійкості 

до нестандартних викликів безпековому 

середовищу. Предметом аналізу стали виклики 

економічній, інформаційній, політичній, 

технічній та соціальній сферам. Викладалися 

навички моделювання змагального середовища 

з протидії гібридним загрозам тощо [27]. 

У ході визначення науково-теоретичних та 

організаційно-методичних засад реалізації 

проєкту постало науково-пізнавальне завдання 

щодо розробки й впровадження адекватної, 

такої, що корелюється із модерними 

європейськими уявленнями, термінології 

(котра б виконувала як когнітивні функції, так і 

відігравала б системотворчу та ментально-
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світоглядову функції при розробці відповідних 

навчальних курсів). Учасники проекту 

створили Глосарій на основі отриманих у 

рамках програми Erasmus+ авторитетних, 

апробованих науково-аналітичних джерел 
країн ЄС [30], термінологія та методологічні 

підходи якого визначатимуть базові поняття та 

зміст відповідних навчальних курсів та 

навчальної літератури. 

Розробники поклали в основу документу 

властиву для візії ЄС щодо досягнення 

стійкості перед гібридними викликами, 

використали розроблені в країнах Євросоюзу 

Спільну систему боротьби з гібридними 

загрозами («A Joint Framework On Countering 

Hybrid Threats»), імплементовану у 2016 р. 

Пріоритет надано відритим науково-

аналітичним розробкам та першоджерелам 

згаданого Hybrid CoE, а також розробкам інших 

європейських партнерів WARN – Університету 

Ювяскюля, Університету Коїмбри, Вищої 

інженерної школи ECAM-EPMI (Франція), 

Університету Тарту, асоційованого партнера 

проекту – Лабораторії гібридних стратегій TNO 

[30, 4-5]. 

Автори-упорядники Глосарію1 подали 

ключову термінологію та загальні поняття про 

гібридну конфліктність й гібридні загрози для 

таких сфер як: національна безпека, публічне 

управління та адміністрування, менеджмент 

організації та адміністрування, менеджмент 

соціокультурної діяльності, фінансово-

економічна безпека, системи штучного 

інтелекту, політологія, гуманітарна освіта, 

медіакомунікації тощо.  

Характеризуючи сутнісні риси ГВ, автори 

справедливо наголошують на перевазі у 

структурі ГВ невійськових складових, ефект дії 

яких співмірний тому, який раніше 
«передбачався досяжним за допомогою 

військової кампанії». Виходячи з цього, 

помітне місце при розробці профільної 

термінології ГВ відведене визначенню понять у 

сфері менеджменту соціокультурної 

діяльності (розділ 11-й Глосарію). По суті, це 

обумовлене вразливістю соціокультурних 

систем (СКС, які є базисом й, одночасно, 

відображенням самобутності цивілізаційного 

типу держави, історично детермінованих 

суспільно-політичних моделей та типів 

суспільних відносин, стрижнем 

громадянського життя тощо) до штучної ерозії 

в епоху надзвичайно розвинутих 
деструктивних інформаційно-психологічних та 

когнітивно-ментальних «ударних» технологій. 

Відповідно демонтаж СКС та внесення згубних 

вірусів подальшого розпаду у наріжні 

культурно-цивілізаційні підвалини буття 

певного народу як громадянсько-політичної 

спільноти відкриває перспективи розпаду 

державності та «демонтажу народу» (за вдалим 

визначенням конфліктолога С. Кара-Мурзи). 

Гібридне протистояння в своїй 

концептуальній основі спрямоване на 

деморалізацію противника, дистанційний 

підрив (переважно невійськовими й 

«неконтактними» методами) його 

спроможності до оборони й захисту 

національних інтересів в цілому, примушення 

його до капітуляції, відмови від реального 

державного суверенітету та готовності до 

нав’язування йому вигідної переможцям моделі 

зовнішньої та внутрішньої політики, 

відповідного корегування суспільно-

економічного ладу та духовно-культурної 

сфери. З цього погляду важливим видається 

впровадження в НАКККіМ у рамках програми 

#WARN освітньої компоненти «Теорія безпеки 

соціокультурних систем» [22, 25], оскільки 

аналіз соціокультурного середовища з метою 

виявлення існуючих у ньому проблем та 

розробка алгоритмів (методів) захисту 

культурно-ментальної сфери від гібридних 

загроз є професійно значущими для сучасного 

менеджера соціокультурної діяльності, 

важливе з погляду формування активної 

суспільної позиції громадянина України.  

Метою курсу вважається підготовка 

студентів до розуміння й професійної протидії 

загрозам соціокультурній системі України, 

ознайомлення їх із методикою виявлення та 

аналізу відповідних небезпек, організаційно-

правовими основами, формами і методами 

протидії загрозам безпеці національної 

культурно-гуманітарної сфери як складової 

менеджменту соціокультурної діяльності. 

Виходячи із цього, висувається пізнавальне 

завдання з опанування студентами сучасною 

спеціальною термінологією, зокрема 

поняттями про соціокультурні системи, 

міжкультурність, культурний контент, 

культурну спадщину, культурну травму тощо.  

У результаті опанування навчальної 

дисципліни студенти повинні набути відповідні 

компетентності. Інтегральна компетентність 

полягає у здатності розв’язувати складні задачі 

і проблеми в сфері менеджменту 

соціокультурної діяльності, пов’язані із 

забезпеченням безпеки соціокультурних 

систем. Загальні компетентності 

скеровуються на здатність проведення 

досліджень викликів і ризиків соціокультурним 

системам; спроможність приймати 

обґрунтовані рішення для організації заходів із 
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забезпечення безпеки соціокультурної сфери; 

готовність до організації міжвідомчих заходів 

із протидії загрозам у соціокультурній сфері; 

здатність працювати в міжнародному контексті 

з налагодження співпраці у сфері 

інформаційно-гуманітарної безпеки. 

З погляду спеціальних компетентностей 

передбачається:  

надання студентам здатності визначати 

напрями досліджень особливостей (ознак) 

застосування деструктивних технологій з ерозії 

інформаційно-культурної сфери з арсеналу 

«гібридної» війни; 

здатність до практичної адаптації науково-

обґрунтованих безпекових соціокультурних 

практик в їх глобальному, глокальному і 

локальному вимірах; 

спроможність до планування, 

обґрунтування та обговорення результатів 

управлінської та інформаційно-аналітичної 

діяльності з протидії загрозам соціокультурній 

системі України у межах власної компетенції та 

професійних обов’язків; 

 готовність надавати науково-

обґрунтовані, професійні рекомендації та 

висновки, керуватися відповідними 

нормативно-правовими нормами та 

концептуальними документами із забезпечення 

культурно-гуманітарної безпеки України. 

Відповідно зміст курсу складається із 

таких основних тем: поняття про 

соціокультурні системи та провідні чинники 

загроз їх стабільності у сучасному світі; 

ретроспективний огляд формування форм і 

методів деструктивного впливу на 

соціокультурну сферу життєдіяльності 

суспільства; особливості глобалізаційних 

впливів на національні соціокультурні системи; 

внутрішні чинники потенційних загроз 

соціокультурній сфері України; деструктивні 

технології з ерозії інформаційно-культурної 

сфери в стратегії «гібридної» (асиметричної) 

війни; «м’яка сила» та «публічна дипломатія» 

як явище сучасних міжнародних 

соціокультурних відносин; організаційно-

правові засади забезпечення соціокультурної 

безпеки України. 

Використовуючи міждисциплінарний 

підхід до результативності визначених у 

проєкті #WARN цілей та завдань, на кафедрі 

арт-менеджменту та івент-технологій 

НАКККіМ впроваджено інноваційну освітню 

практику, яка дозволила в межах партнерського 

навчання (ОК «Креативні індустрії», професор 

Копієвська О. Р., ОК «Теорія безпеки 

соціокультурних систем», професор Вєдєнєєв 

Д. В., ОК «Етика, естетика» доцент Рева Т. С.) 

розробити й апробувати із здобувачами вищої 

освіти тренінгово-ігрові культурні практики 

місія яких полягає у розумінні знань про 

гібридні загрози, набутті практик їх подолання 

культурно-дозвіллєвими технологіями і 

методиками. Розробка і впровадження 

вищезазначених інноваційних форм дозволили 

посилити креативне, критичне та творче 

мислення при виконанні завдань із 

актуалізованої в статі проблематики.  
Окреслені тренінгово-ігрові практики було 

презентовано серед зацікавлених стейкхолдерів 

соціокультурної сфери, а саме: членів 

Української Бібліотечної Асоціації, 

академічної спільноти ЗВО, які готують 

фахівців за спеціальностями 029 «Менеджмент 

соціокультурної діяльності», 034 

«Культурологія» [27].  
Висновки. Стрімкий розвиток 

високотехнологічного інструментарію 

деструктивного впливу на соціокультурну 

сферу суверенних держав (суспільств) в 

арсеналі «гібридних війн» спонукає до 

запровадження у змісті професійної підготовки 

керівників, фахівців та науково-педагогічних 

кадрів соціокультурної сфери спеціалізованих 

освітніх компонент (збалансованого 

профілювання викладання інших дисциплін) із 

прищеплення знань й навичок діагностування 

та протидії спробам ерозії культурно-

цивілізаційної матриці як основи 

життєздатності держав і народів. До 

концептуальної основи, змістовної структури, 

понятійно-категоріального апарату та науково-

методичної бази викладання проблематики 

гібридних загроз й мінімізації їх 

деструктивного впливу необхідно покласти 

здобутки сучасного безпекознавства, провідних 

зарубіжних науково-аналітичних центрів з 

протидії гібридним загрозам, колективні 

розробки асоційованих учасників профільних 

міжнародних проектів, в яких беруть участь і 

ЗВО України.  

Набутий в НАКККіМ досвід, розроблені та 

впроваджені освітні та тренінгово-ігрові 

практики свідчать про доцільність 

запровадження на постійній основі структурно-

логічного викладання тематики протидії 

гібридним загрозам на різних рівнях вищої 

освіти, впроваджувати зазначені практики під 

час перепідготовки та підвищення кваліфікації 

(відповідно до посадового рівня та обов’язків 

слухачів). Важливе місце у процесі опанування 

актуалізованої тематики необхідно відводити 

тренінгово-ігровому компоненту, потенціал 

якого у окреслених нами вище завданнях і цілях 

є беззаперечним у розвитку критичного, 
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креативного та творчого мислення, здатності 

менеджерів соціокультурної сфери до 

автономного моніторингу неконвенційних 

загроз, консультування та оперативної 

розробки управлінських алгоритмів, 

конкретних заходів із відвернення гібридних 

впливів серед зацікавлених стейкхолдерів.  

Стаття підготовлена в межах реалізації 

проєкту Erasmus+ «Академічна протидія 

гібридним загрозам» (Academic Response to 

Hybrid Threat, WARN) 610133-EPP-1-2019-1-FI-

EPPKA2-CBHE-JP, що фінансується за 

підтримки Європейської Комісії. 
 

Примітки 
1 С. Гришко (редактор), М. Головянко 

(Харківський національний університет 

радіоелектроніки), М. Титаренко, М. Чех, 

О. Василиця, Є. Ланюк, В. Засадко (Український 

католицький університет), О. Карпенко, 

В. Завгородній (Державний університет 
інфраструктури та технологій), Е. Балашов 
(Національний університет «Острозька академія»), 

О. Копієвська, Т. Рева (Національна академія 
керівних кадрів культури і мистецтва), М.Білоконь, 

В. Лариса (Харківський регіональний інститут 
державного управління НАДУ при Президентові 

України), Г. Докашенко, В. Концур (Горлівський 
інститут іноземних мов Державного вищого 
навчального закладу «Донбаський державний 
педагогічний університет»). 
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ТРАДИЦІЙНІ СОЦІОКУЛЬТУРНІ ЦІННОСТІ:  

МОЖЛИВОСТІ ФОРСАЙТ-МЕТОДОЛОГІЇ 
 

Мета дослідження – обґрунтування можливості застосування форсайт-методології для збереження 

традиційних соціокультурних цінностей як важливого елемента інноваційного розвитку. Враховуючи 

міждисциплінарний характер проблеми, методологія дослідження ґрунтується на комплексно-інтегративному 

поєднанні теоретичних підходів низки наук, зокрема культурології, публічного управління, а також 

загальнонаукових методів системного аналізу, синтезу, абстрагування, узагальнення та ін. Наукова новизна 

пов’язана зі спробою окреслення теоретичних і практичних аспектів важливості методології форсайту для 

збереження традиційних соціокультурних цінностей з проекцію на практичні заходи держави у цій сфері. 

Висновки. Методологія форсайту як стратегія державного управління передбаченням на основі випереджаючих 

уявлень  покликана сприяти ефективності суспільного розвитку. Власне, випередження є тим інноваційним 

механізмом, який найоптимальніше може забезпечити, з одного боку, динаміку розвитку, а з іншого – суспільну 

стабільність на основі врахування попередніх досягнень та ресурсів, які аналізуються і формують (моделюють) 

уявлення про новий сценарій. Водночас результати форсайту повинні знаходити своє відображення у практичних 

рекомендаціях щодо визначення перспективних напрямів культурної політики держави, зокрема щодо 

запровадження нових форм забезпечення діяльності різних складових соціокультурної сфери. 

Ключові слова: традиційні соціокультурні цінності, культура, трансформації, новації, методологія 

форсайту. 

 

Wilchinska Iryna, D. Sc. in Political studies, professor, Professor of Kyiv University of Culture; Oliinyk Oksana, 

Lecturer, Department of Hotel and Restaurant and Tourism Business, Kyiv National University of Culture and Arts 

Traditional socio-cultural values: possibilities of forsite methodology 

The purpose of the article is to substantiate the possibility of applying foresight methodology for the preservation 

of traditional socio-cultural values as an important element of innovative development.  Given the interdisciplinary nature 

of the problem, the methodology of the study is based on the complex-integrative combination of theoretical approaches 

of a number of sciences, in particular, cultural studies, public administration, as well as general scientific methods of 

system analysis, synthesis, abstraction, generalization, and sub. The scientific novelty is connected with an attempt to 

outline theoretical and practical aspects of the importance of forsite methodology in preserving the traditions from the 

projection into practical measures of the state in this sphere. Conclusions. The forsite methodology - as a strategy of 

public administration of forsite on the basis of forward-thinking - is intended to promote the effectiveness of social 

development. The actual advance is the innovative mechanism that can, on the one hand, ensure the dynamics of 

development, on the one hand, and, on the other hand, ensure social stability on the basis of previous achievements and 

resources, which are analyzed and form (simulate) the idea of a new scenario. At the same time, the results of forsite 

should be reflected in practical recommendations on the definition of promising directions of the state's cultural policy, 

in particular regarding the introduction of new forms of support for the activities of various components of the socio-

cultural sphere. 

Key words:  traditional socio-cultural values,  transformations, innovations, culture, forsite methodology. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Нині 

варто констатувати, що на сьогодні низка країн 

(до яких можна віднести й Україну), які не 
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враховували культурну-смислову складову 

нововведень, потерпає від інноваційної 

невизначеності, коли здавалося б перспективні 

https://orcid.org/%200000-0001-5388-7811


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2021_____ 

 13 

науково-технологічні капіталовкладення, 

інноваційні рішення різного ґатунку, 

масштабні інвестиції у наукові розробки тощо 

не мають тієї віддачі, якої від них очікували. 

Тому зрозуміло, чому дедалі активніше звучать 

заяви про необхідність у впровадженні 

нововведень враховувати особливості різних 

країн, не останнє місце серед яких замають 

специфічні риси національного менталітету, 

традиційні соціокультурні цінності, усталені 

уявлення, ціннісні експектації населення тощо. 

Як наслідок – уже ні в кого не викликає 

заперечення той факт, що будь-які 

нововведення у всіх сферах суспільного життя 

повинні спиратися на національне, освітнє, 

наукове і соціокультурне традиційне підґрунтя. 

Саме для вирішення цих питань і стає у пригоді 

такий сучасний і перспективний 

методологічний напрям, як форсайт. 

Аналіз останніх публікацій. 

Прогнозування і планування різних аспектів 

суспільного розвитку – не нова тема наукових 

досліджень, про що свідчать праці зарубіжних 

дослідників Дж. Мартино [5], Р. Поппера [6], Л. 

Георгіу [15] та ін. 

Останнім часом зростає зацікавлення 

форсайт-методологією на пострадянському 

просторі: публікації С. Смирнова [10], 

О. Соколова [11], С. Серьогіна [9], І. Баришева 

[9] та ін., зокрема представлені у наукових 

журналах з відповідною назвою – «Форсайт», 

«Антропологічний форсайт». В Україні основні 

концепти й інструменти форсайту в різних 

галузях суспільного побутування представлені 

у напрацюваннях Л. Федулової [12], Т. Малової 

[4], С. Квітки [3], Л. Ємельяненко [2] та ін. 

Водночас дослідження актуальності форсайту 

для вирішення проблем та прогнозування низки 

перспектив у соціокультурній сфері на сьогодні 

ще не отримали належного висвітлення. 

Мета статті – обґрунтування можливостей 

форсайт-методології для збереження 

традиційних соціокультурних цінностей як 

важливого елемента інноваційного розвитку. 

Виклад основного матеріалу. Форсайт – це 

системний, партисипативний, перспективний 

та політично орієнтований процес, який, як 

зазначає Р. Попер, спрямований (за підтримки 

різних методик сканування 

середовища/горизонтів) на активне залучення 

ключових зацікавлених сторін до широкого 

спектра заходів щодо передбачення 

майбутнього, підготовки рекомендацій і 

здійснення перетворень у технологічній, 

економічній, екологічній, політичній, 

соціальній та етичній галузях [6, 58]. 

Водночас апробація методики та 

використання інструментарію емпіричних 

досліджень методології форсайту, на нашу 

думку, є пріоритетним напрямом 

прогнозування майбутнього, який, попри різні 

інноваційні завдання, покликаний 

реконструювати традиційну ідентичність, 

вберегти її від втрати сенсу та цілісності, 

спрямувати на конструктивне розгортання з 

урахуванням новітніх цілей, викликів і 

перспектив їх подолання, а також 

використовувати її різноаспектні можливості 

для розробки довгострокових стратегій 

збереження (гомеостазу) і розвитку 

традиційних соціокультурних систем.  

Вважається, що вперше термін «foresight» 

(від англ. Foresight – «передбачення», 

«далекоглядність», «погляд у майбутнє») 

використав ще у 1930 р. письменник-фантаст Г. 

Уельс, запропонувавши для вжитку поняття 

«професор передбачення» та пов’язавши його 

насамперед з технологічними інноваціями.  

Загалом методологія пройшла декілька 

етапів розвитку, виокремлених Л. Геогіу [15] у 

п’ять поколінь форсайту: технологічний 

форсайт; технології і ринки; технології, ринки, 

соціальна сфера; розвиток інноваційної 

системи; широкий спектр структурних та інших 

питань науково-технічної і соціальної політики.  

Звичайно, така класифікація не є 

вичерпною. Так, Дж. Мартіно [5] наголошує, 

що застосування форсайту пройшло декілька 

етапів: підготовчий етап (60-ті роки ХХ ст.) – 

використовувався в США і Японії переважно 

для оборонних досліджень; перший етап – 

технологічний форсайт, який застосовувався 

для розробки перспектив науково-технічної 

сфери; другий етап – ринково-орієнтований 

форсайт – для оцінювання соціальних і 

культурних наслідків появи та 

впровадження технологій; третій етап – 

соціально-економічний форсайт – для 

зосередження на довготривалих проблемах, які 

неможливо вирішити, коли технологічний 

прогноз «прив’язується» до варіантів 

розв’язання певної проблеми [5, 590].  

Як зрозуміло із запропонованої 

періодизації, саме на третьому етапі у форсайті 

з’являється соціальна складова, що дослідники 

пов’язують з необхідністю відповідати на низку 

соціально-економічних і культурних викликів, 

пов’язаних з інноваціями [9]. 

Утім, така періодизація свідчить, що 

форсайт досить давно і активно 

використовується у сучасному світі. Саме на 

його основі формуються масштабні національні 

й міжнародні дослідницькі програми, зокрема 

http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%A8%D0%90
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%AF%D0%BF%D0%BE%D0%BD%D1%96%D1%8F
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D0%B5%D1%85%D0%BD%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B3%D1%96%D1%8F
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Рамкові програми з наукових досліджень і 

технологічного розвитку Європейського 

Союзу. На Шосту і Сьому Рамкові програми ЄС 

було виділено бюджет у 17,5 і 54 млрд євро 

відповідно [8].  

Рамкова програма (англ. Framework 

Program — FP) затверджена на Римській 

зустрічі на вищому рівні провідних 

європейських країн у 1983 р., передбачена 

Угодою про створення ЄС у 1984 р. і означає 

комплексну систему фінансування 

Європейською Комісією скоординованих 

загальноєвропейських актуальних наукових 

досліджень у межах певного періоду (рамок). З 

1984 р. було реалізовано 7 Рамкових програм 

(Framework Program - FP1 - FP7), а зараз 

реалізується восьма програма - FP8 (Horizon 

2020) (2014 - 2020 рр.) з бюджетом приблизно у 

80 млрд євро [8]. 

Кожна країна підходить до форсайту зі 

своїх позицій, використовуючи найдоцільніші 

методи прогнозування, керуючись власними 

можливими варіантами розвитку, які можуть 

настати тільки у випадку реалізації певних 

умов: вироблення найбільш правильного 

майбутнього сценарію, досягнення консенсусу 

з ключових питань та етапів його виконання, 

що випливає із національних особливостей 

внутрішньої спроможності країн реагувати на 

зовнішні обставини. Так, у Великобританії і 

Німеччині використовуються комбінації різних 

методів, у Японії – метод Дельфі, у США, Чехії, 

Росії, Франції – метод критичних технологій 

[11, 9-11] тощо.  

На жаль, за результатами участі у 

конкурсах з міжнародного співробітництва 

(International Cooperation - INCO) Україна 

займає останні місця (друге місце після Росії) 

серед «третіх країн»: 11 українських науково-

дослідницьких команд брали участь у 

виконанні 10 спільних проектів (підписано 10 

контрактів на загальну суму 740 523 євро, 

виділених Європейською Комісією) [13]. 

Для прикладу, Швеція виділила на такі 

дослідження 3,6 млн євро, а Туреччина – 2 млн 

євро. У Росії реалізується Федеральна цільова 

програма «Дослідження і розробки з 

пріоритетних напрямів розвитку науково-

технологічного комплексу» [13]. 

Водночас застосування цієї методології у 

соціокультурній сфері – досить новий етап у 

прогнозуванні, зокрема в Україні. Щоправда 

останніми роками в нашій країні зроблено 

перші кроки щодо розуміння важливості 

форсайту.  

Так, 22 квітня 2015 р. Постановою 

Верховної Ради України було утворено 

Тимчасову спеціальну комісію Верховної Ради 

України з питань майбутнього з метою 

вироблення та сприяння реалізації стратегії 

інноваційного розвитку України на основі 

державних та суспільних пріоритетів з 

урахуванням досягнень науки і техніки, оцінки 

їх впливу на гармонійний розвиток держави. 

Серед напрямів діяльності Комісії: 

опрацювання моделей майбутнього розвитку, 

обґрунтування загальнодержавних 

(національних) і регіональних програм та 

прогнозів їх реалізації; підготовка питань щодо 

стратегічного бачення розвитку України, а 

також щодо найбільш актуальних проблем 

держави і можливих шляхів їх вирішення; 

залучення до дискусії щодо напрямків, методів 

та інструментів стратегічного розвитку 

держави науковців, представників вищих 

навчальних закладів, фахівців у сфері 

адміністративного управління, колишніх та 

теперішніх працівників органів державної 

влади, представників неурядових громадських 

організацій, засобів масової інформації та 

підприємців; підтримання зв'язків з 

парламентами, науковими організаціями та 

вченими інших держав щодо стратегічного 

розвитку на регіональному та світовому рівні 

[7]. 

Крім того, цим документом фактично 

підкреслюється важливість наукового 

конструювання майбутнього для нашої країни з 

проекцією на практичні дії держави у цій 

важливій сфері.  

«Ідея комісії — аналіз трендів розвитку 

людства і місце України в цих процесах. Ми не 

ворожимо на кавовій гущі, не займаємося 

передбаченнями, знаємо, що таке «чорний 

лебідь» і «антикрихкість». І хочемо знаходити 

ті ключові моменти, в яких можна поліпшити 

майбутнє країни. Визначити тенденції і давати 

суспільству поради без політичного 

забарвлення. Також ми хочемо змінити освіту 

так, щоб зробити українців цінними кадрами, а 

не дешевою робочою силою. Треба змінити 

стиль життя суспільства» [1], – констатує 

О. Скрипник. 

На жаль, 13 травня 2016 р. Комісія 

припинила своє існування без вагомих 

наслідків роботи. 

У 2016 р. колективом авторів з різних 

організацій було реалізовано проект «Форсайт 

та побудова стратегії соціально-економічного 

розвитку України на середньостроковому (до 

2020 року) і довгостроковому (до 2030 року) 

часових горизонтах», в якому, як зазначається у 

анотації (подамо її повністю), «удосконалено 

методологію та виконано комплекс робіт з 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D1%96%D0%B9%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/1983
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форсайту соціально-економічного розвитку 

України на середньостроковому (до 2020 року) 

і довгостроковому (до 2030 року) часових 

горизонтах. За допомогою методології 

сценарного планування та SWOT-аналізу 

уточнено 8 сценаріїв соціально-економічного 

розвитку України включно до 2030 року, з 

використанням Дельфі- і SWOT-методів 

аналізу проведено нове широкомасштабне 

експертне дослідження соціально-

економічного сегмента суспільства, виконано 

оцінку наявності людського капіталу в країні, 

спроможного здійснити бажані перетворення та 

вибудовано п’ятдесят головних дій влади у 

формі стратегії соціально-економічного 

розвитку в середньостроковій і довгостроковій 

перспективі. Ці результати можуть 

використовуватися людьми, що приймають 

рішення на рівні держави, інституціями 

громадянського суспільства та міжнародними 

організаціями для розроблення раціональної 

політики та конструктивних планів соціально-

економічного розвитку України на 

середньострокову і довгострокову 

перспективу» [14].  

Загалом на сьогодні поняття форсайту 

зазнало низки трансформацій, які, на нашу 

думку, свідчать про необхідність його 

активного залучення саме в сферу 

гуманітаристики, зокрема соціокультурну. На 

користь такого розуміння спрацьовують такі 

положення: по-перше, з 80-х років ХХ століття 

це поняття вийшло за межі простого 

прогнозування і почало пов’язуватися з 

можливістю конструювання всіх аспектів 

майбутнього; по-друге, міждисциплінарний 

характер форсайту, який не лише вимагає 

врахування і дає змогу оперувати низкою 

показників і чинників, які не можуть існувати 

за межами соціокультурного розвитку, а й 

апелює до можливості консолідації фахівців з 

різних галузей наукового знання і практичної 

діяльності; по-третє, акцентуація уваги на 

пріоритетному врахуванні можливостей 

людського капіталу, що вимагає комплексних і 

погоджених зусиль всіх суб’єктів, які 

впливають на його розвиток; по-четверте, 

усвідомлення необхідності оцінювання 

соціальних і культурних наслідків появи та 

активного впровадження новітніх технологій, 

що свідчить про активний перехід форсайту в 

сферу соціальних і культурних проблем і 

відносин. 

Якщо розглянути ці положення більш 

ґрунтовно, то вибудовується певна 

перспектива, яка, на нашу думку, дасть змогу 

застосовувати методологію форсайту не тільки 

для прогнозування майбутнього традиційних 

соціокультурних цінностей, які 

трансформуються під впливом новацій, а й 

виробити дійові механізми конструювання 

культурної ідентичності. Останні повинні бути 

враховані у формуванні основних напрямів і 

засобів реалізації культурної політики, зокрема 

в нашій країні. Погоджуємося з думкою 

С. Смирнова, що форсайт передбачає 

конструювання нової культурної ідентичності з 

урахуванням мети людства, яку він визначає 

більш важливою, ніж просте апелювання до 

минулого чи теперішнього, позаяк це 

покроковий рух до майбутнього [10].  

Про зростання значення соціокультурної 

складової для Рамкових програм свідчать такі 

дані щодо виділення коштів (у % від загального 

бюджету) на такі пріоритетні теми у межах FP7: 

здоров'я (12,6 % ); продукти харчування, 

сільське господарство, рибальство і 

біотехнології (3,82%); інформаційні та 

комунікаційні технології (17,91 %); нанонауки, 

нанотехнології, нові технології виробництва 

(6,87 %); енергетика (4,65%); довкілля (3,74 %); 

транспорт (8,23 %); соціо-економічні та 

гуманітарні науки (1,23 %); космос (2,82 %); 

безпека (2,76 %) [8].  

Водночас актуалізована наприкінці ХХ ст. 

перспектива застосовувати форсайт у 

соціокультурній сфері ускладнюється 

неможливістю спиратися на конкретні кількісні 

показники, які, наприклад, майже завжди 

можна прорахувати в економічній сфері. Саме з 

цих причин найчастіше форсайт 

використовується в економічній сфері для 

прогнозування її майбутнього. 

При цьому в соціокультурній сфері 

форсайт-технології, на нашу думку, були б 

корисні як для прогнозування майбутнього 

розвитку етнокультурних спільнот, так і дали б 

змогу визначати можливі альтернативні 

варіанти збереження культурних традицій 

(спадщини) з урахуванням не лише викликів і 

загроз, спровокованих глобалізацією та 

модернізацією, а й дієвим використанням 

інноваційного потенціалу, який багато в чому 

може спрацювати навпаки, а саме: захистити і 

зберегти існуючі культурні надбання за 

допомогою залучення інноваційних  технологій 

і наукових розробок.  

Форсайт здатен забезпечити суспільну 

стабільність на основі врахування попередніх 

досягнень та ресурсів, які аналізуються і 

моделюють уявлення про новий сценарій 

суспільного розвитку, а також використання 

нової управлінської стратегії – інноваційного 

менеджменту, який передбачає створення 
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управлінської і соціокультурної 

інфраструктури з метою стимулювання 

новацій.  

 Уможливлює такий конструктивний 

потенціал форсайту його міждисциплінарний 

характер, який дає змогу оперувати методами 

філософського, етно-демографічного, 

соціокультурного, культурологічного, 

антропологічного та інших підходів.  

Відтак у межах технології і методології 

форсайту важливо розробляти цілеспрямовані 

програми у сфері культурної політики, зокрема 

у контексті збереження соціокультурних 

традиційних цінностей, основним завданням 

якої має стати: моделювання культурних 

трансформацій (як об’єкта управління) з 

одночасним забезпеченням їх сталості й 

послідовності у передачі наступним 

поколінням; прогнозування ймовірних 

наслідків їх можливих трансформацій; оцінка 

ризиків, які можуть слідувати за прийняттям 

управлінських рішень – і тактичних, і 

стратегічних; забезпечення сталого і 

динамічного розвитку соціокультурної 

інфраструктури на основі законів, явищ і 

тенденцій історико-культурної ідентифікації; 

формування нової ціннісної основи 

загальнодержавної ідентичності з урахуванням 

її раціонально-прагматичного наповнення 

соціальним та практично-орієнтованим 

політичним сенсом; розвиток нових дійових 

механізмів управління, які враховують 

традиційний соціокультурний досвід, світові 

тенденції та мінливі потреби громадян. 

Інноваційна репрезентація традиційних 

культурних цінностей України є формуванням 

її позитивного іміджу на міжнародному рівні, 

найкращою рекламою та популяризацією 

української культури, що, у свою чергу, 

сприятиме брендуванню країни, залученню 

туристів та інвесторів. Так завдання з охорони 

матеріальної і нематеріальної спадщини стають 

такими, що виходять далеко за межі простого їх 

збереження, а проектуються в площину 

використання традиційних національно-

культурних цінностей і ресурсів з метою 

популяризації та гідного позиціонування нашої 

держави на світовому рівні.  

Висновки. Методологія Форсайту як 

стратегія державного управління, уґрунтована  

передбаченням на основі випереджаючих 

уявлень, покликана сприяти ефективності 

суспільного розвитку. Випередження є тим 

інноваційним механізмом, який 

найоптимальніше може, з одного боку, 

забезпечити динаміку розвитку, а з іншого – 

забезпечити суспільну стабільність на основі 

врахування попередніх досягнень та ресурсів, 

які аналізуються і формують (моделюють) 

уявлення про новий сценарій. Водночас 

результати форсайту повинні знаходити своє 

відображення у практичних рекомендаціях 

щодо визначення перспективних напрямів 

культурної політики держави, зокрема щодо 

запровадження нових форм забезпечення 

діяльності різних складових соціокультурної 

сфери. 
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ФОРМУВАННЯ ІНФОРМАЦІЙНОЇ КУЛЬТУРИ СУСПІЛЬСТВА  
В УМОВАХ ЦИФРОВІЗАЦІЇ 

 
Мета роботи – дослідити формування інформаційної культури суспільства як визначальної характеристики 

сучасних комунікативних практик та соціокультурного буття людини в умовах розгортання цифрового 
середовища. Методологія дослідження полягає в застосуванні аналітичного, семіотичного, системного, 
культурологічного методів у вивченні інформації як основоположного чинника формування інформаційної 
культури та й загалом цифрового середовища інформаційного суспільства. Інформація виступає підсистемою, 
здатною трансформувати всі сфери буття суспільства, при цьому формуючи потреби і навички у отриманні, 
переробці і трансляції інформації. Перенасиченість і швидке циркулювання інформації спонукає до вкорінення 
поняття інформаційної культури, здатного стати когнітивним фільтром у відборі інформації. Наукова новизна 
роботи полягає у розширенні відомостей щодо впливу інформації на поглиблення соціокультурних 
компетентностей, рівня соціалізації та освіти особистості, обумовлених інформаційним чинником, а також 
здатності протистояти негативним впливам інформації на буття соціуму у різних проявах. Інформаційна культура 
має стати тим стрижнем сучасного цифрового середовища не лише як показник рівня грамотності та 
компетентності, але й як загальний світоглядний вектор, здатний впливати на пояснення реальності, 
коментування поточних подій, пропаганди важливих для суспільства норм та цінностей. Висновки. За останні 
десятиліття інформаційна культура все більше актуалізувалася як феномен, породжений інформаційним 
суспільством, опосередковуючись інтернет-спілкуванням та загалом сучасними комунікативними практиками. 
Розвиток сучасного цифрового інформаційного простору породжує величезну кількість інформації, яка 
передається від людини до людини, але, разом з тим, переростає у соціальне явище, що формує мислення, форми 
поведінки та дії спільнот. Інформаційна культура суспільства стає дотичною і впливає на різні сфери буття, які 
вже не можуть розумітися і визначатися поза інформаційним контекстом, водночас слугуючи дієвим чинником 
сприйняття людиною оточуючої реальності, світу загалом. Інформаційна культура безпосередньо пов’язана із 
соціальною природою індивіда, обумовлюючись відповідними цінностями та світоглядними настановами. 
Сучасна інформаційна культура нерозривно пов’язана з технологічним поступом та засобами комунікації, які є 
визначальними чинниками суспільного розвитку, що здатні впливати на спосіб суспільного буття та 
світорозуміння. Відтак формування інформаційної культури суспільства стає важливим і безперервним 
процесом, опосередкованим впливом інформації на буття людини. 

Ключові слова: інформація, інформаційна культура, комунікативні практики, комунікація,  цифровізація, 
інформаційне суспільство. 
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Formation of information culture of society in the conditions of digitalization 
The purpose of the work is to investigate the formation of information culture as a defining characteristic of modern 

communicative practices and socio-cultural existence of man in the digital environment. The research methodology 
consists in the application of analytical, semiotic, systemic, culturological methods in the study of information as a 
fundamental factor in the formation of information culture and in general the digital environment of the information 
society. Information is a subsystem capable of transforming all spheres of society, while forming the needs and skills in 
obtaining, processing and transmitting information. Oversaturation and rapid circulation of information encourages the 
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introduction of the concept of information culture, which can become a cognitive filter in the selection of information. 
The scientific novelty of the work is to expand information on the impact of information on the deepening of socio-
cultural competencies, the level of socialization and education of the individual due to the information factor, as well as 
the ability to resist the negative effects of information on society in various forms. Information culture should become the 
core of the modern digital environment not only as an indicator of literacy and competence, but also as a general 
worldview vector that can influence the explanation of reality, commenting on current events, promoting important norms 
and values. Conclusions. In recent decades, information culture has become increasingly relevant as a phenomenon 
generated by the information society, mediated by Internet communication and modern communication practices in 
general. The development of modern digital information space generates a huge amount of information that is transmitted 
from person to person, but, at the same time, grows into a social phenomenon that shapes the thinking, behavior and 
actions of communities. The information culture of society becomes tangential and affects various spheres of life, which 
can no longer be understood and defined outside the information context, while serving as an effective factor in human 
perception of the surrounding reality, the world at large. Information culture is directly related to the social nature of the 
individual, due to the relevant values and worldviews. Modern information culture is inextricably linked with 
technological progress and means of communication, which are the determining factors of social development that can 
influence the way of social life and worldview. Thus, the formation of information culture of society becomes an 
important and continuous process, mediated by the influence of information of human existence. 

Key words: information, information culture, communicative practices, communication, digitalization, information 
society. 

 
 

Актуальність теми дослідження. Сучасний 
етап розвитку цивілізації характеризується тим, 
що жодна сфера буття людини не може 
функціонувати й розвиватися без своєчасного 
та повного забезпечення необхідною 
інформацією, уміння її оперативно, якісно й 
адекватно сприймати, зберігати, обробляти, 
використовувати та передавати. У ХХІ ст. 
реальність може бути представлена за 
допомогою теоретично необмеженої кількості 
просторів, що описують відповідні сфери 
об’єктивної реальності, одним із яких є 
інформаційний простір. Виявлення його 
специфіки нині — одна з найактуальніших 
проблем соціальнокультурного значення, що 
породжує питання формування інформаційної 
культури суспільства. Сьогодні вже не можна 
говорити про інформаційну культуру, відірвану 
від сучасних засобів комунікації, цифрових 
засобів та способів збирання, обробки, 
створення інформації тощо. Тобто технічна 
складова вже стала невід’ємною складовою 
інформаційної культури і оволодіння нею – теж 
задача для тих, хто прагне до високого рівня 
розвитку особистості. Інформаційна культура 
стає до певної міри маркером, мірою 
розвиненості навичок індивіда в інформаційній 
сфері. 

Аналіз досліджень і публікацій. 
Дослідженню інформаційної культури як 
соціального феномену приділяли увагу 
вітчизняні й зарубіжні науковці. 
Першовідкривачами в цьому напрямі були такі 
відомі дослідники: у сфері соціальних 

комунікацій — Д. Бел, М. Кастельс, 

Ф. Махлуп, Е. Тоффлер, Ф. Уебстер Т. Умесао 
та ін. У працях науковців проаналізовано 
фундаментальні теоретико-методологічні й 
філософські проблеми інформаційної культури 
суспільства та особистості. 

Різні аспекти інформаційної культури в 
культурологічному та філософському вимірах 
стали предметом дослідження вітчизняних 
науковців. На особливу увагу заслуговують 

розвідки М. Антонченка, В. Бикова, 

О. Бєлякової та ін., де інформаційна культура 
розглядається в контексті загальнолюдської 

культури; В. Воронкова, О. Дзьобань, 

О. Дарморіз, Л. Дротянко, Л. Калініна, 

І. Ломачинська, Б. Ломачинський, 

О. Мануйлов, Л. Панченко, О. Панченко, 

Т. Проценко, О. Прудникова та ін. – дослідники 
особливостей розвитку інформаційної 

культури в добу глобалізації; В. Іванов, 

Л. Калініна, П. Клімушкін та ін. висвітлюють 
процес формування інформаційної культури 
особистості.  

Мета роботи – дослідити формування 
інформаційної культури як визначальну 
характеристику сучасних комунікативних 
практик та соціокультурного буття людини в 
умовах розгортання цифрового середовища. 

Виклад основного матеріалу. 
Інформаційна культура останні роки стала 
предметом наукового дискурсу серед фахівців 
різних напрямків та стала предметом 
міждисциплінарних досліджень.  

Соціокультурні науки тлумачать 
інформаційну культуру як сукупність 
принципів і реальних механізмів, що 
забезпечують позитивну взаємодію етнічних і 
національних культур, їхнє поєднання в 
спільний досвід людства. У цьому аспекті 
інформаційна культура – елемент загальної 
культури людства, найважливіший засіб 
формування світової культурної спільноти. 
Інформаційна культура визначає рівень 
інформаційного спілкування – принципово 
нову форму зв’язків з тривалою або постійною 
опосередкованою присутністю людей.  
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Інформаційна культура – це готовність до 
освоєння нового способу життя на основі 
використання інформації, побудова нової 
(інформаційної) картини світу, нового типу 
мислення, що швидко змінюється, адаптується 
до змін і постійно переосмислює своє місце в 
соціумі і місце соціуму в загальній системі 
інформаційного суспільства [2, 574].  

На думку дослідників, під інформаційною 
культурою суспільства зазвичай мають на увазі 
здатність ефективно використовувати його 
інформаційні ресурси і засоби інформаційних 
комунікацій, а також застосовувати для цих 
цілей передові досягнення в області розвитку 
засобів інформатизації і інформаційних 
технологій [6, 34].  

Як частина загальної культури 
особистості, інформаційна культура базується 
на засвоєнні етики й естетики та питань 
інформаційної безпеки, практичних навичках 
та інструментах роботи із інформацією, якими 
володіє особа.  

У технологічному розумінні інформаційна 
культура – це оптимальні способи поводження 
із кодованими для машинного розуміння 
знаками, даними, інформацією і надання їх 
зацікавленому споживачу для вирішення 
теоретичних і практичних завдань, механізми 
вдосконалювання технічних засобів 
виробництва, збереження і передавання 
інформації [5]. Це визначення більш вузьке і 
зводиться до того, що інформаційна культура є 
елементом не загальної, а професійної 
спеціальної культури. 

Інформаційна культура безпосередньо 
пов’язана з інформацією, будучи, разом з тим, 
так само частиною культури загалом, оскільки 
репрезентує новий зріз суспільного буття і 
діяльності людини. Її роль постійно 
збільшується у суспільних і культурних 
процесах, впливаючи і видозмінюючи характер 
взаємозв’язків і ряд інших похідних процесів. 
Збільшення обсягів інформації та інформаційні 
потоки спонукають до підвищення навичок 
роботи з інформацією та осмислення явищ 
суспільно-культурного буття, опосередкованих 
нею. 

Існування культури й інформації 
взаємозумовлюють один одного: інформаційні 
процеси реалізуються через культурні і 
навпаки. Культура може ефективно впливати 
на індивіда і соціум тільки через механізм збору 
і розповсюдження інформації про наявне 
середовище, в яких вона функціонує, і про саму 
культуру. Й інформація, і культура існують в 
семіотичних знакових системах. Артефакти є 
основним продуктом культури, вони одночасно 
представляють інформаційну значущість. 
Також культура й інформація утворюють 
органічну єдність у процесі освіти. Таким 

чином, ці феномени є єдиними 
багатоманітними цілими [7, 49].  

Не підлягає сумніву той факт, що 
інформаційна культура не може існувати 
окремо від загальної культури особистості. 
Тобто не може скластись ситуації, коли 
загальний рівень культури людини низький, а 
інформаційна культура знаходиться на 
високому рівні і навпаки. Виходячи з того, що 
інформаційна культура – частина цілого, 
відповідно, їй притаманні і риси цього цілого: 
нерозривний зв’язок із соціальною природою 
індивіда, який зумовлений цінностями, 
світоглядом та ставленням до людей і до всього 
що оточує. В той же час інформаційна культура 
є необхідним та дуже дієвим чинником 
сприйняття людиною реальності та вивченням 
її. Через це не варто обмежувати інформаційну 
культуру якоюсь сферою діяльності.  

Інформаційна культура як складова 
загальної культури особистості – 
індивідуальна. Більше того, можна 
стверджувати що наразі інформаційна культура 
– це вже не просто набір певних вмінь та 
навичок, а тип мислення, який сформувався в 
результаті інформаційно-інтелектуальної 
діяльності людини, яка стала звичним 
щоденним заняттям. Крім того, деякі 
дослідники поділяють інформаційну культуру 
особистості на складові, які формують 
технологічний рівень інформаційної культури 
та соціально-психологічний рівень 
інформаційної культури. Це вкотре доводить 
вже зазначену тезу про те, що без цифрових 
технологій інформаційної культури сьогодні 
вже не може бути. Технологічний рівень 
позначає здатність суб’єкта суспільних 
відносин взаємодіяти із цифровими 
технологіями, вміти застосовувати та 
використовувати їхній функціонал. Соціально-
психологічний рівень, в свою чергу, пов’язаний 
із здатністю суб’єкта соціальних відносин 
здійснювати обробку інформації [4, 115].  

Формуванню інформаційної культури, як і 
будь-якої іншої, можуть як сприяти, так і 
заважати дуже багато найрізноманітніших 
факторів: суспільство (його рівень розвитку, 
цінності та особливості), доступність до благ, 
тип мислення і т.д. У більшості своїй 
інформаційна культура – продукт творчості 
людини, пошуку, вона нерозривно пов’язана із 
технологічними засобами. 

Розвиток інформаційної культури 
особистості залежить, у тому числі, й від рівня 
інформаційної культури (і, звичайно, загальної 
культури) суспільства, в якому вона перебуває. 
Цей чинник разом із загальним рівнем 
інтелекту і є основою для формування 
інформаційної культури особистості.  

Інформаційна культура також передбачає 
усвідомлення кардинально нового способу 
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життя: інформаційне суспільство не просто 
змушує людину змінювати свою поведінку 
(здобувати нові навички, прагнути до 
безперервного навчання тощо), воно 
трансформує картину світу людини, її 
світогляд, змушує переосмислити реальність, в 
якій перебуває людина та її місце в ній [8, 129]. 
Інформаційна культура, якщо розуміти її в 
ракурсі технократичного підходу, – це 
оптимальні способи поводження зі знаками, 
даними, інформацією й представлення їх 
зацікавленому споживачу для вирішення 
завдань теоретичного й практичного напряму, 
механізми вдосконалення технічних засобів 
виробництва, зберігання й передачі інформації 
[7, 47].  

Технічна складова інформаційної культури 
(сучасні цифрові засоби і способи роботи із 
інформацією), з одного боку, звільняє людину 
від повсякденної інформаційно-
інтелектуальної діяльності, але, в той же час, 
змушує її навчатись, адже технічні засоби і 
програмне забезпечення до них постійно 
змінюються та удосконалюються. Але тут 
варто зазначити той факт, що переважна 
більшість технічних засобів та комп’ютерних 
програм для роботи із інформацією побудована 
за приблизно однаковою логікою та наділені 
приблизно однаковими функціями, тому 
людині, яка опанувала їх одного разу, подальше 
навчання буде даватись досить легко [1].  

В умовах нарощення цифрового розвитку 
та поглиблення цифровізації усіх сфер 
суспільного буття особливої актуальності 
набуває питання інформаційної культури 
громадян та їх цифрових навичок і компетенцій 
та застосування їх у повсякденному житті й 
професійній діяльності. Якщо формування 
інформаційної культури більше пов’язане з 
інформаційним просвітництвом та світоглядно-
ціннісною складовою, то цифрова грамотність і 
формування цифрових компетенцій має на меті 
оволодіння конкретними знаннями та 
навичками, необхідними для забезпечення 
необхідних буттєвих потреб суспільного життя.  

3 березня 2021 року Кабінет Міністрів 
України своїм розпорядженням схвалив 
Концепцію розвитку цифрових 
компетентностей і затвердив план заходів щодо 
її реалізації. Стратегічна ціль, задекларована 
Міністерством цифрової трансформації — 
навчити 6 млн українців цифрової грамотності 
за три роки. Для цього Мінцифри запустили в 
2020 році національну онлайн-платформу «Дія. 
Цифрова освіта». Реалізація Концепції 
дозволить підвищити конкурентоспроможність 
на ринку праці, надасть можливості для 
безперервного навчання, подарує комфорт 
проживання в цифровій країні, підвищить 
рівень доступності до державних послуг, 
зменшить ризики небезпек під час 

користування інтернетом. Це синхронізує 
основні поняття та вимоги в рамках цифрових 
компетентностей з європейськими 
стандартами, модернізує процеси державного 
управління, зменшить цифровий розрив та 
гармонізує національний цифровий ринок з 
Європейським Союзом, прискорить 
впровадження інструментів електронної 
демократії та електронного урядування. 
Відповідно до цього зростає необхідність 
формування інформаційної культури сучасного 
суспільства як адекватної відповіді сучасним 
викликам. 

Основними чинниками розвитку 
інформаційної культури на сьогоднішньому 
етапі є: система освіти, що визначає загальний 
рівень інтелектуального розвитку людей, їх 
матеріальних і духовних потреб;  інформаційна 
інфраструктура суспільства, що визначає 
можливості людей отримувати, передавати і 
використовувати необхідну їм інформацію, а 
також оперативно здійснювати ті або інші 
інформаційні комунікації; демократизація 
суспільства, яка визначає правові гарантії з 
доступу до інформації, розвиток засобів 
масового інформування населення, а також 
можливості громадян використовувати 
альтернативні, у тому числі зарубіжні джерела 
інформації; розвиток економіки країни, від 
якого залежать матеріальні можливості 
здобуття людьми необхідної освіти, а також 
придбання і використання сучасних засобів 
телекомунікацій [6, 34].  

Наукова новизна роботи полягає у 
розширенні відомостей щодо впливу 
інформації на поглиблення соціокультурних 
компетентностей, рівня соціалізації та освіти 
особистості, обумовлених інформаційним 
чинником, а також здатності протистояти 
негативним впливам інформації на буття 
соціуму у різних проявах. Інформаційна 
культура має стати тим стрижнем сучасного 
цифрового середовища не лише як показник 
рівня грамотності та компетентності, але й як 
загальний світоглядний вектор, здатний 
впливати на пояснення реальності, 
коментування поточних подій, пропаганди 
важливих для суспільства норм та цінностей. 

Висновки. В результаті проведеного 
дослідження встановлено, що за останні 
десятиліття інформаційна культура все більше 
актуалізувалася як феномен, породжений 
інформаційним суспільством, 
опосередковуючись інтернет-спілкуванням та 
загалом сучасними комунікативними 
практиками. Розвиток сучасного цифрового 
інформаційного простору породжує величезну 
кількість інформації, яка передається від 
людини до людини, але, разом з тим, 
переростає у соціальне явище, що формує 
мислення, форми поведінки та дії спільнот. 
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Інформаційна культура суспільства стає 
дотичною і впливає на різні сфери буття, які 
вже не можуть розумітися і визначатися поза 
інформаційним контекстом, водночас 
слугуючи дієвим чинником сприйняття 
людиною оточуючої реальності, світу загалом. 
Інформаційна культура безпосередньо 
пов’язана із соціальною природою індивіда, 
обумовлюючись відповідними цінностями та 
світоглядними настановами. Сучасна 
інформаційна культура нерозривно пов’язана з 
технологічним поступом та засобами 
комунікації, які є визначальними чинниками 
суспільного розвитку, що здатні впливати на 
спосіб суспільного буття та світорозуміння. 
Відтак формування інформаційної культури 
суспільства стає важливим і безперервним 
процесом, опосередкованим впливом 
інформації буття людини. 
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ТВОРЧА ОСОБИСТІСТЬ ЯК СУБ’ЄКТ КУЛЬТУРИ  

В ПАРАДИГМАЛЬНИХ ВИМІРАХ ОСМИСЛЕННЯ 
 

Мета дослідження – обґрунтувати сутність парадигмальності та визначити базові парадигмальні виміри 

культурологічного осмислення феномену творчої особистості. Методологія дослідження полягає у застосуванні 

синергетичного, аксіологічного, культур-герменевтичного підходів та аналітичного, семіотичного, 

феноменологічного методів для осмислення творчої особистості як суб’єкта культури, здатного через різні форми 

творчих практик репрезентувати універсальні культурні смисли, виявляти власні сенсожиттєві настанови, 

цінності та ідеали, обирати особистісний вектор творчої самореалізації. Наукова новизна роботи полягає у тому, 

що вперше в проблемному полі культурології на основі парадигмальності як ознаки сучасної постнекласичної 

гуманітаристики обґрунтовано парадигмальні виміри осмислення творчої особистості, спираючись на 

дискурсивність, множинність інтелектуальних форм наукового пізнання, а також інтерпретаційну варіативність 

художнього мислення. В контексті культурологічного осмислення творчої особистості як суб’єкта культури 

універсальними парадигмальними вимірами визначено: міжнауковий, гуманітарний, суб’єктно-ціннісний, 

діяльнісно-творчий. Висновки. Міжнауковий парадигмальний вимір дозволяє систематизувати напрями 

еволюції наукових поглядів на феномен творчої особистості з позицій різних сфер наукового знання. Крізь 

гуманітарний парадигмальний вимір людина постає як творча особистість в межах феноменологічної 

герменевтики; в контексті дискурсивних технологій самопроєктування особистості, володіння якими стає 

важливою умовою її успішної творчої самореалізації. Творча особистість в контексті суб’єктно-ціннісного виміру 

виступає носієм культурних цінностей як витворів духовної культури. Культурологічне дослідження творчої 

особистості в своєму базовому – діяльнісно-творчому парадигмальному вимірі дозволяє розглядати творчу 

особистість через творчу діяльність, на основі якої відбувається перевтілення самої особистості в суб’єкта 

культуротворення. 

Ключові слова: творча особистість, суб’єкт культури, методологія культурології, парадигмальність, 

парадигмальні виміри. 

 

Ovcharuk Oljgha, Doctor of Cultural Studies, Professor of the Department of Cultural Studies and Information 

Communications, National Academy of Culture and Arts Management 

The creative personality as a subject of culture in the paradigm dimensions of understanding 

The purpose of the article is to substantiate the essence of paradigmaticity, to determine the basic paradigm 

dimensions of cultural comprehension of the phenomenon of personality. The methodology of research consists in the 

application of synergetic, axiological, cultural-hermeneutic approaches and analytical, semiotic, phenomenological 

methods to comprehend the personality as a subject of culture, capable of representing universal cultural meanings, values 

and ideals through various forms of creative practices, choosing a personal vector of creative self-realization. Scientific 

novelty of the work lies in the fact that for the first time in the problem field of cultural studies on the basis of paradigmatic 

as a sign of modern postnonclassical humanitarianism is justified paradigm dimensions of comprehension of personality, 

based on discursiveness, multiple intellectual forms of scientific knowledge, as well as interpretive variability of artistic 

thinking. In the context of culturological comprehension of personality as a cultural subject universal paradigm 

dimensions are defined: interscientific, humanitarian, subject-value, activity-creative. Conclusions. Interscientific 

paradigmal dimension allows to systematize the directions of evolution of scientific views on the phenomenon of 

personality from the position of different spheres of scientific knowledge. Through humanitarian paradigmatic dimension 

the person is presented as a creative personality within phenomenological hermeneutics; in the context of discursive 

technologies of personality self-projection, the possession of which becomes an important condition of its successful 
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creative self-realization. The creative personality in the context of the subject-value dimension acts as a bearer of cultural 

values as the works of spiritual culture. Culturological research of personality in its basic - activity-creative paradigmatic 

dimension allows to consider the creative personality through creative activity, on the basis of which reincarnation of the 

personality himself into the subject of culturecreativity takes place. 

Key words: creative person, subject of culture, methodology of cultural studies, paradigmatics, paradigm 

dimensions. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Сучасна 

культурологічна думка, подолавши кризу 

ідеології Постмодерну та пройшовши шлях від 

«смерті суб’єкта» до «воскресіння суб’єкта», 

спираючись на герменевтичну інтерпретацію 

внутрішніх смислів та образів культури, надалі 

демонструє активні спроби відновити 

суб’єктність людини як діяльнісної творчої 

особистості, спираючись на методологічні 

позиції постнекласичної гуманітаристики. 

Пізнання такого складного об’єкта як культура 

у її ціннісно-смисловому аспекті закономірно 

обумовлює потребу в осмисленні її основного 

суб’єкта — людини. У цьому зв’язку 

справедливим є зауваження сучасних 

українських вчених В. Андрущенка, 

Л. Губерського, М. Михальченка про те, що 

кожен, хто намагався осмислити світ, 

особливості його організації та розвитку, 

окультурення у відповідності з 

найсучаснішими пізнаннями і практикою, 

сьогоденними і перспективними проблемами, 

розпочинав з осмислення людини, адже людина 

є саме тим осердям, навколо якого 

розгортається світ і його пізнання, діяльність і 

культура, історія і сьогодення, і, навіть, 

небуття, яке без людини просто не 

простежується [4, 54].  

Культурологія як сучасне постнекласичне 

знання долучається до вивчення людини у 

просторі культури як універсальної реальності 

людського буття, де формуються ціннісно-

орієнтаційні, смисло-утворюючі засади, 

створюються умови для саморозвитку та 

самовизначення людини у вимірах 

особистісного відношення до світу. В такому 

розумінні культура постає як передумова 

формування людини як творчої особистості, 

здатної до творення, самопроєктування та 

культуротворення. Разом з тим, через зв’язок з 

культурою як синтезуючою характеристикою 

людини, оволодіння її надбаннями відбувається 

розвиток самосвідомості людини, набувається 

нею суб’єктність. Таким чином, людина як 

творча особистість стає суб’єктом культури, 

здатним через різні форми творчих практик 

репрезентувати універсальні культурні смисли, 

виявляти власні сенсожиттєві настанови, 

цінності та ідеали, обирати особистісний 

ціннісно-цільовий вектор творчої 

самореалізації.  

Попри значний інтерес до феномену 

людини як творчої особистості з боку 

філософії, психології, антропології, педагогіки 

мистецтва, мистецтвознавства тощо, людина як 

суб’єкт культури та культурно-історичного 

процесу, що породжує, змінює зміст та форми 

свого життя, творець культури та одночасно її 

продукт, виступає об’єктом осмислення 

культурологічного знання. При цьому базовим 

методологічним принципом постає 

парадигмальність як ознака постнекласичної 

науки, що визначає пріоритети її розвитку. 

Саме через парадигмальність – провідний 

методологічний принцип культурології 

видається можливим обґрунтувати відповідні 

виміри осмислення творчої особистості, 

спираючись на дискурсивність, множинність 

інтелектуальних форм наукового пізнання, а 

також інтерпретаційну варіативність 

художнього мислення. Відтак, необхідність 

культурологічного осмислення феномену 

творчої особистості на основі 

парадигмальності, що виявляється через 

відповідні парадигмальні виміри, визначає 

актуальність представленого дослідження. 

Аналіз досліджень та публікацій. Феномен 

творчої особистості в гуманітарному дискурсі 

має усталені традиції осмислення, що 

обумовило широкий спектр наукових підходів 

щодо його визначення з позицій філософії, 

естетики, психології, педагогіки, зокрема 

мистецької педагогіки, мистецтвознавства та 

інших напрямів наукових знань. Інтеграція цих 

наук суттєво вплинула на формування нових 

аспектів взаємодії творчості та творчої 

особистості. Серед філософів, які зверталися до 

теми людини, сутності її внутрішнього світу, 

розглядаючи проблеми людської екзистенції як 

неповторно-особистісної присутності у світі, 

слід виокремити М. Бердяєва, М. Гайдеггера, 

А. Камю, Е. Левінаса, Ж.-П. Сартра, 

Г. Марселя, Е. Муньє, М. Шелера, К. Ясперса 

та ін. У працях мислителів проблема буття 

людини у вимірах духовних феноменів та 

творчих практик, здатних сукупно 

віддзеркалювати колізійність стану людського 

світобачення, постала як центральна 

філософська проблема. Оригінальні ідеї щодо 
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природи творчості, її механізмів, спрямованих 

до скритих, глибинних пластів людської 

психіки, розроблено в працях представників 

психоаналізу та неофрейдизму (А. Адлер, 

Е. Берн, С. Гроф, Ж. Лакан, Г. Маркузе, 

В. Франкл, З. Фрейд, Е. Фромм, К. Хорні, 

К. Юнг та ін.). Психологічні аспекти творчого 

процесу та креативності досліджувалися в 

працях зарубіжних вчених (Р. Арнхейм, 

Дж. Гілфорд, Г. Гарднер, А. Маслоу, 

К. Роджерс, Р. Стернберг та ін.). 

Вагомим теоретичним підґрунтям у 

вивченні феномену художньої творчості, а 

також митця як її репрезентанта, стали 

дослідження вітчизняних вчених-естетиків: 

В. Бітаєва, М. Бровка, Л. Левчук, В. Личковаха, 

О. Оніщенко, В. Панченко, О. Поліщук, 

Д. Скальської, А. Федя та ін. 

Співвідношення мотивів та потреб як 

основного питання в психологічному аналізі 

проблеми творчості властиво для досліджень 

видатних вчених – Б. Анаьєва, 

А. Брушлінського, О. Леонтьєва, 

Я. Пономарьова, А. Петровського, 

М. Ярошевського та ін. В сучасній українській 

психологічній науці проблема творчості у 

зв’язку із питаннями розвитку творчого 

потенціалу особистості виокремилася в 

самостійний комплексний напрямок на межі 

філософії творчості, акмеології, педагогіки, 

педагогіки мистецтва тощо завдяки ґрунтовним 

розробкам вітчизняних науковців – 

С. Максименка, Л. Міщихи, В. Моляко, 

О. Музики, В. Клименка, В. Роменця, 

В. Рибалка, С. Яланської та ін. У дослідженнях 

творчої особистості актуалізуються 

екзистенціальні та трансцендентальні 

проблеми, в контексті яких вона 

інтерпретується як активний 

самодетермінований суб’єкт, межі творчості 

якого охоплюють дії від нестандартного 

розв’язання простого завдання до нової 

реалізації унікальних потенцій індивіда в 

певній галузі [15].  

Вагомий внесок в розробку проблематики 

творчої особистості як суб’єкта мистецької 

творчості здійснено сучасними вченими-

мистецтвознавцями та музикознавцями – 

О. Береговою, Т. Гусарчук, В. Жарковою, 

Л. Кияновською, М. Копицею, М. Ржевською, 

О. Самойленко, А. Терещенко, С. Тишко та ін. 

У своїх монографічних дослідженнях 

українські вчені здійснили комплексний аналіз 

постатей митців шляхом вписування їх у 

широкий культурно-історичний та жанрово-

стильовий контекст. У дисертаційному 

дослідженні О. Коменди «Універсальна творча 

особистість в українській музичній культурі» 

запропоновано концепцію діяльнісного 

універсалізму творчої особистості, в контексті 

якої досліджено культурно-історичні, 

структурно-типологічні та індивідуально-

творчі аспекти зазначеного феномену [7]. 

Попри те, що проблема творчості, зокрема 

художньої, та творчої особистості зазвичай 

ставала об’єктом дослідження філософії, 

естетики, психології, мистецтвознавства, на 

сучасному етапі розвитку гуманітарного знання 

все виразніше виявляє себе культурологічний 

аспект її вивчення. Цьому сприяє поява праць 

вчених-культурологів (Ю. Богуцький, 

Л. Дабло,Т. Добіна, Т. Кривошея, Л Ляшенко, 

К. Павелко, Ю. Рева, Ю. Сабадаш, 

О. Тимошенко, С. Холодинська, В. Шейко та 

ін.), у яких творча особистість осмислюється з 

методологічних позицій культурології, у вимірі 

сучасних соціокультурних та в динаміці 

історико-культурних процесів. Так, в 

дисертаційному дослідженні Ю. Реви творча 

особистість виступає суб’єктом 

культуротворення, здатним трансформувати чи 

модифікувати прийоми масової культури, тим 

самим, або підвищуючи її естетичний рівень, 

або, навпаки, поглиблюючи її кітчевий 

характер [11]. Як зауважує М. Тимошенко, 

існування людини в культурі потребує 

комплексу умов для формування її особистості, 

але, визначаючись як особистість, людина 

постає головною умовою зростання не тільки 

культури, але й себе в культурі, змінюючи, 

уточнюючи образ «героя культури», 

відкриваючи нові призначення людської 

особистості [14, 82]. Т. Добіною запропоновано 

культурологічну модель творчої особистості, 

основу якої складає сімейно напрацьований 

успішний досвід; педагогічний професійний 

вплив на розвиток індивіда від дитинства до 

повноліття й набуття професійної освіти; 

взаємодія обдарованої творчої особистості з 

соціокультурним середовищем та активним 

культурно зацікавленим оточенням [6]. 

Отже, сучасною культурологічною 

думкою накопичено значний обсяг праць, 

присвячених осмисленню творчої особистості 

як суб’єкта культури та впливового учасника 

культуротворчих процесів. Втім, постає 

необхідність узагальнити визначальні виміри 

дослідження творчої особистості на основі 

парадигмальності як методологічного 

принципу сучасного культурологічного знання. 

Мета дослідження – обґрунтувати сутність 

парадигмальності та визначити базові 

парадигмальні виміри культурологічного 

осмислення феномену творчої особистості.  
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Виклад основного матеріалу. 

Інтегративний характер культурології як 

постнекласичного наукового знання, що 

розвивається у різних, часом протилежних, 

векторах творчого пошуку потребує розробки 

сучасних методологічних засад, які б дозволили 

поєднати різні дослідницькі стратегії, 

орієнтири, підходи у дослідженні складних 

культурних феноменів, зокрема й людини як 

творчої особистості. Це стає можливим на 

ґрунті полілогу різних наукових систем, в 

межах яких відбувається взаємодія механізмів 

аналогій, асоціацій, контраверсій. Серед цих 

систем культурологічна теорія здійснює 

кореляцію між різними науковими сферами 

знань й таким чином виконує роль транслятора 

та ретранслянслятора між об’єктивними 

дискурсами та інтелектуальними формами усіх 

різновидів, насамперед, між раціональністю 

науки та формами художнього мислення. У 

цьому зв’язку, ефективним методологічним 

засобом, який залучається в пізнавальну сферу 

культурології, є поняття «парадигма».  

По Т. Куну, парадигма виконує роль 

дисциплінарної матриці, ознаки якої 

дозволяють проводити аналітичну діяльність 

відповідно до вироблених норм, правил, 

алгоритмів. Змістовим ядром парадигми стає 

загальна картина, уявлення, образ або модель 

досліджуваної реальності [8]. В сучасних 

соціогуманітарних науках поняття 

«парадигма» стало використовуватися для 

позначення зразків, моделей соціокультурних 

взаємовідносин, взаємодій, способів поведінки 

тощо. Парадигма задає параметри, за якими 

стає можливим аналіз складних 

соціокультурних систем. Під 

парадигмальністю розуміється властивість цих 

систем створювати та відтворювати себе на 

основі певних норм, зразків, моделей тощо.  

У проблемному полі культурології, 

смисловим та дослідницьким центром якого є 

такі унікальні системи як людина та культура, 

парадигмальність, з одного боку, виступає як їх 

суттєва ознака (відкритість, здатність до 

самоорганізації тощо), втім, може бути 

застосована в якості метаметодології. Це 

обумовлено методологічним синтезом 

культурологічної науки, в якому поєднуються 

принципи пізнання різних сфер 

постнекласичного гуманітарного знання. Саме 

через їх взаємодію, виявлення наукових 

пріоритетів стає можливим осмислення будь-

якого явища культури з позицій різних ракурсів 

багатьох парадигмальних площин, адже 

наукова картина світу змінюється не стільки під 

впливом досягнень в одній науковій 

дисципліні, скільки через «парадигмальне 

щеплення» ідей, що транслюються з інших наук 

[13, 626–627]. Відтак, парадигмальність в 

культурології стає основою для інтеграції 

різних наукових парадигм, сформованих в їх 

межах теорій, методів, спрямованих на 

вивчення складних культурних явищ, 

розкриття їх багаторівневості, варіативності та 

історичної змінності. 

У свою чергу, ідентифікація подій в 

культурі та її феноменів може відбуватися 

через сукупність різних парадигмальних 

вимірів, які в умовах креативно-інноваційної 

активності сучасної культури, акумулюють 

різні наукові дискурси та типи мислення, 

форми раціонального та ірраціонального 

пізнання, тим самим спрямовуючи вектор 

дослідницького пошуку на виявлення 

сутнісних рис певного явища культури. Через 

парадигмальні виміри як методологічний 

конструкт стає можливим висвітлення та 

пояснення найбільш значущих для 

культурологічного вивчення культурних 

феноменів, серед яких людина як творча 

особистість постає чи не найважливішою. 

Таким чином, в контексті культурологічного 

осмислення творчої особистості як суб’єкта 

культури можна виокремити наступні 

парадигмальні виміри, які можна вважати 

універсальними: міжнауковий, гуманітарний, 

суб’єктно-ціннісний, діяльнісно-творчий. Їх 

використання умовно дозволяє створити 

пояснювальну схему досліджуваного явища, 

виявити та охарактеризувати його 

найзагальніші риси та особливості. 

Міжнауковий парадигмальний вимір в 

осмисленні творчої особистості як суб’єкту 

культури ґрунтується на взаємодії 

культурології з більшістю гуманітарних наук, 

що залучаються в процес дослідження певної 

конкретної проблеми або явища. Так, серед 

найпотужніших «гуманітарних складових» 

культурології сучасний український вчений 

М. Бровко називає філософію, яка з перших 

кроків свого становлення робила культуру 

своїм безпосереднім предметом, і це було 

можливим передовсім тому, що феномен 

культури конституювався в людській історії як 

феномен, котрий генералізував, узагальнював 

різнобічні форми відношення людини до світу 

[2, 97]. Втім, окрім філософії, на потенціал якої, 

безперечно, спирається культурологія, її 

внутрішній зміст формує філософська та 

культурна антропологія, філософія та історія 

культури, етнологія, психологія, соціологія, 

мистецтвознавство тощо. Така інтеграція 

різних сфер наукових знань створює 
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масштабний людинознавчий дискурс, за 

допомогою якого стає можливим якнайглибше 

осягнути феномен творчої особистості, виявити 

зміни домінантних підходів щодо його 

цілісного вивчення. 

Так, філософська антропологія у 

різноманітті її виявів сформувала 

фундаментальні питання про людську природу, 

буття та світ людини, розглядаючи проблеми 

людської екзистенції як неповторно-

особистісної присутності у світі, звертаючись 

до понять духу. Осмислення людини крізь 

призму її духовних екзистенціалів, що виводять 

особистість до її автентичності, сприяло 

акцентуванню уваги вчених на феномені 

культури як базової категорії людинознавства, 

художньої творчості як сфери реалізації 

людини.  

З позицій філософії культури проблема 

творчої особистості розглядається через світ, 

який трансформуючи реальність у світ людини, 

постає іманентною умовою її особистісного 

самовизначення в культурі. Відтак, осмислення 

феномену людини як творчої особистості, 

фундаментальних основ її існування та творчої 

реалізації стає можливим тільки у «горизонті 

культури» (Є. К. Бистрицький). Творча 

особистість та її атрибутивні характеристики 

стали актуальним предметом дослідження 

сучасної психологічної науки, розвиток якої 

відбувається на перетині некласичного та 

постнекласичного підходів. Їх сутність полягає 

у можливості трактування людини крізь призму 

понять «постнекласична особистість» або 

«постмодерна особистість», яка дедалі стає 

більш контекстуальною та поліфонічною, а її 

соціосемантичні характеристики накладають 

відчутний відбиток на інтерпретацію власного 

досвіду та вибір напрямів самотворення. 

У цілому, запропонований міжнауковий 

парадигмальний вимір дозволяє 

систематизувати напрями еволюції наукових 

поглядів на феномен творчої особистості з 

позицій різних сфер наукового знання, 

враховуючи зміни теоретико-методологічних 

засад та наукових підходів її осмислення. Разом 

з тим, методологічний синтез культурології 

дозволяє акумулювати наявні наукові 

досягнення та виробити власну методологічну 

стратегію дослідження творчої особистості як 

суб’єкта культури. 

В аспекті культурологічного осмислення 

творчої особистості серед найбільш 

концептуальних можна вважати гуманітарний 

парадигмальний вимір, в межах якого на 

передній план виступає людина в контексті 

екзистенціальних та трансцендентальних 

проблем – життєвого вибору, смислу, свободи, 

крізь призму яких вона постає як особистість, 

активний самодетермінований суб’єкт, здатний 

до творення власного життя та культурного 

продукту.  

З позиції гуманітарного парадигмального 

виміру важливим є процес трансформації 

людини, становлення її як особистості, 

перетворення її в культурний об’єкт. Як 

зауважує В. М. Розін, попри значну кількість 

різних характеристик та визначень понять 

«особистість», серед них є найбільш значущі та 

відрефлектовані часом. По-перше, під 

особистістю та індивідом розуміють унікальну, 

неповторну грань людини. Друга 

характеристика особистості задається її 

соціально-культурним виміром. Найбільш 

специфічною можна вважати третю 

характеристику особистості, а саме – 

особистість – це те, що передбачає 

самоусвідомлення, самовизначення, 

конституювання власного життя [12, 187–188]. 

Відтак, тільки через вихід за межі зовнішньої 

соціальної та ідеологічної детермінації, шляхом 

самодетермінації, уможливлюється здатність 

людини бути особистістю. Тому особистість 

формується за умов формування людиною 

власної поведінки, що потребує відповідної 

самоорганізації психіки, вибудовування 

опозицій «Я-світ», «Я-інші» тощо. 

Формування особистості є складним 

процесом соціокультурного розвитку людини. 

Адаптуючись до життя соціуму, людина 

одночасно формується як особистість, зі своїм 

внутрішнім світом і власними індивідуальними 

особливостями, таким чином набуваючи 

персоналізації. Обидва явища взаємопов’язані, 

однак, якщо в процесі соціалізації акцентується 

увага на засвоєнні людиною загальних знань, 

норм, традицій певної спільноти, то під час 

персоналізації вона сконцентрована на 

індивідуалізації особистості, на її відмінності 

від інших членів соціуму [3, 84]. 

Гуманітарний парадигмальний вимір в 

культурології дозволяє розглядати людину як 

творчу особистість в межах феноменологічної 

герменевтики, де внутрішня свобода 

здійснюється через смислове переживання 

особистістю своїх відносин зі світом; в 

контексті дискурсивних технологій 

самопроєктування особистості, володіння 

якими стає може стати важливим життєтворчим 

ресурсом у процесі становлення зрілої 

особистості, важливою умовою її успішної 

творчої самореалізації; в рамках діалогічного 

відношення, де культура утворює другий план 

буття особистості. Відтак, вони постають як 
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самостійні цілісності, які визначають одна 

одну.  

Важливим парадигмальним виміром, крізь 

призму якого осмислюється творча особистість 

є суб’єктно-ціннісний вимір, в контексті якого 

ключовим постає питання становлення 

особистості, зокрема творчої особистості як 

суб’єкта культури. У цьому зв’язку слід 

зазначити, що само поняття «суб’єкт» до 

Нового часу зберігало значення речі і лише у 

філософії І. Канта, який ввів поняття 

«трансцендентальний суб’єкт», опозиція 

суб’єкт-об’єкт отримала зміст бінарності – 

розуму, що пізнає і реальності, що пізнається. 

При цьому трансцендентальний суб’єкт, що 

визначально був заданий як єдність сприйняття 

та свідомості, починає трактуватися не тільки 

як річ, він виступає, перш за все, як джерело 

активності. Відтак, поняття суб’єкту набуває 

стійкого зв’язку із духовною діяльністю – 

сприйняттям, свідомістю, мисленням – і стає 

позначенням головної духовної субстанції 

людини – людини як розумної істоти [3, 81].  

Еволюція некласичної філософії призвела 

до розмивання суб’єкт-об’єктної опозиції, 

констатуючи «смерть суб’єкта», за М. Фуко, – 

традиційного, стабільного, однозначно 

центрованого й лінійного, детермінованого 

соціальним порядком суб’єкта 

дюркгеймівського типу. Проте Постмодерн 

демонструє програмну орієнтацію на 

«воскресіння суб’єкта» й, тим самим, повертає 

у фокус дослідницької аналітики проблеми, 

центровані навколо феноменів 

індивідуальності, особистості, зокрема й 

творчої особистості як феномену культури.  

Спрямованість суб’єкта культури на 

творчу самореалізацію забезпечується його 

здатністю створювати особистісні цінності, що 

виступають нормативними утвореннями, 

визначальними приписами, які задають норми, 

правила та зразки для наслідування. Як 

зауважує український вчений-психолог І. Бех, 

сфера особистісних цінностей поступово 

розширюється та диференціюється на 

компоненти людського ставлення до світу. 

Вони розвиваються від нижчого до вищого 

рівня й утворюють певну ціннісну систему 

особистості [5, 78]. Отже, творча особистість 

виступає носієм цінностей як витворів духовної 

культури, транслюючи та пропагуючи їх через 

різні форми культурних практик, що створює 

передумови для її перетворення в суб’єкта 

культуротворення. Залучення до цього процесу 

забезпечує становлення й розвиток особистості, 

її самореалізацію в культурі.  

Культурологічне дослідження творчої 

особистості в своєму базовому – діяльнісно-

творчому парадигмальному вимірі розглядає 

феномен творчості  як культурно-історичне 

явище. Творчість виступає фундаментальною 

характеристикою творчої особистості, її 

найважливішою потребою та засобом 

реалізації. У свою чергу, ключовим 

компонентом творчого процесу є діяльність, 

яка поєднує творче та репродуктивне, 

креативне та традиційне. Саме через діяльність 

людина стає діючою істотою, яка не 

пристосовується до середовища, а пристосовує 

його до себе. Таким шляхом відбувається 

перевтілення самої особистості – від істоти 

діючої до істоти, здатної до творення й, відтак, 

до культуротворення. З огляду на це, 

діяльнісно-творчий парадигмальний вимір 

виступає в якості концептуального в процесі 

культурологічного дослідження творчої 

особистості як суб’єкта культури. 

У зазначеному вимірі принципово 

важливого значення набувають проблеми як 

самого феномена творчості та творчої 

діяльності, так і особистості самого митця – 

індивідуальні риси його творчої 

суб’єктивності, внутрішній духовний світ, що 

як своєрідний семантичний центр генерує 

думки, образи, смисли. Саме винятковість 

митця, за А. Бергсоном, дозволяє бачити йому 

глибше та ширше за інших, проникати у 

принципи універсальної філософії [1]. 

Суб’єктивний світ митця тяжіє до ідеалів 

істини, добра, краси, гармонії, що визначають 

пошукові напрямки власної творчої діяльності 

та становлять ціннісну систему координат 

людської світобудови. Цим пояснюється 

тяжіння митця до своєрідної дослідницької 

діяльності. Як зауважує сучасна дослідниця 

О. Оніщенко, саме митцями досягнуті визначні 

здобутки у царині гуманітарного знання. Це, 

без перебільшення, стало вагомим внеском у 

вивчення феномена художньої творчості та 

специфіки культуротворення в цілому [10, 9]. 

Наукова новизна дослідження полягає у 

тому, що вперше в проблемному полі 

культурології обґрунтовано доцільність 

залучення парадигмальності як ознаки сучасної 

постнеклачисної гуманітаристики та 

провідного методологічного принципу 

культурології, на основі якого стає можливим 

обґрунтувати відповідні виміри осмислення 

творчої особистості, спираючись на 

дискурсивність, множинність інтелектуальних 

форм наукового пізнання, а також 

інтерпретаційну варіативність художнього 

мислення. 
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Висновки. Парадигмальні виміри як 

методологічний конструкт актуалізують 

пояснення найбільш значущих для 

культурологічного вивчення культурних 

феноменів, серед яких людина як творча 

особистість постає чи не найважливішою. 

Виокремлено та обґрунтовано сутність тих 

парадигмальних вимірів, які можна вважати 

універсальними в контексті культурологічного 

осмислення творчої особистості як суб’єкта 

культури. Серед них: міжнауковий, 

гуманітарний, суб’єктно-ціннісний, діяльнісно-

творчий. Їх залучення у культурологічний 

дослідницький пошук дозволяє всебічно 

охарактеризувати творчу особистість як 

суб’єкта культури, носія духовно-моральних 

цінностей, творчий розвиток якої відбувається 

у відповідності із змінами оточуючої 

соціокультурної системи.  

Міжнауковий парадигмальний вимір 

дозволяє систематизувати напрями еволюції 

наукових поглядів на феномен творчої 

особистості з позицій різних сфер наукового 

знання, враховуючи зміни теоретико-

методологічних засад та наукових підходів її 

осмислення. Крізь гуманітарний 

парадигмальний вимір людина постає як творча 

особистість в межах феноменологічної 

герменевтики, де внутрішня свобода 

здійснюється через смислове переживання 

особистістю своїх відносин зі світом; в 

контексті дискурсивних технологій 

самопроєктування особистості, володіння 

якими стає важливим життєтворчим ресурсом у 

процесі становлення зрілої особистості, 

умовою її успішної творчої самореалізації. 

Творча особистість в контексті суб’єктно-

ціннісного виміру виступає носієм культурних 

цінностей як витворів духовної культури. 

Транслюючи та пропагуючи їх через різні 

форми культурних практик творча особистість 

перетворюється в суб’єкта культури, 

самореалізуючись в ній. Культурологічне 

дослідження творчої особистості в своєму 

базовому – діяльнісно-творчому 

парадигмальному вимірі дозволяє розглядати 

творчість як фундаментальну характеристику 

творчої особистості. Ключовим компонентом 

творчого процесу є діяльність, через яку 

відбувається перевтілення самої особистості – 

від істоти діючої до істоти, здатної до творення 

й, відтак, до культуротворення. 
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ІДЕНТИЧНІСТЬ ОСОБИСТОСТІ ТА СПЕЦИФІКА ЇЇ САМОПРЕЗЕНТАЦІЇ  

У ВІРТУАЛЬНОМУ КОМУНІКАТИВНОМУ ПРОСТОРІ 
 

Мета статті – розкрити особливості конструювання особистісної ідентичності в умовах віртуального 

середовища. Методологія дослідження. Вибір методів дослідження зумовлений метою статті й предметом 

дослідження, зокрема застосовано загальнонаукові та емпіричні прийоми, що ґрунтуються на системному підході 

до аналізу праць з проблем інтерпретації віртуальної ідентичності. Наукова новизна одержаних результатів 

дослідження полягає у співвіднесенні сутності понять «реальна ідентичність» і «віртуальна ідентичність», 

виявленні особливостей і ризиків формування останньої. У статті виокремлено чинники конструювання 

людиною «віртуальної» ідентичності, яка найчастіше виникає через незадоволеність індивіда своєю реальною 

ідентичністю. Наголошено, що віртуальна реальність надає широкі можливості для самовираження та розкриття 

особистісного потенціалу, проте прагнення завжди «бути онлайн», впливає на фізичне здоров’я користувача, тим 

самим підсилюючи його тривожність, призводить до підвищення стомлюваності та дратівливості, загострення 

гіподинамії. Визначено проблематику надмірного занурення у віртуальний простір: зловживаючи перебуванням 

у ньому, несформована особистість може втратити життєві орієнтири, засвоїти запрограмовані рішення та готові 

розумові штампи. Висновки. У соціальних мережах людина може без особливих зусиль створити ідеальний 

образ самої себе, який у порівнянні з реальним є менш автентичним, бо відображає уявлення особистості про 

придуманий, ідеальний набір власних якостей, які комплектуються за допомогою готових візуальних, текстових 

й аудіальних мережевих інструментів. Соціальне «розгальмування» в інтернет-середовищі істотно знижує 

моральний рівень комунікації в соціальних мережах та месенджерах. Вже сьогодні рівень довіри у молоді до 

напіванонімних повідомлень в інтернеті більший, ніж до класичних джерел інформації. При цьому 

безсистемність отримання таким чином знань не дає змоги молоді формувати усталену картину світу, залишаючи 

її багато в чому фрагментарною.  

Ключові слова: віртуальна реальність, ідентичність, віртуальна ідентичність, соціальні мережі. 

 

Volynets Viktoriia, candidate of culturology, senior lecturer at the Department of Computer Science Kyiv National 

University culture and arts 

Identity of personality and specificity of its self-presentation in virtual communicative space 

The purpose of the article is to reveal the features of constructing a personal identity in a virtual environment. 

Methodology. The choice of research methods is determined by the purpose of the article and the subject of research, in 

particular, general scientific and empirical techniques are used, based on a systematic approach to the analysis of works 

on the problems of interpretation of virtual identity. The scientific novelty of the obtained research results lies in the 

correlation of the essence of the concepts "real identity" and "virtual identity", identifying the features and risks of the 

formation of the latter. The article highlights the factors of human construction of a "virtual" identity, which often occurs 

due to dissatisfaction of the individual with his real identity. It is emphasized that virtual reality provides ample 

opportunities for self-expression and disclosure of personal potential, but the desire to always "be online" affects the 

physical health of the user, thereby increasing his anxiety, leads to fatigue and irritability, exacerbation of hyperdynamic. 

The problem of excessive immersion in cyberspace has been identified: by abusing being in it, an unformed personality 

can lose life landmarks, assimilate programmed solutions and ready-made mental stamps. Conclusions. In social 

networks, a person can easily create an ideal image of himself, which is less authentic than the real one, because it reflects 

the individual's idea of an invented, ideal set of their own qualities, which are completed with ready visual, textual and 

audio network tools. Social "slowing down" in the Internet environment significantly reduces the moral level of 

communication in social networks and messengers. Even today, the level of trust among young people in semi-anonymous 
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messages on the Internet is higher than in traditional sources of information. At the same time, the unsystematic 

acquisition of knowledge in this way does not allow young people to form an established picture of the world, leaving it 

largely fragmented. 
Key words: virtual reality, identity, virtual identity, social networks. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Стрімкий 
розвиток і масове впровадження в повсякденну 
практику інформаційних технологій спричиняє 
сьогодні кардинальні зміни стратегій мислення 
і структури цінностей сучасної людини. 
Інформаційна доступність та освіченість 
стають не стільки засобами досягнення цілей, 
скільки стимуляторами прагнення все більше 
часу проводити в інтернет-просторі – у 
віртуальній реальності мережевої публічності. 
Особистісна, соціальна, мотиваційна і ціннісна 
зрілість, тобто готовність до дорослого життя, 
проявляється тепер у молоді значно пізніше, 
ніж у представників попередніх поколінь. При 
цьому соціальність багато в чому формується 
саме соціальними мережами. У представників 
так званого покоління Z, які проводять 
колосальну кількість часу в кіберпросторі, 
нерідко втрачається здатність до реального 
особистісного розвитку, інтерес до набуття 
навичок реальної взаємодії та ефективних, 
нічим не опосередкованих комунікацій. У цій 
ситуації усвідомлення власної ідентичності 
стає стрижнем, опорою людини і соціуму 
загалом у спробі упорядкувати буття, оскільки 
віртуальність не просто пропонує нові способи 
колективного існування – сьогодні це вимір 
соціальної реальності, що захоплює будь-якого 
інтернет-користувача. Постійне вдосконалення 
інформаційно-комунікаційних технологій, з 
одного боку, наближає до реальності (як 5-D 
технології), з іншого – виводить за її межі 
(наприклад, технології симулювання досвіду), а 
також ускладнює теоретичне осмислення 
механізмів існування людини і функціонування 
соціуму в межах цієї специфічної реальності. У 
зв’язку із цим, актуальним стає дослідження 
феномена нової, «віртуальної» ідентичності 
особистості, штучно створеної за допомогою 
інформаційно-комп’ютерних технологій. 

Аналіз досліджень і публікацій. У 
дослідженнях зарубіжних дослідників 
Л. Жичкіної, Д. Іванова, М. Кастельса, 
Г. Рейнгольда, Ш. Тьоркла, Ф. Хеміта та ін. 
зроблено спробу сформувати цілісну 
концепцію віртуальної реальності як складного 
імітаційного символічного простору, в якому 
реалізуються основні потреби людини – у 
спілкуванні, в пізнанні та розвагах тощо. 
Безпосередньо можливостям створення різних 
ідентичностей, довільного переходу між 
різними віртуальними персонажами на 
прикладі соціальної мережі Facebook 

присвячена праця К. Задираки [4], 
конструюванню віртуальної ідентичності в 
Інтернет-середовищі та кризам особистісної 
ідентичності у віртуальній реальності – праця 
Х. Турецької [8], конструюванню особистості 
та її самопрезентації в сучасному 
комунікативному просторі – праця В. Штанько 
[13]. Типологія віртуальних ідентичностей 
особистості запропонована А. Лучинкіною [5]. 
Разом із тим, у представлених дослідженнях не 
розглянуто особливості процесу ідентифікації в 
контексті соціокультурних трансформацій, не 
охарактеризовано опосередковану візуальність 
як модус конструювання ідентичності у 
віртуальній реальності, не визначено поняття 
віртуальної ідентичності людини та інші 
питання. 

Отже, мета статті – розкрити особливості 
конструювання особистісної ідентичності в 
умовах віртуального середовища. 

Виклад основного матеріалу. З 
поширенням інтернету і смартфонів, що дають 
кожному користувачеві можливість 
необмеженого перебування в соціальних 
мережах, спостерігаються все більш помітні 
трансформації в поведінці людини [6]. Зокрема, 
ці зміни істотно вплинули на процеси 
соціалізації так званого покоління Z – людей, 
які народилися в кінці 90-х рр. XX ст., і виросли 
під глобальним впливом мережі інтернет, 
зокрема, на психіку, фізичне самопочуття і 
світогляд. Покоління Z – це діти сучасного 
інтернету, які не знали світу без миттєвого 
доступу до інформації та швидкого сервісу, 
їхнє життя – це світ нескінченних мемів та 
фільтрів. Спілкування з однолітками, в тому 
числі з протилежною статтю, розвиток 
рефлексії, самосвідомості й моральності, 
самовизначення особистості переломлюються 
крізь призму інтернет-середовища, яке висуває 
вимоги, відмінні від тих, що існують в 
реальному соціумі. Як активні юзери, вони не 
лише користуються перевагами соціальних 
медіа, а й інвестують у створення контенту 
багато часу і зусиль. Це покоління можна 
назвати дітьми персонального брендингу, адже 
значна частина з них є ютуберами чи 
інстаґрамерами. Оскільки в соціальних 
мережах, на форумах та ін. інтернет-сервісах 
користувач може приховати справжні дані про 
себе і комунікувати анонімно, він отримує 
унікальний канал для висловлення своїх 
емоцій, думок і суджень, не боячись осуду. У 
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реальному ж просторі людина змушена 
витрачати значні психологічні та часові 
ресурси для самопрезентації і комунікації. 
Натомість у віртуальному середовищі 
конструювання «ідеального образу Я» є значно 
простішим, однак супроводжується великою 
спокусою (і можливостями) спотворення цього 
образу. За рахунок меншої кількості ресурсів, 
що витрачаються на самореалізацію, перед 
індивідом відкривається бажання надмірного 
занурення у віртуальний простір, що постає 
предиктором інтернет-залежності.  

Формування ідентичності у віртуальному 
середовищі, що контрастує з реальною 
ідентичністю особистості, може пояснюватися 
відсутністю у людини можливостей втілення в 
реальному житті всіх граней власного «Я». 
Нестача способів і засобів здобуття 
автентичності в реальному сімейному і 
соціальному оточенні, а також в професійному 
просторі підштовхує індивіда до пошуків 
віртуальних компенсацій. Віртуальна 
ідентичність, на відміну від реальної, може 
контролюватися особистістю, коригуватися 
нею або замінюватися; може відповідати 
реальній ідентичності, а може і суттєво 
відрізнятися від неї. Безперечно, реальна 
ідентичність більш автентична, тоді як 
віртуальна дуже часто пов’язана з 
психологічними масками. Особистість у 
віртуальному просторі завжди більш пасивна, а 
віртуальна ідентичність, на відміну від 
реальної, має більшу гнучкість, тобто є 
можливість контролювати і своєчасно 
коригувати її залежно від мінливих умов 
комунікації у віртуальному середовищі [2].  

Отож, анонімність істотно впливає на 
формування ідентичності користувача. 
Остання у віртуальному просторі не 
породжується сама по собі, а усвідомлено 
компілюється з деякого набору віртуальних 
інструментів з метою її презентації іншим 
користувачам мережі. Вона позиціонується як 
соціально-схвалена в тому випадку, коли її 
елементи отримують відгук інших 
користувачів віртуального простору у вигляді 
лайків, коментарів та підписників. Віртуальні 
платформи – соціальні мережі – стають 
«арбітрами» престижу і статусу, що варіюється 
у кількості знаків схвалення: чим більше 
отримує їх користувач, тим вищим стає його 
престиж. Але ці показники престижу ефемерні 
та втрачають чинність у реальному просторі.  

Деформації ідентичності в інтернет-
середовищі, такі, як: фальсифікація відомостей 
про себе, вигадане ім’я, вік, сімейний стан, 
зовнішність, хобі, з одного боку, вказують на 
незадоволеність людини реальною 

ідентичністю і є наслідком кризи ідентифікації, 
при якій втрачається цілісність особистості. 
Віртуальний простір перетворюється на 
платформу для реалізації тих якостей індивіда, 
програвання тих ролей і переживання тих 
емоцій, які виявляються фрустрованими в 
реальному житті [12]. Але, з іншого боку, 
інтернет-простір надає особистості широкі 
можливості для самовираження, а віртуальна 
ідентичність – для максимального розкриття 
особистісного потенціалу. Таким чином, 
віртуальна ідентичність виконує ряд функцій, 
зокрема: управління (раціональне 
вибудовування свого образу для інших 
користувачів мережі Інтернет); самопізнання 
(розширення уявлень про власну особистість 
шляхом об’єктивації та інтеграції її аспектів); 
міфотворчість (створення міфів про власну 
особистість; «екзистенціальне лицедійство» – 
бажання бути кимось, відмінним від власної 
особистості); соціальна інженерія 
(використання віртуальної ідентичності як 
інструменту впливу на свідомість та діяльність 
інших користувачів). 

Аналізуючи особливості віртуального 
середовища та характеристики віртуальної 
ідентичності, варто вказати на взаємозв’язок 
ідентичності у віртуальному просторі із 
реальною ідентичністю. Наприклад, 
О. Астаф’єва стверджує, що ідентичність у 
віртуальному просторі – це лише один із 
аспектів реальної ідентичності [1]. Н. Дерінг 
зазначає, що нові види ідентичності людини не 
замінюють вже існуючі, а розвиваються на їх 
основі. Різні прояви ідентичності становлять 
єдину комплексну цілісність – модель 
особистості. У зв’язку із цим її віртуальний 
варіант є ні чим іншим, як відображенням 
реального образу, що знаходиться у 
віртуальному просторі. Н. Дерінг позначив цей 
процес як «Identitäts-Hopping» («швидка зміна 
ідентичностей»). К. Шарина та Н. Стенякова 
стверджують, що у молодих людей віком 18-22 
років реальна і віртуальна ідентичності все ж 
доповнюють одна одну, а не є альтернативами: 
в юнацькому віці віртуальне середовище 
нарівні з реальним має видимі перспективи для 
розвитку та самовираження особистості і, 
звичайно, спілкування тощо. В інтернет-
користувачів цього віку немає плутанини 
стосовно меж між реальністю та віртуальністю, 
і вони розуміють, що ресурс інтернету не зможе 
повністю замінити реальний простір [11, 24]. 
Таким чином, ставлення до інтернету і 
соціальних мереж сьогодні стало іншим у 
порівнянні з тим періодом, коли ці явища тільки 
входили в повсякденне життя. У віртуальному 
комунікативному просторі особистості стали 
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більш відкритими і не бояться викладати в 
мережу Інтернет інформацію про себе і своїх 
близьких. Вони діляться своїми думками, 
коментують ті чи інші події та думки, 
залишають відгуки одне для одного і все це 
відкрито для інших користувачів мережі 
Інтернет, які, вже можна сказати, утворюють 
нове суспільство, в якому немає поняття 
«чужий» [13]. 

Так, віртуальний світ стає все більш 
невід’ємною частиною нашого світу, але, разом 
із тим, суспільство, починаючи з молодих 
людей, переходить до тієї стадії, в якій 
віртуальна особистість все менше відрізняється 
від реальної. Зростання ідентифікуючих 
параметрів призводить до зниження 
анонімності в мережі, а, отже, мережева 
ідентичність доповнює соціальну, 
представлену в реальному житті. Щоправда, в 
мережі набагато складніше подолати типізацію, 
індивідуалізуватися, бути сприйнятим як 
унікальність. Створення «профілю» в 
соціальних мережах – це, як правило, вибір з 
наданих варіантів готових ідентичностей для 
загальної зручності та економії зусиль: 
громадських – з регулювання поведінки, 
індивідуальних – за самовизначенням. Однак і 
в кібервіртуальності є місце особливому, 
оскільки конструювання ідентичностей тут 
відбувається не стільки за допомогою 
централізованої організації соціальних 
відносин, скільки під впливом волі, бажання, 
що виражається у виборі індивіда. Достатньо 
докладна інформація про особистість, 
наприклад, у соціальній мережі Facebook, яка 
включає освіту, місце роботи, її інтереси, 
улюблені музику і фільми, політичні 
вподобання, сімейний статус, стиль жартів та 
багато іншого, стає буквально частиною її 
обличчя, чимось завжди зовнішньо доступним. 
Тому ці елементи і становлять віртуальний 
образ користувача, з яких конструюється 
віртуальна ідентичність [4]. 

До особливостей конструювання 
ідентичності в мережі можна віднести 
швидкість перебігу процесів і масштабність 
феномена самотрансформації в умовах 
анонімності й псевдонімності, високий 
потенціал кібервіртуального до подолання 
забобонів ідентичності. Мережева візуальність 
– це особливий простір існування соціальних 
відносин, що виявляються через миттєву 
експозицію соціально-значущої інформації в 
умовах псевдонімності, яка передбачає 
довільне розкриття тих чи інших елементів 
ідентичності членів соціуму. Це ключовий 
модус репрезентації в кібервіртуальності, який 
можна тлумачити як видимість людського 

існування, що забезпечується мережевими 
ресурсами в межах глобальних цифрових 
трансформацій в суспільстві. На 
конструювання ідентичності засобами 
кіберкомунікації впливають дві 
взаємоспрямованих тенденції: приписування 
ідентичності, що відбувається через 
інтерпеляцію, наратив, пред’явлення готових 
шаблонів екранної культури та, з іншого боку, 
творче самовираження суб’єкта, що 
протистоїть соціальній детермінації, але й 
підкоряється їй. Мережеве буття людини 
розгортається за формулою аутопойезиса, воно 
балансує між свободою вибору і зумовленістю, 
персональним і соціальним. При цьому 
віртуалізація суспільного життя дає їй змогу 
розраховувати на спосіб існування в злагоді із 
соціальним оточенням. 

Соціальні мережі стають майданчиком і 
для самопрезентації, знайомств, обміну 
інформацією, і для конфліктів і розчарувань. За 
масками «аватарів» та «ніків» розгортається 
віртуальна комунікація, але, на відміну від 
реальності, в інтернеті відносини виникають і 
зникають в одну мить. З’явилися навіть 
спеціальні назви для деструктивного онлайн-
спілкування, сама поява яких переконливо 
свідчить про потребу якомога частіше 
«тестувати реальність» – звіряти слова з 
вчинками та критично мислити [10]. Йдеться 
про: 

− гостинг (ghosting) – розірвання усіх 
зв’язків у мережі, раптове припинення 
спілкування без жодних пояснень; 

− мостинг (mosting) – коли підписник 
спочатку приділяє велику увагу, змушує до 
активного й емоційного спілкування, а потім 
зникає, ігноруючи дзвінки та повідомлення; 

− хайпинг (hyping) – дуже схожий на 
гостинг і мостинг, але його відмінність у тому, 
що підписник стає маніпулятором в інтернет-
спілкуванні, використовує співрозмовника для 
підняття своєї самооцінки, а потім, як і в 
перших двох випадках, раптово припиняє 
відносини; 

− орбітинг (orbiting) – це тактика 
тримання підписника «в орбіті» своїх 
зацікавлень: поставити лайк чи залишити 
коментар, але при цьому уникати прямого 
контакту – в повідомленнях, по телефону і, тим 
більше, при особистій зустрічі; 

− бенчинг (benching) – підписник час 
від часу надсилає повідомлення, тим самим, 
проявляючи зацікавленість, але ніколи не 
виходить з віртуального простору в реальний; 

− касперинг (caspering) – підписник 
поступово зводить спілкування нанівець та 
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зникає в просторі, але робить це м’яко, 
поступово; 

− бредкрампинг (breadcrumbing) – 
досить поширений феномен для онлайн-
знайомства, коли відносини сповнені 
неправдивими очікуваннями.  

Таким чином, формування віртуальної 
ідентичності відбувається або за рахунок 
перенесення елементів ідентичності з 
реального світу у віртуальний і створення на 
його базі ідентичності в інтернеті, або через 
активну позицію суб’єкта діяльності в інтернет-
просторі [3]. Віртуальна ідентичність, 
безумовно, пов’язана із самопрезентацією та 
самовизначенням особистості. Сучасні 
інтернет-технології відкривають нові 
можливості для яскравого прояву 
індивідуальності особистості та варіативності 
самопрезентації. Однак в інтернет-середовищі 
існують небезпеки нівелювання 
індивідуальності особистості, формування 
нереалістичного образу «Я» [7].  

По суті, віртуальна ідентичність стала 
сьогодні складовою соціокультурної 
ідентичності особистості, яка відноситься до 
усвідомлення своєї приналежності до певної 
спільноти, яка не завжди фіксується в 
реальному соціумі, та здійснює діяльність, в 
основному споживання і передання знань та 
інформації, в інформаційно-комунікативних 
середовищах, перш за все – в комп’ютерному 
віртуальному просторі інтернету [1]. 
Віртуальна ідентичність як частина 
соціокультурної підсилює останню у 
віртуальній комунікації, водночас її можна 
розглядати і як різновид просторової 
ідентичності, оскільки віртуальний простір 
інформаційно-комунікаційних потоків являє 
собою середовище й одночасно орієнтир 
самоідентифікації [9]. 

Висновки. Отже, у соціальних мережах 
людина може без особливих зусиль створити 
ідеальний образ самої себе, який у порівнянні з 
реальним є менш автентичним, бо відображає 
уявлення особистості про придуманий, 
ідеальний набір власних якостей, які 
комплектуються за допомогою готових 
візуальних, текстових й аудіальних мережевих 
інструментів. Однак, втеча у віртуальний 
простір небезпечна втратою інтересу до 
реального життя та загрожує повноцінному 
розвиткові особистості, адже надмірне 
перебування в соціальних мережах та 
витрачання часу на вибудовування відносин в 
них зумовлює появу залежності від цих 
платформ. У таких випадках систематичне 
оновлення сторінок у мережі перетворюється 
на нав’язливий ритуал, який відповідає типу 

компульсивної поведінки. Прагнення завжди 
«бути онлайн», страх пропустити нове 
повідомлення або пост підсилюють 
тривожність користувача, призводять до 
підвищеної стомлюваності та дратівливості, 
послаблення уваги і вольової регуляції та 
загострення гіподинамії – хвороби ХХІ ст. 
Несформована особистість, зловживаючи 
перебуванням в інтернет-просторі, може 
втратити життєві орієнтири, засвоїти 
запрограмовані рішення та готові розумові 
штампи.  

Соціальне «розгальмування» в інтернет-
середовищі істотно знижує моральний рівень 
комунікації в соціальних мережах та 
месенджерах. Вже сьогодні рівень довіри у 
молоді до напіванонімних повідомлень в 
інтернеті більший, ніж до класичних джерел 
інформації. При цьому безсистемність 
отримання таким чином знань не дає змоги 
молоді формувати усталену картину світу, 
залишаючи її багато в чому фрагментарною. 
Крім того, серед представників Z-покоління не 
рідкістю стало безцільне проведення часу в 
соціальних мережах, коли користувач не 
намагається вибудувати комунікації або 
опублікувати нову інформацію про себе. 
Список інтернет-залежностей поповнюється 
новими їх видами, такими, як 
«лайкопристрасть», «цифрові безпритульні», 
«веб-серфінг» тощо. Таким чином, вплив 
інтернет-простору на процес соціалізації може 
стати причиною недостатньої сформованості 
навичок реальної комунікації у представників 
«Z-покоління», чиє дитинство та юність 
супроводжуються бурхливим впровадженням в 
повсякденну практику електронних 
комунікаційних технологій.  

У зв’язку із цим, варто глибше дослідити, 
наскільки віртуальна ідентичність може 
замінити реальну, чи стане для «покоління-Z» 
віртуальний світ ще більш значущим, а також 
ризики тотального занурення в інтернет-
середовище в періоди розвитку особистісних 
якостей. 
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РЕСТОРАННИЙ СЕРВІС: ВІД ЗАДОВОЛЕННЯ УТИЛІТАРНО-ПРАГМАТИЧНИХ  – 

ДО КУЛЬТУРНО-ДОЗВІЛЛЄВИХ ПОТРЕБ 
 

Мета статті – проаналізувати основні вимоги до ресторанного сервісу з урахуванням забезпечення 

культурно-дозвіллєвих потреб відвідувачів. В основу дослідження покладено загальнонаукову 

міждисциплінарну методологію, яка спирається на фундаментальні положення культурології, мистецтва 

дизайну, менеджменту та інших наук. Використано загальнонаукові методи аналізу, синтезу, узагальнення, 

класифікації і под. Наукова новизна. Розкрито основні тенденції переорієнтації закладів громадського 

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

розваг, що знайшло відображення у Національному стандарті. Висновки. Незважаючи на важливість і численні 

варіації комунікаційно-дозвіллєвої й візуально-мистецької складової інтер’єрного простору ресторанних 

підприємств, пріоритетом їх внутрішнього облаштування залишається забезпечення основної функції – 

громадського харчування. У ХХ – на початку ХХІ ст. сформувалося кілька основних різновидів ресторанних 

закладів із притаманними їм особливостями створення, зонування й облаштування, що зумовлено зміною 

пріоритетів у інтересах відвідувачів. Це висуває специфічні вимоги до організації ресторанного сервісу, зокрема 

з урахуванням культурно-дозвіллєвої складової. 

Ключові слова: культурно-дозвіллєві потреби, соціокультурна сфера, ресторанний сервіс, харчування. 

 

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

Restaurant service: from satisfying utilitarian and pragmatic to cultural and leisure needs 

The purpose of the article is to analyze the main requirements for the organization and management of various 

types of restaurant facilities, taking into account the need to ensure the cultural and leisure needs of the population. 

Research methodology. The basis of the research is the general scientific interdisciplinary methodology, which is based 

on the fundamental provisions of management, cultural studies, design, and other sciences. Common scientific methods 

are used: analysis, synthesis, generalization, classification, etc. The scientific novelty of the obtained results is that the 

main tendencies of the reorientation of catering establishments, in particular in Ukraine, in the original centers of culture, 

with their functions of leisure centers and entertainment, which is reflected in the National Standard, are also revealed. 

Conclusions. Despite the importance and numerous variations of the communication and entertainment and visual and 

artistic component of the interior space of restaurant enterprises, the main function of their catering is the priority of their 

internal arrangement. In the XX - the beginning of the XXI century, several basic types of functional types of institutions 

have been formed, with their inherent features of creation, zoning, and arrangement in accordance with the interests of 

clients of certain strata of the population, which imposes specific requirements for their organization, in particular, taking 

into account the leisure-time orientation.  

Key words: cultural and leisure needs, socio-cultural sphere, restaurant service, food. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Сучасні 

соціокультурні та економічні трансформації 

потребують від ресторанної справи вирішення 

широкого спектру вимог, пов’язаних не лише із 
забезпеченням утилітарної потреби в 

харчуванні, а й потреби у дозвіллі. Тому дедалі  

 частіше дослідження ресторанного сервісу 

поєднується не лише з ресторанним бізнесом, а 

й з соціально-культурними потребами, 

культурно-дозвіллєвою сферою, гостинністю, 

морфологією та характерними ознаками 

середовища, створеного людиною. Все це  
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актуалізує дослідження ресторанного сервісу, 
зокрема його еволюції, у контексті розширення 
послуг в русло задоволення культурно-
дозвіллєвих потреб відвідувачів.  

Мета статті – проаналізувати основні 
вимоги до ресторанного сервісу з урахуванням 
забезпечення культурно-дозвіллєвих потреб 
населення. 

Аналіз досліджень і публікацій. Розуміння 
специфіки ресторанів як закладів культури і 
дозвілля не є новим, хоча у своїй основі їх 
утилітарно-прагматична функція залишається 
незмінною. Так, дослідженню ресторанних 
закладів і сервісу присвячено низку праць як 
українських, так і зарубіжних авторів. До 
публікацій, які уможливлюють розуміння 
деяких чинників, зокрема культурно-
мистецьких, завдяки яким відбувається 
формування вимог до ресторанного сервісу, 
варто віднести напрацювання В. Архіпова [1], 
Н. Пятницької [9], Дж. Тейлора [10], М. Дорфа 
[12] , А. Поляніної [8] та ін. 

Також актуалізується значення науково-
методичних рекомендаційних програм з 
проєктування підприємств громадського 
харчування В. Шимко [11], а також звернення 
до останніх національних стандартів [4].  

Широкий перелік праць свідчить про 
зростання інтересу до проблеми організації 
ресторанного сервісу, однак не завжди 
торкається особливостей його організації з 
урахуванням вимог до ресторанного сервісу та 
розширення його функцій у бік задоволення 
потреби у дозвіллі та відпочинку. 

Про необхідність поєднання в ресторанних 
закладах різних соціальних функцій свідчать 
останні національні стандарти. Зокрема, у 
Національному стандарті ДСТУ 4281:2004 
«Заклади ресторанного господарства. 
Класифікація», який набув чинності відповідно 
до наказу Держспоживстандарту України від 31 
березня 2004 р. № 59 після скасування в Україні 
ГОСТу 30389-95, під ресторанним 
господарством (РГ) розуміють тип економічної 
діяльності з надання певних послуг у 
задоволенні харчувальних потреб споживачів, 
що може відбуватися як з облаштуванням їх 
дозвілля, так і без нього. Під ресторанним 
закладом у названому стандарті розуміється 
організаційна одиниця у структурі РГ, яка 
займається виробленням і (або) доготуванням, 
продажем та організацією споживання 
продуктів власного виробництва або закупних 
товарів, організовує дозвілля споживачів [4]. 
Отже, у Стандарті вже вказується на 
необхідність організації дозвілля відвідувачів. 

Суголосною є позиція і теоретиків 
ресторанного сервісу, які наголошують на 
задоволенні різних потреб населення. Так, 
Н. Пятницька ще наприкінці ХХ століття 
підкреслювала, що ресторанні заклади, які є 

осередками сфери обслуговування, 
орієнтуються на виробництво та підготовку 
продуктів, пошук можливостей їх 
організованого колективного споживання через 
задоволення індивідуальних потреб споживача 
[9].  

Такий досить широкий спектр діяльності 
та відповідних послуг поряд із можливістю 
використання під ресторанний заклад різних 
приміщень, а також їх широка функціональна 
організація, відповідне обладнання визначили 
формування різних типів ресторанних 
підприємств як осередків громадського 
харчування і дозвілля. Цей факт спричинив 
вагомий вплив на художньо-стилістичні й 
об’ємно-просторові особливості організації 
інтер’єру та розширення спектра послуг 
ресторанного сервісу, враховуючи своєрідне 
поєднання прагматичної функціональності, 
предметно-просторового середовища, 
мистецько-естетичної та інших складових. 

Відповідно до національного стандарту, 
тип ресторанного закладу визначається певною 
сукупністю загальних характеристик 
виробничо-торговельної активності 
ресторанних підприємств. Крім того, існує 
поняття «клас закладу», який вказує на 
комплекс відмінних ознак ресторанних 
підприємств певного типу, який характеризує 
рівень певних вимог до послуг, продуктів 
власного виробництва тощо, необхідних умов 
для споживання останніх, організації 
обслуговування й дозвілля споживачів. 

Зважаючи на офіційно прийняту та діючу 
на сьогоднішній день типову номенклатуру, 
заклади громадського харчування поділяються 
на: ресторан, кафе (кафетерій), їдальню, 
закусочну, бар, буфет, домову кухню, фабрику-
кухню, фабрику-заготівельню, ресторан для 
спеціального замовлення (catering – 
обслуговування на виїзді) тощо.  

Ступінь комфорту, рівень обслуговування 
та обсяг наданих послуг визначають поділ 
ресторанів та барів на класи, які 
характеризуються такими ознаками: «люкс», 
«вищий» й «перший» [4], кожному з яких 
притаманні певні характеристики, що 
спираються на прийняту класифікацію.  

При цьому зазвичай враховується низка 
додаткових послуг у закладах сфери 
гостинності. Все це забезпечує не лише основну 
функцію ресторану, а й задовольняє потреби 
відвідувачів у естетиці та психологічному 
комфорті для забезпечення відпочинку. 

Утім, така класифікація розроблена в 
основному відповідно до функціонального 
призначення та рівня обслуговування. На 
практиці ж картина сьогодні виглядає дещо 
інакше. Враховуючи не раз відзначену 
дослідниками зацікавленість споживачів 
закладами, що поєднують функцію харчування 
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з вдалою організацією дозвілля і відпочинку 
(причому зацікавленість ця очевидна і постійно 
зростає), а також враховуючи, що цей чинник є 
одним із найвагоміших в організації конкретної 
об’ємно-просторової структури та в 
декоративно-художньому оздобленні 
ресторанного інтер’єру, вважаємо доречним 
розглянути питання поєднання харчування і 
дозвіллєвих розваг більш детально. 

Тут варто згадати працю А. Поляніної 
«Принципи формування і архітектурно-
планувальні рішення підприємств 
громадського харчування з дозвіллєвими 
функціями» [8]. Провівши ретроспективний 
аналіз особливостей розвитку громадських 
підприємств харчування, дослідниця 
стверджує, що характерною рисою їх 
функціонування є традиційне поєднання 
цільової функції харчування із відпочинком та 
розвагами відвідувачів, хоча зміст та 
співвідношення зазначених функцій у різні 
культурно-історичні періоди були інакшими, 
оскільки формування кафе, барів та ресторанів 
залежить від реальності життєвих процесів 
суспільства, історії, традицій, конкретного 
місця й образного світу людини [8]. 

У цілому слід зазначити, що внутрішнє 
планування і оздоблення тих або інших 
ресторанних закладів також не несуть зрозумілі 
ознаки приналежності до одного типу, хоча, 
поза сумнівом, є величезна кількість 
обов'язкових прийомів і методів в їх вирішенні. 
Передусім – планувальна структура і об'ємно 
просторова композиція. Без цього неможливе 
існування функціональних взаємозв'язків між 
харчуванням і забезпеченням дозвілля та 
відпочинку. 

Переорієнтація ресторанів у сучасній 
Україні на оригінальні центри дозвілля і розваг 
має глибоко культурно-історичне підґрунтя. 
Так, київські заклади кінця XІХ – початку ХХ 
ст. були і діловими, і культурними центрами, 
досить часто виступали як специфічні клуби по 
інтересах. Така функція ресторанних закладів 
позначилася на їх об’ємно-планувальній 
організації, якій притаманна, крім технологічно 
спрямованого на обслуговування системного 
облаштування приміщень, взаємопов’язана 
структура різних за розмірами залів, кабінетів 
та буфетних, спрямованих на забезпечення 
різноманітних функціональних потреб 
відвідувачів, не останніми серед яких є потреби 
у відпочинку, розвагах, видовищності та 
естетиці.  

Функціональна спрямованість сучасних 
ресторанних закладів ґрунтується на поєднанні 
різних варіантів конкретних функцій, 
пов’язаних як з колективним харчуванням, так 
і з елементами індивідуального дозвілля. Саме 
завдяки такій функціональній різноманітності 
варіюються об’ємно-просторові інтер’єрні 

вирішення, які ґрунтуються на так необхідному 
сьогодні «дозвіллєвому акценті». 

Насамперед, спробуємо відповісти на 
питання: чому сьогодні ресторани з функцією 
дозвілля є такими затребуваними у різних 
вікових і соціальних прошарках суспільства? 

Один з аспектів цієї проблеми висвітлює 
В. Глазичев, вважаючи таку тенденцію 
важливим поворотом у контексті дихотомії 
цивілізації і культури. Йдеться про вихід на 
перший план «економіки переживання 
досвіду», «переживання разом з іншими», про 
суспільне середовище, що поєднує задоволення 
утилітарних і естетичних потреб людини. 
Посилаючись на видану в США книгу «The 
Economy of Experience» («Економіка 
переживань»), дослідник констатує, що 
сьогодні споживач із задоволенням залучається 
і платить «За Experience! За переживання того, 
що я нарешті можу собі дозволити цей тип 
досвіду!» [3].  

За бажання просто утамувати відчуття 
голоду ми можемо поїсти вдома, пообідати в 
їдальні або перекусити в кафе-бістро (сидячи на 
пластмасових стільчиках). У разі потреби 
поспілкуватися з друзями на «нейтральній 
території» ми йдемо до найближчого бару або 
ресторану, щоб спробувати ситну і смачну 
страву. Якщо ж наше бажання – цікаво 
провести вихідний день, то ми їдемо в центр 
міста і відвідуємо, наприклад, кав’ярню з 
виглядом на центральну площу або клуб, в 
якому виступає популярна музична група. І, 
купуючи в останньому випадку маленьку 
чашку кави, ми готові заплатити в п’ять разів 
більше, ніж за весь обід у їдальні. Але не за 
каву! За Experience! 

По-друге, відвідування ресторанних 
закладів пробуджує бажання відключитися від 
буденних турбот, проблем на роботі, 
завантажити себе психоемоційними 
враженнями, здатними витіснити негативні 
наслідки повсякденних проблем. Причому, чим 
менш напружений у розумовому і фізичному 
плані процес сприйняття навколишнього 
середовища, тим більше він приємний 
споживачу. Людині потрібно лише потрапити в 
простір закладу – і внутрішнє середовище дасть 
їй все бажане: офіціант піднесе їжу і напої, 
музика і світлотехнічні ефекти розслаблять або 
введуть у танцювальний транс, видовища 
різного роду розважать погляд, а зручні меблі й 
приємні на дотик столові прибори задовольнять 
тактильні потреби. В результаті створюється 
своєрідна атмосфера, яка сильно впливає на всі 
фізіологічні рецептори індивіда, заступаючи на 
місце свідомим функціям мозку. В цій ситуації 
у людини «легко пробуджуються інстинкти, 
ослаблені моральні заборони, вона легко 
керується найпростішими, хвилинними 
стимулами і мотивами» [7, 124].  
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По-третє, затишне кафе, бар або класичний 
ресторан привносять відчуття побутового 
комфорту, якого часто немає у людини вдома 
внаслідок того, що на періодичні відвідування 
ресторанних закладів ще вистачає заробітної 
плати, а ось на комплексне облаштування 
житла – ні, причому останнє, до того ж, вимагає 
чималих морально-фізичних зусиль.  

По-четверте, сучасні ресторани, кафе-бари 
і клуби – сприятливе середовище для 
неформального спілкування, що забезпечується 
зручністю зустрічі з друзями на нейтральній 
території, можливістю знайомства, яке не 
вимагає відповідальності за подальший 
розвиток подій і просто перебуванням у 
компанії собі подібних. Так «виникає 
спілкування з цього приводу (беззвучне, 
озвучене – різне), створюється культурне 
переживання» [2].  

По-п’яте, такі заклади дають можливість 
проведення масового застілля у поєднанні з 
різними функціями та психоемоційним 
забарвленням. 

По-шосте – видовищність. «У сфері 
дозвілля видовище включає в себе оздоблення 
навколишнього середовища, пригощання, 
участь в активних розвагах і вільне 
спілкування» [5, 139]. Причому саме в 
ресторанних закладах можна віднайти дві 
«форми втілення, характерні для видовища як 
естетичного феномена», про які згадує 
Т. Злотникова, – «статичну і динамічну» [5, 
140].  

До першої можна віднести: внутрішнє 
архітектурно-художнє вирішення простору 
(його структуру і складові); декоративні 
елементи (світильники, штори, композиції з 
квітів, елементи образотворчого і декоративно-
прикладного мистецтва), а також меблі і 
стаціонарне устаткування. До другої можна 
зарахувати елементи інтер’єру: світломузичні 
ефекти; обладнання, що трансформується 
(естрада, куліси); каміни, фонтани і акваріуми; 
ТБ і відео-програми; різні акції, які 
реалізуються групами людей або (рідше) 
індивідуально. Причому частина акцій 
усвідомлено сприймається як виконувані для 
публіки, а частина тільки на підсвідомому рівні. 
Це спеціалізовані естрадно-музичні шоу. Вони 
настільки різноманітні, що вимагають окремого 
розгляду; дії і поведінка персоналу закладу – 
офіціантів, барменів, адміністраторів – у 
процесі обслуговування відвідувачів, а іноді й 
кухарів, що займаються своєю основною 
справою – приготуванням страв – на очах у 
публіки; поведінка відвідувачів: спостереження 
за танцюючими, співаючими в караоке, 
граючими в більярд або боулінг – не менш 
цікаве і захоплююче, ніж спеціалізоване 
видовище.  

У зв’язку з усім вищеперерахованим, 
можна погодитися із зауваженням 
С. Клітіна: «Чи не здається вам, що будь-який 
пристойний ресторан – це свого роду ще й 
театр?» [6, 102].  

Про впровадження «сценографічної 
технології» як стійкої тенденції 
сьогоднішнього дня зазначає і російський 
дослідник В. Шимко, пояснюючи цей процес 
тяжінням «сучасного громадського життя до 
театралізації – яскравості, умовності, 
гіпертрофованої виразності її проявів» (...) 
«автори навіть рядовим ситуаціям прагнуть 
додати незвичайний, умовно піднесений, 
«відсторонений», ігровий характер – щоб 
відрізнити свою роботу від інших, привернути 
до неї увагу, зробити її привабливішою, 
яскравішою» [11, 252].  

Керуючись цією логікою, нині 
створюється безліч ресторанних закладів, а 
також багатофункціональних комплексів, у 
яких функції задоволення утилітарних 
побутових і господарських потреб нерозривно 
пов’язані з виникненням «культурного 
переживання» [2].  

Різноманітні культурні емоції виникають у 
відвідувачів сучасних ресторанних закладів у 
тому числі завдяки навмисно збудованим 
візуальним міфам, створюваним за допомогою 
різноманітних архітектурно-художніх і 
стилістичних рішень інтер’єру.  

 Отже, результати дослідження дають 
змогу дійти таких висновків. 1) Без сумніву, 
незважаючи на важливість і численні варіації 
комунікаційно-дозвіллєвої й візуально-
мистецької складової ресторанного сервісу, 
пріоритетом їх внутрішнього облаштування 
залишається забезпечення основної функції – 
функції громадського харчування. 2) Розвиток 
ресторанного сервісу в Україні відбувався у 
річищі основних загальносвітових тенденцій, 
зумовлених об’єктивними соціально-
культурними, мистецькими, економічними 
етапами розвитку людства та країни. Саме це 
визначило специфіку утилітарного 
(побутового) та соціокультурного наповнення 
функціонального призначення, що 
відобразилося у різних класифікаціях 
ресторанних закладів та закріпилося у 
відповідних стандартах. 3) Різні типи 
ресторанів висувають специфічні вимоги до їх 
організації та управління, зокрема з 
урахуванням їх дозвіллєвого спрямування. 4) У 
ХХ – на початку ХХІ ст. сформувалося кілька 
основних різновидів функціональних типів 
закладів, з притаманними їм особливостями 
створення, зонування й облаштування 
відповідно до інтересів клієнтів певних 
прошарків населення, що висуває специфічні 
вимоги до їх організації та управління, зокрема 
з урахуванням дозвіллєвого спрямування. 5) 
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Переорієнтація закладів громадського 
харчування, зокрема в Україні, у своєрідні 
осередки культури, з притаманними їм 
функціями центрів дозвілля і розваг (що, 
власне, знайшло відображення й у 
Національному стандарті) – не лише вимога 
сучасності, а й традиційний підхід до 
розширення спектру задоволення різних потреб 
відвідувачів, який широко поширений у світі.  

Перспективи подальших наукових 
досліджень зумовлені тим, що, незважаючи на 
достатню науково-теоретичну розробку, 
залишаються невирішеними ключові питання 
класифікації ресторанних закладів України та 
стандартів їх якості з урахуванням досвіду 
інших країн. Відтак, потрібне подальше 
наукове обґрунтування і визначення системи 
показників і критеріїв їх якості з урахуванням 
соціокультурної складової послуг, які вони 
надають. Актуальним напрямом подальших 
досліджень може стати вивчення еволюції 
зарубіжного досвіду з цієї проблематики. 
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КУЛЬТУРНІ ПРАКТИКИ ТВОРЧИХ СПІЛОК  

У РОЗБУДОВІ ГРОМАДЯНСЬКОГО СУСПІЛЬСТВА 
 

Мета роботи. Дослідити діяльнісний вплив творчих спілок на культуротворення громадянського 

суспільства на основі культурних практик, що ними створені. Методологія дослідження. Міждисциплінарне 

вивчення проблеми базується на застосуванні методів аналізу, синтезу, узагальнення, систематизації у 

відповідності до культурологічного дискурсу. Історіографічний метод дав можливість критично осмислити 

публікації науковців із заявленої нами тематики; історичний метод дозволив окреслити витоки, побутування, 

трансформацію творчих спілок у контексті відповідного культурного середовища. Наукова новизна роботи 

полягає у виявленні громадяноформуючого потенціалу культурних практик творчих спілок. Висновки. 

Подальшу діяльність творчих спілок представляємо системою кейсів: змістонаповнюючий – культуротворча 

місія творчих спілок спрямована на формування сучасного культурного простору України; тематико-

констатуючий – актуальність та різновекторність характеризує тематику культурних практик, це івенти 

патріотичного, громадянського, національного, екологічного, благодійного, художньо-естетичного спрямування; 

формотворчий – культуротворчі ініціативи творчих спілок представлені формотворчим розмаїттям: виставки, 

вернісажі, інсталяції, хепенінги, перформанси, пленери, бієнале, майстер-класи тощо; організаційно-кластерний 

– співпраця творчих спілок з об’єднаними територіальними громадами з використанням громадянського 

активізму населення з метою культурного розвитку локальних територій та створення логотипів дизайнерами; 

арт-терапевтичний – діяльність творчих спілок рекомендуємо спрямовувати на реабілітаційні культурні практики 

для учасників АТО, ООС, людей з особливими потребами, потерпілими від пандемії COVID-19 та локдаунів; 

просвітницький – в умовах карантину доцільно активізувати діяльність творчих спілок в онлайн-режимі. Такий 

підхід зробить ефективним процес культуротворення громадянського суспільства, залучивши до нього широкі 

верстви населення. 

Ключові слова: громадянське суспільство, творчі спілки, культуротворчість, дизайн, айдентика, художні 

виставки, пленери, благодійність. 
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Cultural practices of creative unions in the development of civil society 

The purpose of the article is to investigate the impact of creative unions on the culture of civil society based on 

the cultural practices they have created. Methodology. Interdisciplinary study of the problem is based on the application 

of methods of analysis, synthesis, generalization, systematization in accordance with the cultural discourse. The 

historiographical method made it possible to critically comprehend the publications of scholars on our stated topics; the 

historical method made it possible to outline the origins, way of life, and transformation of creative unions in the context 

of the corresponding cultural environment. Scientific novelty work is to identify the civic potential of cultural practices 

of creative unions. Conclusions. Systematization of further activity of creative unions is represented by the following 

cases: content-filling - cultural mission of creative unions is aimed at forming a modern cultural space of Ukraine; 

thematic-ascertaining - relevance and multi-vector characterizes the themes of cultural practices, these are events of 

patriotic, civic, national, ecological, charitable, artistic and aesthetic orientation; formative - cultural initiatives of creative 

unions are represented by formative diversity: exhibitions, openings, installations, happenings, performances, plein airs, 

biennials, master classes, etc.; organizational and cluster - cooperation of creative unions with united territorial 

communities with the use of civic activism of the population for the purpose of cultural development of local territories 

and creation of logos by designers; art-therapeutic - we recommend directing the activity of creative unions to 

rehabilitation cultural practices for participants of anti-terrorist operation, environmental protection, people with special 
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needs, victims of the COVID-19 pandemic and lockdowns; educational - in quarantine it is advisable to intensify the 

activities of creative unions online. This approach will make the process of cultural creation of civil society effective, 

involving broad sections of the population. 

Key words: civil society, creative unions, cultural creativity, design, identity, art exhibitions, plein airs, charity. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Громадянське суспільство в Україні не набуває 

стабільного, поступального характеру. 

Скачкоподібні прояви його розвитку залежні 

від економічної, політичної, соціальної, 

культурної ситуації. Сьогодні в умовах 

глобалізації, структурної перебудови 

економіки, пов’язаної з децентралізацією, 

посилення конкуренції в усіх галузях, зокрема і 

в культурі, а також поширення інтеграційних 

тенденцій все більшої актуальності набувають 

дослідження процесів формування і 

функціонування вертикально-інтегрованих 

структур. У нашому випадку це інтеграція 

творчих спілок з громадами та громадянським 

суспільством. На основі інтеграції, взаємодії, 

співпраці цих інституцій посилюється 

синергетичний ефект їх діяльності. У цій 

площині, серед іншого, знаходяться культурні 

практики, зокрема, культурно-мистецькі 

проєкти творчих спілок, що покликані сприяти 

активізації громадянської позиції особистості. 

Залучення у процес громадяноформуючої 

соціалізації особистості таких інституцій, як 

творчі спілки, є ефективним в силу того, що у 

своїй діяльності вони оперують засобами 

мистецтва, в якому існуюча модель синергії 

раціонального, інтелектуального і емоційного 

має великий потенціал впливу на особистість, а 

через неї і на розвиток громадянського 

суспільства. Постановка проблеми лежить у 

площині існуючих протиріч між наявними 

можливостями впливу творчих спілок як 

громадських організацій на розбудову 

громадянського суспільства і реальними діями 

щодо використання їх культуротворчого 

потенціалу в розвитку громадянського 

суспільства в Україні. Все вищезазначене 

робить актуальною заявлену нами тему.  

Аналіз основних досліджень і публікацій. 

Існуючі напрацювання науковців позиціонують 

свої погляди на процеси культуротворення 

громадянського суспільства засобами 

громадських інституцій, якими, серед інших, є 

творчі спілки. Набувають теоретичного 

осмислення роботи О. Копієвської, 

Л. Крупеніної, Г. Романенко, В. Шатунова, 

В. Шейка та ін. Так, О. Копієвська досліджує 

культуротворчі аспекти проблем у глобальних, 

глокальних та локальних вимірах, що 

взаємообумовлюють один одного. Вона 

розглядає також «культурні практики як вид 

людської діяльності», визначаючи їх «вплив на 

регулювання культурного життя як окремо 

взятої людини, громадянина, так і на певну 

соціальну групу з метою формування 

світогляду, розвитку та реалізації 

культуротворчого потенціалу» [2, 405]. У 

наукових доробках О. Копієвська побіжно 

торкається діяльності творчих спілок, 

констатуючи наявність існуючих проблем [2]. 

В. Шейко серію статей присвячує провідним 

літературним об’єднанням в Україні різних 

років, акцентуючи увагу на культуротворчих 

аспектах їх діяльності. Літературні спілки 

виконували соціально-культурне замовлення 

держави за «рахунок студійної роботи 

літературно-культурологічних, художніх, 

театральних, музичних студій», «де навчання 

було організоване у такий спосіб: освоєння 

теоретичних питань, читання і аналіз 

відповідних творів, творча практика» [9, 6]. 

Видатні представники літературно-

культурологічних об’єднань «творчістю, 

громадською позицією закладали відродження 

та основи формування національних духовних 

засадах молодої української державності» [9, 

15]. Автори монографії Г. Романенко та 

В. Шейко окреслюють основні віхи історії, 

сучасного побутування та проблем 

літературно-художніх спілок, альтернативних 

об’єднань, асоціацій. У науковій праці 

зазначається, що в роки незалежності України у 

діяльності творчих спілок сталися якісні зміни: 

«з’явилися альтернативні форми об’єднань»; 

відбулося та і відбувається «повернення до 

української культури насильно вилучених імен 

і здобутків»; відбувається «встановлення 

зв’язків із діаспорою і світовим художнім 

середовищем» [6, 136]. Все це позитивно як 

впливало, так і впливає на розвиток 

громадянського суспільства в Україні.  

Мета роботи – дослідити діяльнісний 

вплив творчих спілок на культуротворення 

громадянського суспільства на основі 

культурних практик, що ними створені. 

Методологія дослідження. 

Міждисциплінарне вивчення проблеми 

базується на застосуванні методів аналізу, 

синтезу, узагальнення, систематизації у 

відповідності до культурологічного дискурсу. 

Історіографічний метод дав можливість 

критично осмислити публікації науковців із 

заявленої нами тематики; історичний метод 
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дозволив окреслити витоки, побутування, 

трансформацію творчих спілок у контексті 

існуючого у той час культурного середовища.    

Виклад основного матеріалу. Творчі спілки 

є громадськими організаціями, тому більша 

частина їхньої діяльності повинна 

спрямовуватись на громадянозмістовне 

наповнення культурних практик, зокрема 

культурно-мистецьких проєктів, що ними 

організовуються або в яких вони є активними 

учасниками. Діяльнісний характер культурних 

практик у розбудові громадянського 

суспільства – важливий вимір реформування 

громадського життя. Громадянське суспільство 

та культурні практики сходяться на рівні 

ціннісних систем суспільства. 

«Державна підтримка творчих спілок в 

Україні: проблеми та шляхи їх вирішення» – це 

тема слухань у Комітеті з питань гуманітарної 

та інформаційної політики Верховної Ради 

України, що вперше відбулися у 2021 році. У 

своєму виступі Голова Координаційної Ради 

Національних творчих спілок Є. Шевченко 

наголосив, що мета слухань полягає у 

«глибокому аналізі практики щодо 

професійних творчих працівників, а також 

удосконалення механізмів державної 

підтримки національних творчих спілок як 

важливої складової сучасної мистецької 

спільноти та громадянського суспільства» [4], 

тим самим, підкресливши важливість співпраці 

творчих спілок і громадянського суспільства. 

Але варто відразу застерегти, що творчі спілки 

в Україні є незалежними від держави, органів 

місцевого самоврядування, політичних партій, 

громадських організацій, тому тут можлива 

тільки добровільна співпраця на паритетних, 

рівноправних умовах. Такий кластерний підхід 

зробить обопільну роботу більш ефективною. 

Потужними репрезентантами нового 

ціннісного домінування в сучасному 

українському континуумі стають культурні 

практики  творчих спілок. 

Ознайомлення з діяльністю творчих спілок 

демонструє поповнення культурного простору 

України громадяноформуючими культурно-

мистецькими проєктами. Формат статті не 

дозволяє нам звернутись до практичного 

досвіду всіх творчих спілок, що наявні в 

Україні, тому ми зупинимось на окремих 

прикладах, що ілюструють характерні аспекти 

заявленої нами теми.  

Громадське добровільне творче 

об’єднання митців і мистецтвознавців, які 

генерують нові художні ідеї та проєкти 

спрямовані на «відродження, утвердження та 

розвиток усіх різновидів українського 

образотворчого мистецтва як невіддільної 

складової частини світової культури» [1, 16] – 

це Національна спілка художників України. Її 

діяльність базується на громадяноформуючих 

засадах, а саме: консолідації митців, 

формуванні мистецького середовища, 

забезпеченні свободи творчості, сприянні 

професійному зростанню, соціальному захисті 

її членів.  

Спілка організовує заходи громадянського 

спрямування: Всеукраїнські художні виставки 

«День Незалежності України», «День 

художника», «Різдвяна художня виставка», 

Всеукраїнська виставка декоративно-

ужиткового мистецтва «Світ Божий як 

Великдень», Трієнале книжкової графіки, 

виставки претендентів на здобуття премій 

С. Шишка, К. Білокур, М. Дерегуса та ін. [1, 64]. 

Зокрема, Всеукраїнська історична бієнале 

«Україна від Трипілля до сьогодення в образах 

сучасних художників» присвячена 

утвердженню духовної незалежності України, 

де митці експонують свої творчі надбання, у 

яких відтворюють найважливіші та найбільш 

знакові події і постаті держави. Спілка у своїй 

діяльності використовує традиційні форми 

культурної практики, але на сучасному етапі 

наявні новітні форми (інсталяція, хепенінг, 

перформанс, відео-арт), тому Спілці активніше 

потрібно їх використовувати та 

популяризувати, реалізуючи концепцію 

взаємодії між людиною і суспільством.  

Регіональний культурний простір 

Рівненщини заповнює Рівненська обласна 

організація Національної спілки художників 

України. Її завдання – сприяння розвитку та 

підтримка українського національного 

образотворчого мистецтва. Історія її створення 

бере свої початки у повоєнні роки, коли в місті 

відкрилась артіль художників-оформлювачів, 

які в 1951 році об'єднались у товариство 

«Укоопхудожник». 1963 року у Рівному 

створені виробничі майстерні Художнього 

фонду України, 1993 року — художньо-

виробничий комбінат Художнього фонду 

Спілки художників України. 1989 року була 

заснована Рівненська обласна організація 

Національної спілки художників України. Її 

очолив К. Литвин, 1998 року – М. Ліханов, з 

2004 р. – Ф. Бобрик, з 2012 р. – Т. Лукашевич, а 

з 2017 р. – П. Подолець, заслужений художник 

України. Художники Рівненщини у своїх 

творах увічнюють історію рідного краю, 

славних земляків, зміни у роки незалежної 

Української держави, красу довкілля. 

Різновекторність тематики художніх творів 
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поляризується від побутової сценки до 

філософського її узагальнення.  

Доробок рівненських художників 

представлений оригінальними художніми 

полотнами, вітражами, монументальною 

скульптурою, мозаїкою, розписом, 

металопластикою, декоративно-прикладними 

виробами. Мистецтво тяжіє до 

поліфункціональності, створюючи 

універсальну цілісну художню модель світу, 

що, в свою чергу, вирішує завдання соціально-

культурного розвитку особистості, 

комунікуючи активізує конкретно-почуттєвий 

соціальний досвід, мотивує людську поведінку, 

впливаючи на смислоутворюючі чинники 

життя особистості. Різножанровість та 

розмаїття тематики художніх витворів має 

громадяноформуючий аспект.  

Художники Рівненщини експонують свої 

роботи у Рівненському обласному 

краєзнавчому музеї, інших музеях області та 

України, у виставкових залах, зокрема, 

Рівненської обласної організації Національної 

спілки художників України, галереях, салонах-

магазинах. Помітним позитивним явищем у 

галерейному житті Рівненщини були, свого 

часу, арт-кав'ярня “Сальвадор Далі” 

О. Купчинського та арт-галерея “ЗУЗА”, що 

часто організовували імпрези 

громадянозмістовного характеру. У рамках 

започаткованих в арт-галереї О. Купчинського 

проєктів “Провідні фотохудожники світу”, 

“Провідні фотохудожники України”, “Кращі 

фотоклуби України” відбувались десятки 

фотовиставок, тематичних вечірок, презентацій 

тощо.  

Культуротворчим результатом діяльності 

художників є проведення виставок, 

презентацій, майстер-класів, вернісажів, 

пленерів, лекцій, культурологічних 

конференцій. Вони презентують живописні 

полотна, різноманітні сувеніри, різьблені й 

керамічні вироби, вишивку. До прикладу, у 

грудні 2019 р. у малій виставковій залі 

Рівненського обласного краєзнавчого музею 

відбулося відкриття виставки «Зима, ніби 

справжня любов…», на якій були представлені 

картини рівненських художників –

О. Гурістюка, В. Гвоздинського, 

В. Пашковського, Є. Чорного, М. Годуна та ін., 

а також, роботи народних майстрів, святкові 

атрибути та символи, новорічні іграшки, 

листівки. Інший приклад: 2020 року у 

виставковій залі Рівненського обласного 

краєзнавчого музею відбулося відкриття 

персональної художньої виставки рівненського 

художника, члена Національної спілки 

художників В. Гвоздинського «Барви рідного 

краю». На персональній виставці представлені 

творчі роботи за останні вісім років творчої 

діяльності художника. Твори були написані під 

час багатьох творчих всеукраїнських та 

міжнародних пленерів. Митець за цей період 

побував у багатьох куточках України та за її 

межами. З 1973 року художник постійно бере 

участь в обласних, всеукраїнських та 

зарубіжних виставках. У творчому доробку 

В. Гвоздинського більше 30 персональних 

виставок в Україні, вісім міжнародних виставок 

в Азербайджані, Білорусі, Польщі, Чехії. У 

своїй творчості художник віддає перевагу 

безпосередньому спілкуванню з природою, 

архітектурною спадщиною, сучасним міським 

пейзажам. Його вроджена властивість мислити 

категоріями пленерності знаходить відповідну 

фактуру живопису. У творчості 

В. Гвоздинського домінує пейзажний жанр. 

Його роботи по особливому теплі та сонячні. 

Поряд з олією, улюбленою технікою 

художника залишається акварель, що, за 

висловом В. Гвоздинського, не припускає 

помилок, потребує дисципліни, самовідданості 

та швидкої роботи. Свою громадянську 

позицію митець демонструє, подарувавши 

чимало робіт Рівненському обласному 

краєзнавчому музею, де їх можна споглядати 

під час художніх виставок та експозицій.  

Спілка є організатором благодійних 

вернісажів, виставок-продажів художніх творів 

з метою збору коштів для вояків. 

Важливою віхою у творчості митців стали 

пленери, що набули популярності у 

Словаччині, Польщі, Туреччині, Білорусі, 

Литві. Налагодження міжнародних зв’язків – 

одне із векторів діяльності Спілки. У 2003 році 

польські митці запросили велику групу 

рівненських художників на пленер, що стало 

поштовхом до їх проведення і на Рівненщині. 

На  сьогодні це вже традиція. За підтримки 

управління культури і туризму Рівненської 

обласної державної адміністрації та управління 

культури міськвиконкому організовуються 

пленери на різних локаціях краю. У 

подальшому ці та інші мистецькі твори 

демонструються на виставках, що організовує 

Спілка, а їх щорічно буває понад двадцять. Так, 

один із пленерів відбувся в Острозі на базі 

Національного університету «Острозька 

академія» (НаУОА). На цю мистецьку подію 

завітали художники з Києва – Ю. Нікітін, 

Львова – Л. Коврига та Рівненщини – 

О. Гурістюк. Цей пленер особливий тим, що 

кожен з художників отримав персональне 

завдання відповідно до стилю та жанру, в якому 
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він працює. Творча діяльність особистості дає 

можливість зрозуміти її світобачення. Зокрема, 

О. Гурістюк мав намалювати «музику», 

Л. Коврига – пейзажі Острога та академії, 

Ю. Нікітін – портрети почесних академіків. 

Уже не вперше організовує пленери острозький 

мистецтвознавець М. Бендюк. Перший пленер 

почався з того, що Т. Більчук (український 

художник, громадський діяч, лицар ордена 

Героїв Небесної Сотні) запропонував НаУОА 

провести пленер для студентів Київської та 

Львівської академії мистецтв. Далі були 

пленери організовані разом з Національною 

спілкою художників України.  

Культурні практики виступають 

механізмом створення культурного конструкту, 

що «трансформує культуру та детермінує 

знакову реальність». Вони також 

«розглядаються як ресурс для конструювання 

символічного статусу місця, як джерело 

створення вражень від території, її емоційного 

сприйняття і оцінки значущості, що 

безпосередньо пов’язано з символічним 

капіталом місця» [3, 8]. Створенням 

дизайнерських проєктів, що мають соціальну та 

культурну затребуваність, займаються члени 

Спілки дизайнерів України. Демократичні 

перебудовчі процеси «зумовили певну 

модернізацію Спілки художників: в її структурі 

виокремили секцію художнього проектування 

та дизайну, оформилися нові напрями 

діяльності, збільшилася чисельність молодих 

митців у складі організації. У 1987 році 

утворилася Спілка дизайнерів України» [9, 11]. 

Рівненську обласну організацію Спілки 

дизайнерів України очолює О. Литвин. 

Актуальність теми, гострота висвітлення 

поціновується фахівцями і як результат - 

присутність його робіт у каталогах, альбомах 

виставок і, зрештою, запрошення на участь у 

подальших проєктах. Він створив майже 300 

логотипів, працює над оформленням 

обкладинок для книжок, у міжнародних 

каталогах надруковані створені ним плакати. 

Його роботи характеризує культуротворчий 

підхід, а громадянська позиція проєктується на 

ті акції, що організовуються Спілкою.  

Так, співпраця Рівненської обласної 

організації Спілки дизайнерів України з 

Київським університетом ім. Б. Грінченка, 

Комунальним закладом «Рівненський обласний 

краєзнавчий музей», Рівненським економіко-

технологічним коледжем Національного 

університету водного господарства і 

природокористування стали основою для 

створення виставок та презентацій системи 

ідентифікаційної (візуальної) розробки 

логотипу та фірмового стилю. Спочатку це була 

персональна виставка дизайнерських робіт 

старшого викладача кафедри дизайну 

Київського університету ім. Б. Грінченка 

О. Штрамила «ЛОГО-ЗНАК». Успіх цього 

проєкту призвів до подальшої співпраці – 

результатом чого стала виставка-презентація 

робіт його студентів і була присвячена роботам 

в галузі айдентики та яскраво показала пошуки, 

експерименти, методи та досягнення молодих 

дизайнерів, які опановують професію. Їх 

ціннісні орієнтири знаходяться у процесі 

культуротворення громадянського суспільства, 

яке сьогодні потребує нових, креативних 

підходів до бачення та створення логотипів в 

усіх сферах життєдіяльності. Зокрема, в одному 

з дипломних проєктів було представлено 

фірмовий стиль та систему візуальної 

ідентифікації Рівненського обласного 

краєзнавчого музею та його Фонду. На 

презентації можна було скласти уявлення про 

логотипи, каталог музею, карту-путівник, 

зразки бейджів, візиток, різноманітну рекламну 

продукцію.  

Громадянська позиція членів Спілки 

ілюструється їх участю у конкурсі плакату 

напередодні виборів до місцевих органів влади. 

Всеукраїнський конкурс плакатів «Твоя влада. 

Знай своє місце» організовує «Центр спільних 

дій», завдання якого популяризувати участь 

громади у житті місцевого самоврядування та 

впливати на ухвалення рішень місцевої влади. 

Плакат дозволяє розкрити лаконічно, дієво 

багатовимірність будь-якої теми, а на цьому 

конкурсі вона є громадяноформуючою і 

представлена питальними реченнями: «Де моє 

місце у системі місцевого самоврядування? Як 

виглядає дієва «влада-громада»? 

Контролювати чи довіряти? Участь у прийнятті 

рішень: одноразово чи постійно? Місцева 

влада: близько чи далеко?». Цей конкурс 

об’єднав митців, менеджерів, бізнесменів, 

громадських активістів, представників місцевої 

влади та мешканців громад. До складу журі 

увійшли як фахівці, так і представники 

громадських активістів, а серед номінацій є 

приз глядацьких симпатій [8]. 

Члени Рівненської обласної організації 

Спілки дизайнерів України є постійними 

учасниками Міжнародного трієнале плакатів 

«4-й БЛОК», що проходить у Харкові упродовж 

уже 30-ти років. По завершенні трієнале у 

Рівному організовуються виставки робіт 

дизайнерів, які були його учасниками. На 

виставці 2018 року було представлено колекцію 

з 60-ти робіт дизайнерів різних країн світу – 

учасників Міжнародної виставки екологічного 
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плакату «4-й БЛОК», присвяченої дню пам’яті 

Чорнобильської трагедії та Дню дизайнера 

України. У 2020 році відібрали в експозицію 

цього мистецького заходу плакат О. Литвина, 

на якому зображена планета Земля у 

пластиковій пляшці. Як коментує автор: «Хотів 

підкреслити, як землю знівечила людина, і 

застерегти: не зупинимося – нинішнє глобальне 

потепління видасться нам квіточками» [5]. 

Рівненські дизайнери, що переймаються 

соціальними та екологічними проблемами, 

долучились також до участі у конкурсі 

ілюстрацій «Подивися, як клімат змінився» у 

співпраці з Центром екологічних ініціатив 

«Екодія». Завдання учасників – намалювати 

ілюстрацію  про наслідки клімату: танення 

льодовиків, підняття рівня моря, затоплення 

територій, екстремальні природні явища, 

відсутність зими, опустелення, вимирання 

видів, переселення людей тощо. Дизайнери 

своєю громадянською позицією, що 

проявляється у їхніх роботах допомагають 

іншим побачити одну з найнагальніших 

проблем, що загрожує довкіллю.  

Систематично у мистецьких установах 

Рівного відбуваються спільні та персональні 

виставки провідних дизайнерів України, де 

вони презентують свої проєкти, сприяючи 

«розвитку дизайнерської діяльності в Україні, 

підвищенню її значення у вирішенні соціально-

економічних завдань, розвитку національної 

культури та мистецтва, творчої діяльності у 

галузі створення культурних зразків 

конкурентоздатної продукції», - як заявлено у 

Статуті Рівненського обласного осередку 

Спілки дизайнерів України [7, 3]. 

Наукова новизна полягає у виявленні 

громадяноформуючого потенціалу культурних 

практик творчих спілок. 

Висновки. Систематизацію подальшої 

діяльності творчих спілок представляємо 

наступними кейсами: перший – 

змістонаповнюючий: культуротворча місія 

інститутів громадянського суспільства, серед 

яких і творчі спілки, спрямована «на 

відродження української культури, 

забезпечення культурних потреб громадян, 

визнання культури як основи національної ідеї, 

формування культурного простору України» [2, 

286]; другий – тематико-констатуючий: 

актуальність та різновекторність характеризує 

тематику культурних практик, зокрема, це 

івенти патріотичного, громадянського, 

національного, екологічного, благодійного, 

художньо-естетичного спрямування, 

приурочені до державних свят, ювілеїв та 

успіхів визначних особистостей, історичних, 

сучасних та регіональних подій, отримання 

іменних премій та їх публічне презентаційне 

вручення; третій – формотворчий: діяльність 

творчих спілок як інститутів громадянського 

суспільства спрямована на розвиток 

культуротворчих ініціатив, що представлені 

культурними практиками у їх формотворчому 

розмаїтті: це фестивалі, свята, виставки, 

вернісажі, пленери, конкурси, бієнале, трієнале, 

презентації, майстер-класи, інсталяції, 

хепенінги, перформанси, відео-арт тощо; 

четвертий – організаційно-кластерний: 

організація співпраці творчих спілок, окремих 

митців з об’єднаними територіальними 

громадами, використовуючи громадянський 

активізм населення з метою культурного 

розвитку локальних територій та створення 

логотипів дизайнерами. ОТГ варто 

використовувати як місце для особистої 

творчості, проводячи майстер-класи, пленери 

тощо; п’ятий – арт-терапевтичний: діяльність 

творчих спілок рекомендуємо спрямовувати, 

окрім традиційних культурно-мистецьких 

проєктів, на реабілітаційні культурні практики 

для учасників АТО, ООС, людей з особливими 

потребами, потерпілими від пандемії COVID-

19 та локдаунів; шостий – просвітницький: в 

умовах карантину доцільно активізувати 

діяльність творчих спілок в онлайн-режимі, 

організовуючи уроки, майстер-класи, лекції, 

тести, відео мистецтвознавчого спрямування. 

Все це сприятиме зросту затребуваності 

діяльністю митців. Такий підхід зробить 

ефективним процес культуротворення 

громадянського суспільства, залучивши до 

нього широкі верстви населення. 
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ФЕНОМЕН КОРЕЙСЬКОЇ ХВИЛІ В МЕТАМОДЕРНОМУ СЕРЕДОВИЩІ 

ЄВРОПЕЙСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 
 

Мета статті – проаналізувати підстави стрімкого зростання популярності корейського культурного 

продукту в західному культурному середовищі, виявити співпадіння світоглядних, естетичних, ігрових запитів 

західної споживацької аудиторії та мистецьких паттернів корейського маскульту. «Корейською хвилею» 

називають явище зростаючої популярності південнокорейського культурного продукту у світі. За статистичними 

даними, K-pop формує 2% ВВП країни (авіагалузь – 0.7%). У березні 2020 року творчий доробок 

найпопулярнішого корейського поп-гурту BTS було визнано «предметом стратегічного експорту» для Південної 

Кореї. Саме тому потребує науково-аналітичного з’ясування питання про те, якими є чинники підживлення 

популярності «Корейськлої хвилі» в середовищі західної культури. Методологія дослідження охоплює як 

авторів напрямку прикладних культурологічних досліджень, так і фундаментальних теоретиків. Так, Н. Тіткова 

(2020) аналізує стильові особливості феномену «Корейської хвилі», Є. Пак (2015) окреслює генеологію цього 

феномену, з огляду на ментальні особливості корейської етнічної культури. Звернення до теоретичних робіт 

Р. Рорті (1996), Ф. Джеймісона (2008), Вермюллена та Ван дер Аккена (2015) посприяли глибшому аналізу рис 

метамодерну як сучасної світонастанови культури Заходу та з’ясуванню підстав стрімкої популярності 

корейської популярної культури в Атлантичному цивілізаційному регіоні. Наукова новизна. Вперше 

доводиться, що популярність південнокорейської поп-культури в європейському та американському регіонах 

полягає не лише в маркетингових особливостях К-рор індустрії, але і в її резонуванні з ціннісно-світоглядними 

настановами метамодерністської культури сучасного Заходу – запитом на «нову щирість», «поміркований 

фанатизм», «прагматичний романтизм», «каузальну езотерику». Висновки. На Заході сформувалися потужні 

запити на молодіжні культурні артефакти та практики. Але академічний та мистецький дискурси ще перебувають 

під впливом недовірливо-критичного постмодерного наративу. Звідси й розрив між словником культурно-

філософської саморефлексії Заходу та практичними запитами на новий романтизм, нову щирість, що створило 

сприятливі передумови для імпорту іноземного ювенально орієнтованого маскульту. 

Ключові слова: корейська хвиля, K-pop, халлю, модерн, постмодерн, метамодерн, ювеналізація культури. 

 

Osadcha Larysa, PhD, Associate Professor, National Academy of Cultural and Arts Management 

The phenomenon of Korean wave in Metamodern European cultural environment 

Purpose of the article is to analyze reasons of rapid growth of the Korean cultural product popularity in European 

cultural environment, to identify coincidence of the worldview, aesthetic, gaming demands of the Western consumer 

audience and art patterns of the Korean mass-culture. The phenomenon of the rapid popularity growth of Korean cultural 

products is called the “Korean wave. According to statistics, K-pop forms 2% of GDP (for comparison, Korean aviation 

– 0,7 %). On March 2020 the artistic heritage of the nowadays most popular Korean pop-band BTS was recognized “the 

strategic export product” of South Korea. That’s why it is actually to study out reasons for the great popularity of the 

“Korean wave” among the Western European cultural environment. Methodology. Theoretical basis of the exploration 

includes authors as of the applying field of cultural science, so of the fundamental one. For example, N. Tytkova (2020) 

analyzes style peculiarities of the Korean wave, Y. Pak (2015) outlines the genealogy of the phenomenon according to 

the Korean ethnic mentality specificity. Appealing to the theoretical works of R. Popty (1996) and F. Jameson (2008), 

T. Vermeulen and R. van der Akker (2010) has facilitated deeper understanding as of the Metamodern features of the 

actual European culture so the specificity of nowadays Korean pop-culture. Scientific novelty. Popularity of the Southern 

Korean pop-culture in Europe and Northern America is caused not only by the marketing peculiarities of the K-pop 

industry but also by its reasoning with key values and demands of the metamodern Western culture, such as “new 
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sincerity”, “sober fanaticism”, “pragmatic romanticism”, “causal esotericism”. Conclusions. The powerful request for 

the youth artifacts and practices is been formed in the West. But artistic and academic discourse is still been under the 

influence of distrustfully critical postmodern narrative. Thus, the rupture between the West’s philosophical self-reflective 

vocabulary and applied requests for the new sincerity, and new romanticism has created favorable conditions for the 

youth-oriented mass-culture import.  

Key words: Korean wave, K-pop, Hallyu, Modern epoch, Postmodernism, Metamodernism, “youthlizing” of 

culture. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

«Корейською хвилею» називають явище 

зростаючої популярності південнокорейського 

культурного продукту у світі. Фандоми таких 

південнокорейських гуртів, як BTS, PSY, Big 

Bang, Super Junior, Exo, Wonder Girls, T-ara, 

зростають з року в рік. Концертні тури цих 

виконавців збирають глядачів з усіх 

континентів. За даними Дослідницького 

Інституту Хюндай (Hyundai Research Institute), 

протягом десяти років своєї діяльності гурт 

BTS збагатив економіку Південної Кореї на 

56,2 трильйони вон (49,8 млрд доларів), для 

порівняння: витрати на проведення такого 

масштабного світового заходу, як XXIII Зимові 

Олімпійські ігри у Пхьончхані 2018 року, 

складали 41,6 трлн вон [1].  

Спостерігається прогресивне збільшення 

туристичної активності в Південній Кореї (15% 

зростання туристичного потоку в 2018 році, у 

порівнянні з 2017 роком). Унікальність цього 

явища полягає в тому, що головним чинником 

популяризації місць масових туристичних 

відвідин у Південній Кореї є не інформування 

про унікальні природні чи урбаннні 

ландшафти, не проведення знакових подій, а 

демонстрація їх у відеокліпах корейських поп-

виконавців чи в молодіжних серіалах – 

дорамах. З цієї причини представники місцевої 

влади розглядають співпрацю з шоу-бізнесом 

як базис для економічного розвитку регіонів. За 

даними того ж таки Дослідницького Інституту 

Хюндай, у 2017 році кожен тринадцятий турист 

з-поміж тих, хто вперше прибув до Південної 

Кореї, надихнувся творчістю поп-гурту BTS 

[2]. Формується таке явище в індустрії краси, як 

«корейський стиль», що стосується як 

міксування європейського ділового стилю з 

азійським спортивним кежуал, так і різновиду 

макіяжу. У 2000 році Хіраї Кацухіко, глава 

об’єднання дизайнерів Азійського регіону, 

заявив, що у світі моди настає епоха Азії.  

У регіонах, де К-поп набуває особливої 

популярності – у США, Японії, Китаї, Росії, 

Україні – серед молоді формується запит на 

вивчення корейської мови для подальшого 

рекреаційного, виробничого та освітнього 

туризму. Казахстан, в силу свого пограничного 

розташування між Китаєм та Росією, а тому 

геополітичного полілінгвізму, є осередком 

перекладу та дублювання корейського 

відеопродукту та тематичного блогінгу для 

глядачів з країн СНД. Так питомо корейський 

сегмент креативної індустрії обростає 

інтернаціональною інфраструктурою. 

Паралельно зростає запит на корейські одяг, 

косметику, побутову техніку, харчові 

напівфабрикати. Саме в цьому полі Південна 

Корея конкурує з Китаєм, але на відмінну від 

останнього, що досі вважався «світовою 

майстернею» зі втілення іноземних технологій, 

вона розробляє та виготовляє власний 

технологічний продукт. Таким чином, 

культурно-мистецько-споживчий ореол 

Південної Кореї сприяє не лише інформуванню 

світу про неї, а й допомагає претендувати на 

лідерство в Далекосхідному регіоні (з-поміж 

решти країн, що складають умовну групу 

«Азійських тигрів» – Сінгапуру, Тайваню, 

Гонконгу). Таким чином, Корейська хвиля є 

явищем, що справляє одночасно соціальний, 

економічний та дипломатичний ефекти на 

власну та іноземні культури, а тому потребує 

глибшого культурологічного аналізу. 

Аналіз досліджень і публікацій. Аналізу 

феномену «корейської хвилі» в останні роки 

приділяється значна увага: в контексті 

культурної дипломатії, та як успішному кейсу 

комерціалізації креативних практик. 

Джерельна база пропонованого дослідження 

охоплює як авторів напрямку прикладних 

культурологічних досліджень, так і 

фундаментальних теоретиків. Так, Н. Тіткова 

(2020) аналізує стильові особливості феномену 

«корейської хвилі», Є. Пак (2015) окреслює 

генеологію цього феномену, з огляду на 

ментальні особливості корейської етнічної 

культури. Звернення до теоретичних робіт 

Р. Рорті (1996), Ф. Джеймісона (2008), 

Т. Вермюллена та Р. Ван дер Аккена (2015) 

посприяли глибшому аналізу рис метамодерну 

як сучасної світонастанови культури Заходу та 

з’ясуванню підстав стрімкої популярності 

корейської популярної культури Атлантичному 

цивілізаційному регіоні. 

Мета статті – проаналізувати підстави 

стрімкого зростання популярності корейського 

культурного продукту в західному 
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культурному середовищі, виявити співпадіння 

світоглядних, естетичних, ігрових запитів 

західної споживацької аудиторії та мистецьких 

паттернів корейського маскульту. 

Виклад основного матеріалу. Явище 

«Корейської хвилі» виникло наприкінці 1990-х 

років і триває до сьогодні, набираючи обертів 

та капіталізації. У цей період Південна Корея 

відмінила правила цензурування ЗМІ та 

фінансово посприяла розвитку розважального 

сегменту телевиробництва. Музичний 

медіапростір одразу захопили нові виконавці, 

відбір яких відбувався на численних 

телевізійних ріеліті-шоу. Якщо спершу це 

виглядало як реалізація внутрішньої 

молодіжної політики, то згодом популярні 

корейські виконавці почали з’являтися на 

високих позиціях світових музичних чартів. Це 

явище отримало назву K-pop. У чому ж полягає 

привабливість корейської популярної музики в 

молодіжному середовищі, в тому числі й 

українському? 

Музична естетика K-pop орієнтована на 

американські зразки 90-х років: ритмічна 

проста музика, яскрава візуальна картинка, гурт 

молодих виконавців, котрі одночасно 

забезпечують вокал та хореографію. Загалом K-

pop є продуктом змішання популярних 

західних жанрів – електро-попу, хіп-хопу, 

ритм-ен-блюзу. Тому ця музика близька 

американському та європейському споживачу, 

але текстовий компонент зазвичай є 

корейським зі вставками англомовних фраз. 

Таким чином, корейська популярна музика є 

цілком сучасним трендом, викликаним 

світовими процесами глобалізації та культурної 

універсалізації, зворотним боком якої є 

одночасно увиразнення традиційної, локальної, 

етнічної різноманітності.  

Як корейська популярна музика пов’язана 

з національним культурним етосом? Її не 

зрозуміти поза поняттям «хин», що означає 

запальну енергію колективної дії. Хин – це 

зарядженість, ігрове, радісне начало 

карнавального дійства, що було популярним в 

селянській культурі попередніх століть: «Хин 

(heung) – це природня енергія, притаманна 

людині, спонтанна радість, що породжується в 

процесі гри. Це запальна сила натхнення, 

азартного збудження, лицедійства чи пустощів. 

Це енергія колективна та креативна… Енергія 

хин пов’язана зі стихією народної музики, 

бродячого театру, ярмаркової метушні» [3, 57].  

Молодіжна поп-музика 90-х у США та 

Європі втратила свого споживача завдяки його 

віковому дорослішанню. Ринкові пропозиції 

пішли саме за цим первинним слухачем, 

переорієнтувавшись на сольних виконавців та 

рокові гурти. А в Південній Кореї молодіжна 

поп-музика продовжувала розвиватись. 

Теперішній її стиль можна описати епітетом 

«надмірність»: у бендах – не 4-5 виконавців, як 

прийнято на Заході, а в середньому від 7 до 12. 

Найчисельнішим зараз є гурт NTC, що 

нараховує 21 учасника. Такий «кількісний 

трюк» є вигідним продюсерам, оскільки 

дозволяє урізноманітнити репертуар бенду: 

одночасно поєднати в колективі вокалістів, 

реперів і танцівників. Також це дозволяє 

мобільніше реагувати на запити слухацької 

аудиторії, робити відеокліпи яскравішими й 

видовищнішими. 

Візуальний образ виконавців, їх 

універсальний імідж, «айдолоцентричність» – 

ще одна невід’ємна характеристика корейської 

музичної культури. Телевізійні талант-шоу – це 

формат, винайдений в Південній Кореї на 

початку 90-х років. Талановиті виконавці 

проходили публічний відбір, отримували 

подальшу професійну підготовку, 

удосконалювали хореографію та вокал, 

змінювали зовнішність, часом вдаючись до 

послуг пластичного хірурга. Їх становлення 

відбувалося на очах публіки. Тому феномен 

популярності айдолів (idol – англ.) – це 

закоханість в імідж кумира, його цілісний 

образ, а не лише у стиль виконавства. Ці зірки 

часто поєднують співочу кар’єру з акторською, 

оскільки попередня мистецька підготовка 

творить фактично комплексну телеперсону. 

«Вони розпочинають свою кар'єру з 

підліткового віку. Рекламні агентства 

створюють для них своєрідні «зіркові 

інкубатори», де вони, ставши стажерами, 

проходять жорстку школу конкуренції. З-поміж 

них відбираються найталановитіші, 

найпрацьовитіші, найбільш стресостійкі. Їх 

зовнішність доводиться візажистами, 

стилістами до ідеалу, часом це не обходиться 

без втручання пластичних хірургів, а 

виконавська майстерність (вокал та 

хореографія), а також навики спілкування 

іноземними мовами постійно вдосконалюються 

кращими педагогами та тренерами» [3, 57].  

Корейський чи китайський айдол не 

тотожний західноєвропейському кумирові, у 

них різні сутнісні атрибути. Творчість кумирів 

асоціюється з їх нетиповістю, бунтарством, 

нон-комформізмом чи брутальністю, бо 

творчість – це простір свободи й 

самовираження. Натомість далекосхідні айдоли 

транслюють архетипні ментальні риси своїх 

спільнот. Наприклад, невід'ємними їх 

чеснотами є колективність (намагання бути 
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корисним, потрібним іншим, а не 

самостверджуватись), працьовитість, 

патріотизм. Щодо працьовитості: зі шкільних 

років дітей у Південній Кореї переконують, що 

будь-яка праця є почесною, навіть, якщо її 

результати відтерміновані у часі, а зусилля 

значні й спершу здаються марними. Так, у 

початковій школі діти знайомляться з 

«обов’язковим компендіумом» народних казок, 

значна частина яких покликана виховати 

працелюбність. З-поміж них є одна, сюжет якої 

розповідає про рибалку, котрий, потрапивши на 

безлюдний острів внаслідок кораблетрощі, зміг 

врятуватися, бо видовбав з колоди човна 

єдиним інструментом, що мав при собі, – 

голкою. Навіть «дякую» корейською звучить як 

«потрудись». 

Майбутні айдоли теж демонструють 

працелюбність як національну чесноту: часом 

вони сплять на добу по 2 години, бачаться з 

рідними – два тижні на рік, протягом офіційної 

відпустки. Їх навчання в «інкубаторах» є 

послугою досить коштовною, яку вони, згідно 

підписаних контрактів, зобов'язуються 

відпрацювати в майбутньому.  

Світову громадськість неодноразово 

полохали новини про суїциди серед 

найпопулярніших та найуспішніших 

далекосхідних виконавців, спричинені 

професійним вигоранням, втомою та 

депресією. Так, 2017 року помер від отруєння 

таблетками Кім Джонхьон – популярний 

південнокорейський радіо-ведучий, автор 

пісень, учасник бойзбенду «SHINee», 

продюсер. У 2015 році лауреатка телевізійного 

талант-шоу на ім’я Ан Со Джін, не потрапивши 

до складу гелзбенду, вистрибнула з вікна своєї 

квартири, яка розташовувалася на 10 поверсі. 

Соло-співачка та телеведуча Сулі вкоротила 

собі віку у 2019 році через тролінг у мережі, як 

і кількома роками до цього акторка Ю Ні. Ці 

трагедії спровокували широку публічну 

дискусію щодо корегування робочого графіку 

айдолів, заходів для упередження їх 

ментальних розладів та загалом трудової етики 

далекосхідного цивілізаційного регіону. 

Наприклад, можна помітити, що 

депресивні розлади частіше мали актори й 

сольні співаки, а не учасники гуртів, це, 

зокрема, можна пояснити колективістським 

характером конфуціанської культури й 

чужістю для неї індивідуалістичних західних 

стереотипів. «Спільне благо» у свідомості 

корейців отримало беззаперечний пріоритет 

над особистими потребами та турботами. 

Індивідуалізм в суспільстві засуджується, а 

колективізм отримує прояви в 

найрізноманітніших сферах життя й культури. 

Кореєць ніколи не скаже “моя країна”, “моя 

школа”, навіть “моя дружина”, а лише “наша 

держава”, “наша школа”, навіть “наша 

дружина”» [4, 153]. Колективізм як наратив 

культури часто недооцінюється в сучасній 

постмодерній та постіндустріальній культурі 

Заходу. Поряд із рамками поведінкового 

контролю, учасники гурту чи сімейного 

колективу завжди задають мету діяльності, 

творчості загалом. Вони перші радники й 

помічники у випадку особистих, професійних 

невдач. Перші помічники в ситуації «холодного 

старту» певної стартап-ініціативи. Саме тому 

Китай та Південна Корея є статистичними 

лідерами за показниками започаткування 

бізнес-ініціатив у світі. Розпочинаючи свою 

справу, європеєць звертається до банку й 

потрапляє в боргову залежність від інституції, 

натомість кореєць чи китаєць може отримати 

допомогу від родичів – у транспортуванні, 

ремонті, оренді чи й безвідсотковій грошовій 

позиці.  

Що ж стосується корпоративної культури 

К-рор гуртів, то їх внутрішня психологічна 

атмосфера теж нагадує родинну систему. 

Наприклад, в гурті BTS найстаршим учасником 

є Кім Сок Джін – він дає коментарі пресі, 

першим виступає на фан-заходах, віддає 

розпорядження й завдання решті учасників 

гурту. Фактично виконує функції й 

користується пошаною як старший брат в 

родині. Натомість наймолодшого Джан Кука 

опікають, навчають та поблажливо ставляться. 

Така особиста прив’язаність, а не лише 

формальні контрактові зобов’язання – частина 

соціального ідеалу й корейської корпоративної 

етики. Так само особисто вони знайомляться з 

лідерами фан-груп і взагалі приділяють значну 

увагу зустрічам з фанатами, спілкуванню з 

ними, обговоренню соціально важливих 

питань, започаткуванню волонтерських 

проектів своїми фан-домами.  

Айдоли стають не лише професійними 

співаками, а й спортсменами, танцівниками, 

акторами, телеведучими, фотомоделями. 

Специфіка корейських кумирів полягає в тому, 

що вони не є просто привабливою оболонкою, 

за їх образом стоїть органічне освітнє 

наповнення. Тому айдоли – це не просто 

медійні фігури, це справжні культурні діячі, які 

за впливом на громадську думку та суспільну 

ментальність могли б позмагатися з першими 

політичними персонами.  

Значний виховний вплив на молодь чинить 

ще один сегмент корейської популярної 

культури – жанровий кінопродукт. Якщо 
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спершу світові чарти підкорила 

південнокорейська поп-музика, то в останні 

роки все більшу популярність у західної 

аудиторії набуває серіальний продукт – дорами 

та лакорни, специфікою якого є легкий 

романтично-пригодницький сюжет із втішною 

розв’язкою, надзвичайно естетична візуальна 

картинка (це стосується як акторів, так і 

міського чи пейзажного фону), історичний 

контекст кіно-оповіді. Таким чином, 

застосовується принцип подвійного кодування, 

коли кожна категорія глядачів (обізнаних й 

неофітів) може виокремити зрозумілий для себе 

контекст, а з іншого боку – непомітно почати 

переймати прихований маніпулятивний 

наратив про історичну глибину корейської 

культури, її велич у часи Середньовіччя, роль у 

Другій світовій війні, причини й специфіку 

вестернізації країни у ХХ столітті.  

Частіш за все сюжети стосуються 

актуальних реалій, що особливо приваблює 

молодого глядача, – світових спортивних подій, 

кібер-змагань, мистецьких заходів. Події 

розгортаються то в університецькому кампусі, 

то в галереї сучасного мистецтва, то на 

тренувальній олімпійській базі, то в медичній 

лабораторії, то в армійських казармах. Північна 

та Південна Кореї досі перебувають в 

політично-військовому протистоянні, яке, 

щоправда, за останні роки дещо втратило свою 

гостроту. Однак питання патріотичного 

виховання, боєздатності, культивування поваги 

до військового фаху – лишається нагальним 

завдання молодіжної політики в Республіці 

Корея.  

Частково ці потреби задовольняються 

засобами К-поп. Наприклад, якою успішною не 

була б акторська чи співоча кар’єра айдола, 

заради служби в армії він залишає її на 

визначений строк, а його повернення на екрани 

– довгоочікувана й публічно висвітлювана 

подія для фанів. Натомість ухиляння від 

призову – це серйозний репутаційний ризик для 

зірки. Так, у 2020 році загальнонаціонально 

обговорювалося питання про виключний 

прецедент відтермінування служби в армії для 

учасників гурту BTS, з огляду на їх адвокаційну 

місію популяризації корейської культури у 

світі. Їх слухають як в США, Європі, так і в 

Китаї та Північній Кореї. Щодо останньої, 

дорами й музичні композиції є дозволеними для 

перегляду та прослуховування.  

К-поп є інструментом, завдяки якому 

Південна Корея здійснює м’який 

дипломатичний вплив на агресивного 

північного сусіда. Зокрема, можна помітити, як 

багато уваги в дорамах приділяється 

фільмуванню гастрономічних моментів: 

облаштуванню університетських чи армійських 

їдалень, святкуванню корпоративів, організації 

романтичних вечер. Хтось із героїв обов’язково 

майстерно готує, чим вражає друзів та колег. Як 

відомо, харчові кризи – це сучасні реалії життя 

Північної Кореї. Впадають у вічі зовнішні 

відмінності вихідців з обох Корей: за останнє 

століття південнокорейці стали всередньому на 

18-20 см вищими від північнокорейців [5]. 

Оскільки генетично цей етнос єдиний, вплив на 

показники фізіологічного розвитку чинить 

специфіка соціальних середовищ – спосіб 

харчування, особливо у перші два роки життя, 

оскільки відмінність у зрості й вазі 

спостерігається вже в дошкільнят з Північної та 

Південної Кореї. У 2012 році були змінені 

призовні стандарти для юнаків Північної Кореї 

– знижені до 142 см, оскільки багато 

претендентів на військову службу не досягали 

обов’язкових 145 см. Таким чином, харчовий 

дискурс є демонстрацією матеріального 

благополуччя Південної Кореї в очах 

північнокорейського глядача, а, отже, й 

політичного та економічного курсу країни 

загалом.  

Завдяки виходу на широку, масову, 

молодіжну аудиторію далекосхідна 

південнокорейська культура перетворюється 

для європейського споживача з архетипу 

Чужого та щось Своє й зрозуміле. При тому, 

для умовного «підліткового глядача» теми й 

мотиви корейського культурного продукту є 

зрозуміліші, ніж постмодерні зарозумілі 

наративи втомленого Заходу.  

Завдяки «корейській хвилі» Південна 

Корея нині асоціюється у світі з ландшафтною 

унікальністю, технологічністю, освіченістю 

населення, «веселим і цікавим» життям 

громадян, бо саме це демонструється в дорамах 

та відео-кліпах. Ще тридцять років тому 

асоціативний ряд був дещо іншим: японська 

гегемонія в 40-ві рр., військова слабкість, 

протистояння тоталітарній Північній Кореї.  

Південна Корея є яскравим зразком 

успішного міжнародного брендування країни 

засобами культури. Саме тому зараз говорять 

про феномен «корейської хвилі», а не лише 

корейської музики, власне К-рор, бо епітет 

«південнокорейський» вже асоціюється з 

якістю загалом – модного мас-маркету, 

косметики, електронних гаджетів, побутової 

техніки тощо.  

У 90-х рр. корейські продюсери копіювали 

візуальний стиль, ритміку та кліповий ряд 

популярних європейських й американських 

boy- та girl-бендів. Але якщо на Заході 
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молодіжне захоплення такими гуртами 

поступово йшло на спад (дорослішали 

виконавці та їх слухацька аудиторія, кумири 

розпочинали сольну кар’єру, молодій 

слухацькій аудиторії імпонував реп та 

електронна музика), натомість у Південній 

Кореї молодіжна поп-культура все більше 

етнічно увиразнювалася й комерціалізувалася. 

Тепер до неї долучається наступне покоління 

європейських тінейджерів, які вже не знаходять 

гідних еквівалентів поп-бенд-руху на західних 

культурних теренах. 

Однак популярність південнокорейської 

поп-культури в європейському та 

американському регіонах, на нашу думку, 

полягає не лише в особливостях К-рор, а в 

ціннісно-світоглядних настановах культури 

сучасного Заходу.  

Найбільш вживаним терміном для опису 

цього стану є поняття «метамодернізм». На 

думку авторів та легітиматорів цього терміну, 

Т. Вермюлена та Р. ван ден Аккера, 

метамодернізм є спробою заперечити 

ліберальний цинізм, розчарування й критицизм 

постмодернізму. «мета» означає перебування 

між полюсами модернізму, з його вірою в 

перетворюючу силу розуму, проект 

національної держави й раціональну 

вмотивованість людини, та постмодернізму – 

лібертаріального, цинічного, недовірливого. 

Метамодернізм, таким чином, є продовженням 

модерного проекту, що прагне 

конструктивності, повернення якщо не до 

глибокої теорії, то до екзистенційних прозрінь, 

заперечуючи постмодерне «ковзання 

поверхнею». Теоретична настанова 

постмодерну сегментувала суб’єкта, роблячи 

його неправочинним у пошуку істини. За 

словами Ф. Джеймісона, постмодерн 

заперечував глибину теорії у чотирьох її 

філософських аспектах: 1) як діалектику, 2) як 

фройдівську модель прихованого та явного, 3) 

як екзистенціалістську модель автентичності та 

4) семіотичне протиставлення означуваного та 

означника. «На зміну цим різним моделям 

глибини, – зазначає Ф. Джеймісон, – приходить 

головним чином концепція практик, дискурсів і 

текстуальної гри… Тут глибина заміщується 

поверхнею чи різними поверхнями (те, що 

нерідко називають інтертекстуальністю, уже не 

є справою глибини)» [6, 34].  

Постмодерний суб’єкт не наважується 

стверджувати щось напевне, у нього немає 

постійних переконань. Він критикує й очікує 

бути розкритикованим, тому й говорить одразу 

з позицій оборони. За Р. Рорті, справжній 

постмодерніст – ліберальний іронік. Його 

ліберальна позиція обумовлюється тим, що 

будь-яка держава, ідеологія, теорія 

обґрунтування реальності – лише партикулярні, 

змінювані істини. Вони уможливлюються 

словником самоопису, а оскільки він 

динамічний, то абсолютна істина, якби вона й 

існувала не могла би бути висловлена, бо для 

неї не існує відповідного інструменту – 

абсолютного (точного й незмінного) словника 

опису. Єдине, чого не можна заперечити – це 

динаміки, змінюваності історичної ситуації, 

традицій філософування, вокабуляру 

самовираження. Оскільки атрибутом істини є 

сама аподиктичність змін, то й заперечення 

свободи – злочин проти сутності. Звідси все, що 

визнає і за що готовий померти постмодерніст 

– за свободу як найвищу цінність. Все решта – 

лише мовні ігри, несерйозність та 

партикулярність, а тому найадекватнішою 

позицією тут може бути лише доброзичлива 

критичність, тобто іронічність. Метод іроніка – 

переопис, а не підсумок, як у метафізика. Він 

позиціонує себе щодо академічно-дискурсивної 

ситуації (щодо традиції, попередників, колег), а 

метафізик модерну говорив з огляду на 

розуміння абсолютності істини. Ліберальний 

іронік – такий собі втілений сократівський ідеал 

«знавця непізнаваності» (він знає, що нічого не 

знає). «Людей подібного штибу, – зазначає 

Річард Рорті, – я називаю “іроніками”, бо вони 

визнають, що залежно від способу опису все 

може виглядати хорошим чи поганим, тому їх 

відмова сформулювати критерій вибору між 

скінченними словниками ставить їх у позицію, 

яку Сартр назвав “метастійкою”: вони ніколи не 

сприймають себе всерйоз, оскільки 

усвідомлюють, що терміни самоопису 

приречені зазнавати змін, вони завжди 

усвідомлюють випадковість та крихкість своїх 

кінцевих словників, а отже й самих себе» [7].  

Ось це всесильне безсилля і стало 

предметом заперечення й недовіри з боку 

метамодерну, котрий, однак, сам вже не довіряє 

критиці словників самоопису, а тому не будує 

теорії самообгрунтування, виражається 

натомість через культурні практики та 

мистецтво.  

Дискурс метамодерну формується не 

стільки в академічному середовищі, як у 

художньому, тому його гасла не суворо 

раціональні, а інтуїтивні та поетично-

суперечливі, наприклад: «нова щирість», 

«прагматичний романтизм», «поміркований 

фанатизм», «технологічний ідеалізм», 

«езотерична каузальність». Такі «часткові 

цінності» якраз притаманні тінейджерській 

субкультурі. Якщо метафоризувати періоди 
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Модерну, Постмодерну та Метамодерну, то 

філософський Модерн – це позиція серйозної, 

продуктивної дорослості, Постмодерн – 

сприйняття світу крізь призму втомленого, 

позбавленого колишніх ілюзій підстаркуватого 

скептика, а Метамодерн – недосвідчена 

претензійність юності, для якої обидві 

попередні позиції видаються однаково 

консервативними, однак нічого третього вона 

запропонувати не може. Тому приречена як 

маятник описувати амплітуду між Модерном та 

Постмодерном. Хоч ці три позиції претендують 

на осібність своїх настанов, але це плоди з 

одного кореня – індустріальної культури 

Заходу. Метамодерн за своїм внутрішнім 

характером – явище оксюморонне, юнацько-

ювенальне, «серйозно-ігрове», «категорично-

жартівливе».  

Західна культура переживає нині процес 

світоглядної ювеналізації. Юність та молодість, 

на противагу дитинству й старості – явища, що 

детермінуються соціально, а не біологічно. 

Відповідно, цей період у житті людей 

проходить по-різному у різних культурах й у 

різні історичні епохи. 

Виникнення концепту молодості як 

окремої вікової, а більше навіть соціальної 

категорії, обумовлене специфікою фабрично-

заводського виробництва в Європі XVII-XVIII 

ст., яке вимагало професіоналізації й тривалого 

періоду навчання. Між традиційними сімейно-

статусними періодами дитинства й дорослості 

втиснувся маргінальний етап молодості. 

За кодифікацією у відповідних 

законодавчих документах європейських країн, 

молодість потрактовується як віковий період, 

що триває з 15 до 35 років. Щоправда, в 

американській практиці юридичної кодифікації 

віку [8] фігурує поняття «юності»: до 14 років – 

рання юність, з 15 до 17 – середня юність, з 18 

до 24 – пізня юність. Це період, коли особа за 

віком вже підлягає кримінальній 

відповідальності (у деяких штатах вона настає з 

7-12 років), є повнолітньою (з 18 до 21 року) та 

набула активного виборчого права (voting age – 

з 18 років), однак ще не здобула першого 

робочого місця, тобто ще користується певною 

формою утримання, проходить професійну 

підготовку тощо. Досить подібною до «пізньої 

юності» за сутнісними характеристиками є 

наступна вікова категорія «ранньої дорослості» 

(24-34 роки), котра теж відзначається 

нестабільністю соціальних позицій і не має 

чітких якісних характеристик, які б однозначно 

відмежовували її від пізньої юності. З огляду на 

це, вважаємо доречним застосування поняття 

«молодості», що фігурує в глосарії UNESCO, та 

орієнтування на кількісний віковий період 14-

35 років, що об’єднує європейську та 

американську практики маркування молодого 

віку.  

Що означає бути молодим в 

постіндустріальну епоху – епоху вражень? 

Сучасний історичний період характеризується 

посиленням ваги знань, технічної грамотності.  

Якщо базовою ознакою молодості 

індустріальної епохи було учнівство й 

засвоєння пропонованої навчальної інформації 

протягом відведеного, суворо зафіксованого 

часового проміжку, то постіндустріальна 

молодість – це пошук вражень, знань, 

детермінованих внутрішньою суб’єктивною 

потребою цих досвідів. Відповідно, у період, 

коли освіта була орієнтована на формування 

виробничих компетентностей, вона 

охоплювала чіткий віковий період, а отже й 

молодість могла бути детермінованою у 

вигляді кількісних часових показників. Нині ж 

можна спостерігати звуження періоду 

дитинства й дисперсію молодості, адже нелегко 

сказати, коли остання починається й 

закінчується, бо її характеристикою є 

суб’єктивний вибір стилю життя.  

Наукова новизна: вперше доводиться, що 

популярність південнокорейської поп-

культури в європейському та американському 

регіонах полягає не лише в маркетингових 

особливостях К-рор індустрії, але і в її 

резонуванні з ціннісно-світоглядних 

настановах метамодерністської культури 

сучасного Заходу – запитом на «нову щирість», 

«поміркований фанатизм», «прагматичний 

романтизм», «каузальну езотерику». 

Висновок. Феномен популярності 

«корейської хвилі» на Заході є результатом 

резонування південнокорейських етнічно-

національних культуротворчих процесів зі 

світоглядними настановами й естетичними 

запитами метамодерної культури Заходу, де 

сформувалися потужні запити на молодіжні 

культурні артефакти та практики. Але 

академічний та мистецький дискурси ще 

перебувають під впливом недовірливо-

критичного постмодерного наративу. Звідси й 

розрив між словником культурологічної 

саморефлексії Заходу та практиками 

маскультурного споживання, що створило 

сприятливі передумови для імпорту іноземного 

ювенально орієнтованого мистецтва. 

Південнокорейський К-поп з його ігровим, 

яскравим, карнавальним візуальним рядом та 

легкою, динамічною музичною ритмікою як 

ніщо інше здатен задовольнити на даний 
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момент запити й очікування європейської та 

американської ювеналізованої аудиторії. 
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ТЕХНОЛОГІЯ ЯК ФАКТОР КУЛЬТУРНОГО РОЗВИТКУ ЛЮДСТВА:  

ДОСЛІДЖЕННЯ ВИРОБНИЧОГО ХАРАКТЕРУ ПЕРВІСНОЇ КУЛЬТУРИ 
 

Мета роботи. Дослідити технологічний прогрес у контексті розвитку первісної культури. Методологія 

дослідження базується на комплексному підході та спирається на аналітичному (при аналізі філософської, 

мистецтвознавчої, культурологічної літератури з предмету дослідження), історичному (при з’ясуванні етапів 

розвитку первісної культури) та концептуальному (при аналізі ролі технології у культурному розвитку людства) 

методів дослідження. Наукова новизна статті полягає у тому, що вперше доводиться формотворча роль 

технології у культурному розвитку людства, а також обумовлюється коопераційний характер виробництва 

артефактів первісної культури. Висновки. У результаті дослідження археологічних знахідок первісної культури 

встановлено, що в ході культурної еволюції знаряддя праці стали історичними артефактами, витворами 

мистецтва. Поява виробничих технологій (обробки каміння, володіння вогнем, плавління металу) кардинально 

трансформувало специфіку організації виробничої діяльності, а, отже, й змінювало хід історії. А тому в ході 

дослідження доведена формотворча роль технології у становленні художньої культури. 

Ключові слова: первісна культура, артефакт, технологічний прогрес, технологія, виробництво. 

 

Sovhyra Tetiana, Ph.D. in Arts, Docent of the Department of Variety art directing, Kyiv National University of 

Culture and Arts 

Technology as a factor in the cultural development of mankind: a study of the production nature of primitive 

culture 

Purpose of article. Explore technological progress in the context of the development of a primitive culture. The 

methodology is based on an integrated approach and relies on analytical (when analyzing philosophical, art history, 

cultural studies literature on the subject of research), historical (when clarifying the stages of development of primitive 

culture), and conceptual (when analyzing the role of technology in the cultural development of mankind) research 

methods. The scientific novelty of the article lies in the fact that for the first time the formative role of technology in the 

cultural development of mankind is investigated, and also the cooperative nature of the production of artifacts of primitive 

culture is determined. Conclusions. As a result of the study of archaeological finds of primitive culture, it has been 

established that in the course of cultural evolution, tools of labor have become cultural artifacts, works of art. The 

emergence of production technologies (stone processing, fire control, metal melting) radically transformed the specifics 

of the organization of production activities, and therefore changed the course of cultural development. Therefore, in the 

course of the study, the formative role of technology in the formation of artistic culture was proved. 

Key words: primitive culture, artifact, technological progress, technology, production. 

 

 

Актуальність дослідження. Мистецька 

діяльність зародилась ще в первісному 

суспільстві в часи палеоліту і залишила свій 

слід у печерних малюнках, різьбі на камінні та 

кістках. Нині у результаті залучення цифрових 

технологій сканування, алгоритмічного аналізу 

даних, нових методів реставрації артефактів у 

процесі археологічних розкопок та науково- 
 

 дослідних проєктів розкрито низку 

технологічних загадок, що кардинально 

змінюють наші уявлення про перебіг основних 

етапів культурного розвитку, а також про час 

впровадження певних технологічних 

винаходів. Разом із тим, науковці все більше 

задумуються на генеративній ролі техніки та 

технології у виробничій діяльності людини. 
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Мета статті. Тому виявляється за потрібне 

розглянути результати останніх археологічних 

досліджень та на основі цього аналізу 

дослідити технологічний прогрес у контексті 

розвитку первісної культури. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Хронологічно перші факти застосування 

техніки людством, що стосуються ще 

кам’яного віку, віднайдені в археологічних 

розвідках, розміщених на сайті ЮНЕСКО, 

архівних данних, в дослідженнях істориків та 

археологів Дж. Томаса (1993) [14, 357–94), 

Б. Бовера (2010) [4], Т. Крампа (2001) [6, 9], 

Р. Кодокса та М. Стонкіна (2003) [5], 

К. Дріскола (2006) [7], Е. Щацберга (2006) [13, 

486–512]. 

Відомий світовий археолог та науковець 

К. Лепсе, апелюючи результатами своїх 

експедицій в комплексі пам’яток Кокіселей 

(Західна Туркана, Кенія), робить припущення, 

що найдавнішими є олдовські та ашельські 

знаряддя праці і відсуває перші дані про появу 

цієї технології ще за часи кам’яного століття – 

до 1,76 млн років тому [11, 82–85]. 

Загальновизнано, що першим 

технологічним знаряддям праці кам’яного віку 

було рубило. Хоча час винаходу знаряддя ще й 

досі не визначений. Б. Богаєвський [1] та 

М. Лекей [10] висловлюють думку, що рубило 

з’явилося ще в епоху Олдувая – а це 1,5-1,0 

мільйони років тому. У дослідженні науковців 

Дослідного центру знаходимо вказівки на ще 

більш ранній період винайдення перших 

інструментів: «Найстарішим олдовським 

інструментам, віднайденим в Гоні (Ефіопія), 

налічується приблизно 2,6 млн років [12, 169–

177]. 

Аналіз історичних розвідок дає підстави 

стверджувати, що першим знаменним 

технологічним винаходом людства стала 

обробка каміння та його застосування у 

виробничому процесі. «Поява кам’яних сокир у 

період неоліту дозволила гомінідам 

оброблювати великі ділянки землі та 

створювати перші виробничі ферми» [7]. 

Отже, саме поява технологічних винаходів 

зумовили подальший культурний розвиток та 

сприяли затвердженню коопераційного 

характеру виробництва. 

Виклад основного матеріалу. 

Продовжуючи розгляд перших знарядь праці 

кам’яного віку, проводимо аналіз 

археологічних розвідок та наукових 

досліджень, в яких досліджуються результати 

виробничих сил.  

Б. Богаєвський у вищезгаданій роботі 

вказує, що ще пітекантропи володіли певною 

технологічною діяльністю. «Поки доводиться 

задовольнятися припущеннями, оскільки 

безпосередньо при пітекантропі не було 

виявлено безсумнівних речових залишків, що 

дозволяють говорити про конкретні приклади 

його зародкової технічної діяльності. Однак, 

висловлювані нами припущення відрізняються 

від простого домислу тим, що ми виходимо з 

науково обґрунтованої теорії походження 

людини, ролі праці і значенні засобів праці і 

перших знарядь протягом усього періоду 

існування людства, де б його представників ми 

не зустріли. Тому, перш за все, дані про 

пітекантропів вказують на такі його 

властивості, які могли вийти тільки в умовах 

суспільного розвитку, а не в результаті простої 

біологічної еволюції» [1]. Слушно погоджуємо 

з автором, але уточнемо, апелюючи 

результатами пошукових експедицій з острову 

Ява (Кедунг-Брубус в долині ріки Мадіун 1890 

р.), викладені в історичних розвідках Ір. Л. ван 

Еса та Г. Е. Сміта: вже доведено, що 

пітекантропи вміли виготовляти перші 

знаряддя праці, зокрема інструменти, 

виготовлені з кісток. «У шарах грунту, в яких 

були виявлені залишки пітекантропа, були 

знайдені в досить великій кількості кістки 

різних тварин, штучно розколоті в довжину, 

ймовірно, людиною для отримання живильного 

кісткового мозку, – науковець продовжує, – 

деякі з кісток, очевидно, були навмисно 

загострені на кінцівці, вживалися як знаряддя 

для отримання цього кісткового мозку» [9, 159; 

15, 88]. 

На прикладі розглянутих робіт видно, що 

автори часто розходяться в судженнях щодо 

хронологічної послідовності технологічних 

винаходів кам’яного та залізного віків 

(камінних знарядь праць, сокир, приручення 

вогню, появи мови, колеса тощо), – це не є 

дивним. Адже, як засвідчують результати 

дослідження долини Макапан (місцевості з 

великою кількістю печер зі слідами людської 

діяльності та еволюції, вік яких становить 

близько 3,3 мільйона років) 1924 р., до сих пір 

людина у ході археологічних досліджень 

знаходить (часто у віддалених кутках світу) 

історичні артефакти, що кардинально 

змінюють хід історії, хронологічну 

послідовність технологій та специфіку 

діяльності людини в різні періоди свого 

існування. «Закам’яніле місце черепу Таунг 

внесене до списку (ЮНЕСКО – за Совгирою Т. 

І.) в 1999 році, – це місце, де в 1924 році було 

виявлено знаменитий Таунгський череп – 

екземпляр вида Australopithecus africanus. 

Долина Макапан, що також знаходиться в 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9E%D0%BB%D0%B4%D1%83%D0%B2%D0%B0%D0%B9
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цьому місці, являє собою безліч археологічних 

печер зі слідами людської діяльності... Область 

містить важливі елементи, які визначають 

походження та еволюцію людства. 

Закам’янілості, віднайдені тут, дозволили 

ідентифікувати кілька прикладів ранніх 

гомінідів, зокрема парантропу, віком від 4,5 до 

2,5 мільйонів років, а також свідчення про 

володіння “технологією володіння вогнем” від 

1,8 мільйонів до 1 мільйона років тому» [8].  

У підсумку огляду результатів 

археологічних розвідок долини Макапан стає 

зрозумілим, що технологія оволодіння вогнем 

була знайома первісним людям ще понад 

мільйона років тому. Ці твердження 

кардинально змінюються наші уявлення про 

хронологію технологічного прогресу людства, 

а, отже, й про культурний розвиток загалом. 

Автори сходяться лише на одному, що з появою 

нової технології (вогню, колеса, рубила тощо) 

кардинально змінюється виробничий характер 

діяльності людини та хід еволюції людства. 

Адже технологія – це логіка використання 

техніка. Якщо ця логіка була підвладна першій 

людині, значить ця людина вже перебувала у 

стані культурного виховання, вдосконалення, 

розвитку. 

Схожу думку знаходимо в роботі 

Т. Крампа та Дж. Р. Стівена, які наголошують, 

що технологія добування вогню є однією з 

найперших в технологічній еволюції, завдяки 

якій людство змогло вижити на планеті. 

«Відкриття» та використання вогню – простого 

джерела енергії з безліччю важливих 

застосувань – стало поворотним моментом в 

технологічній еволюції людства [6, 9]. 

Неандертальці володіли технікою «штучного 

добування вогню» [3, 28]. 

Доктор Річард Кляйн зі Стенфорда 

стверджує, що набір інновацій відображає деякі 

специфічні нейронні зміни, які відбулися 

приблизно в той час і, завдяки своїм перевагам, 

швидко поширилися серед населення [16].  

У результаті проведення вітчизняної 

експедиції на території України в 1873 р. під 

керівництвом Г. С. Кірьякова та 

Ф. І. Камінського було відкрито стоянку Гонці 

та знайдено кістки мамонта, кам’яні та кістяні 

знаряддя грубої обробки. Встановлено, що 

знахідки відносяться до самого древнього 

періоду кам’яного століття – палеоліту. На 

основі виявлених фактів, науковці 

висловлюють припущення, що на території 

Полтавщини був осередок великого 

мисливського племені, що жило тут в 

льодовиковий період одночасно з мамонтом. 

«Знахідки предметів кам’яного століття в 

Полтавській губернії виявилися настільки 

переконливими, що зупинили суперечки про 

існування людини на (цій – за Совгирою Т. І.) 

території в льодовиковий період. Мало того, на 

підставі цих фактів зроблено припущення, що 

кам'яний вік в (цьому регіоні – за Совгирою Т. 

І.) відноситься до більш далеких часів, ніж в 

Західній Європі» [2, 276–293]. 

Висновки та перспективи подальших 

досліджень. Отже, незважаючи на невелику 

кількість збережених артефактів, що 

засвідчують використання певних технологій, 

можемо стверджувати наступне: 

1. Будь–який предмет, оброблений та 

виготовлений людиною у процесі своєї 

діяльності стає витвором, артефактом. 

2. Виробничі технології (обробки каміння, 

володіння вогнем, плавління металу) являють 

собою узагальнений досвід культурного 

становлення людства. 

3. Впровадження нових технологічних 

винаходів кардинально трансформувало 

специфіку організації виробничої діяльності, а 

отже й змінювало хід історії. Тому технологію 

називаються часові періоди: кам’яний, залізний 

вік, доба розвиненого олдуваю тощо. 
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COMPUTER GAMES AS A COMPONENT OF CULTURE  

AND A SUBJECT OF CULTURAL RESEARCH 
 

The purpose of the article is to characterize computer games as a component of culture and a subject of cultural 

research. The methodology involves distraction from the technological aspects of the genesis and implementation of 

computer games and is determined mainly by the humanitarian guidelines for the phenomenon under study. Thus, the 

methodological principles are based on the cultural research concept of computer games as a value of modern culture. 

The scientific novelty is that for the first time in Ukrainian cultural research the need to study computer games as a 

component of culture is actualized. Conclusions. The article highlights the need for cultural research of computer games 

as a full and equal component of culture. Attention is paid to the scale of the computer games spread, their importance 

for culture and the individual, as well as the impact on various spheres of human life.  Conclusions. It is emphasized that 

the issue of the creation and functioning of computer games in modern society is an inexhaustible source for further 

research, including in cultural research. Computer games are a wide “field” for the application of the latest IT 

developments, philosophical ideas, and artistic innovations. Therefore, this issue will remain in the focus of research not 

only for cultural scientists but also for philosophers, educators and psychologists, sociologists, economists, and jurists, 

given the pace and scale of the information spread and communication technologies, and most importantly their 

complexity. 

Key words: computer games, information technology, culture, art. 

 

Трач Юлія Василівна, кандидат педагогічних наук, професор Київського національного університету 

культури і мистецтв 

Комп’ютерні ігри як складова культури та предмет культурологічного дослідження 

Мета статті – охарактеризувати комп’ютерні ігри як складову культури та предмет культурологічного 

дослідження. Методологія дослідження передбачає відволікання від технологічних аспектів генезису і реалізації 

комп'ютерних ігор, і визначається переважно гуманітарними настановами на досліджуваний феномен. Відтак, 

методологічні засади ґрунтуються на культурологічній концепції комп'ютерної гри як цінності сучасної 

культури. Наукова новизна полягає в тому, що вперше в українській культурології актуалізовано потребу 

вивчення комп’ютерних ігор як складової культури. Результати. У статті актуалізовано потребу 

культурологічного дослідження комп’ютерних ігор як повноцінної і рівноправної складової культури. Звернено 

увагу на масштаби розповсюдження комп’ютерних ігор, їх значення для культури та окремого індивіда, а також 

вплив на різні сфери життєдіяльності людини. Висновки. Наголошено, що проблематика створення і 

функціонування комп’ютерних ігор в сучасному суспільстві – невичерпне джерело для подальших досліджень, 

зокрема й у культурології. Комп’ютерні ігри – це широке поле для застосування новітніх ІТ-розробок, 

філософських ідей і мистецьких нововведень. Відтак, ця проблематика ще довго перебуватиме у фокусі 

досліджень не лише культурологів, а й філософів, педагогів і психологів, соціологів, економістів і правознавців, 

зважаючи на темпи і масштаби розповсюдження інформаційно-комунікаційних технологій, а головно – їх 

складність. 

Ключові слова: комп’ютерні ігри, інформаційні технології, культура, мистецтво. 

 

 

Introduction. Computer games have long been 

part of popular culture, along with cinema  
 

 and pop music, and a system of mass cultural 

production (creative industries), which has 
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original aesthetic properties. In developed 

countries, computer games are even recognized as 

art (in France is since 2006; in Germany is since 

2008, in the United States is since 2011), in Korea 

in general the pride and property of the state and 

the best gamers there are well known as pop stars. 

Today, computer games are as popular as literature 

and cinema and affect culture no less, not to 

mention profits where the global film industry 

earns billions of dollars less than the gaming 

industry (according to the authoritative gaming 

market think tank Newzoo, in 2020, the profit of 

the gaming industry amounted to 159.3 billion 

dollars [7], while the total profit of the film [3] and 

music [6] industry is only 62 billion dollars). Just 

like cinema, computer games are a means of 

entertainment and a source of aesthetic 

experiences, just as cinema, computer games are 

the language in which society discusses problems, 

and is a source of identities as in cinema, video 

games offer exemplary types (cool guy, rebel, 

mercenary, etc.). 

Of course, computer games cannot be 

attributed to the elite or folk culture, but they are a 

factor in the socialization and organization of 

everyday life in modern society. For a large 

proportion of the world’s population, they have 

become an everyday reality, but still, the attitude of 

society to them remains ambiguous.  

Review of recent publications and research. In 

Ukraine, the study of computer games in modern 

humanities and social sciences, including cultural 

studies a relatively new direction. Only some 

researchers turn to this issue, and even in the 

context of other issues, for example, in the study of 

aesthetic features of video games (N. Marenych), 

the peculiarities of the existence of myth in 

cyberspace (G. Starkova), and others. Compared to 

other disciplines, computer games in Ukraine have 

been most extensively studied in terms of 

psychology (O. Girchenko and others), pedagogy 

(O. Androschuk and others), and social 

communications (O. Sotnikova and others), but 

these are a few publications. The representatives’ 

works of these sciences are mostly not a specific 

analysis of a certain aspect of the computer games 

functioning, but a retelling of already known truths 

or facts with appropriate citation or insufficiently 

substantiated and convincing argumentation about 

the advantages and disadvantages of using 

computer games. This situation, however, is partly 

due to the fact that the researcher (especially the 

humanities or social sciences) is required not only 

to understand the terminology of information and 

communication technologies, but also to know 

clearly their capabilities, the specifics of 

functioning, and use in various spheres of life, the 

peculiarities of interaction and influence, 

development trends, and most importantly to have 

experience with these technologies, in this case, to 

be familiar with computer games. In this regard, 

Dan Pinchbeck, one of the authoritative developers 

and theorists of video games, said quite 

emphatically: if a researcher wants to understand 

video games, he must be able to either write code 

or develop game concepts. 

The purpose of the article is to characterize 

computer games as a component of culture and a 

subject of culturological research. 

Presenting main material. Over the past two 

decades, foreign scientists have been actively 

studying computer games: this research area has 

been called game studies. The most famous and 

large centers for the study of computer games are 

located in Europe.  Among them is the Center for 

Computer Games Research at the University of 

Copenhagen Information Technology, as well as 

the Digital Games Research Association (DiGRA) 

is the Association for Digital Game Research, 

which has been operating since 2003 in Finland. 

Many institutes and universities in the United 

States study computer games, in particular, game 

design issues, are Forbes singles out more than 20 

“best” [1]. Among them: Stanford University, 

which annually holds Interactive Media & Games 

seminars, inviting scientists, industry, and players, 

as well as New York University, which studies 

game design, development, game journalism, and 

game studies. Employees of these scientific and 

educational institutions (Espen Aarseth, Ian 

Bogost, Chris Crawford, Frans Mäyrä, etc.) 

conduct specialized research, organize numerous 

conferences, symposia, festivals, and publish their 

work in specialized scientific journals, such as 

Game Studies. The International Journal of 

Computer Game Research [4], the main topics of 

which are aesthetic, cultural, and communicative 

aspects of games. DiGRA publishes the journal 

Transactions of the Digital Games Research 

Association [10], which publishes research on 

computer games in the fields of sociology, design, 

anthropology, psychology, and programming. The 

Games and Culture magazine [5] by SAGE 

Publications is dedicated to the socio-cultural, 

political, and economic dimensions of gaming. 

Springer publishes The Computer Games Journal, 

[8] which covers programming in particular 

programming questions; gaming habits of gamers; 

copyright; moral and legal consequences 

associated with gaming content. Elsevier, one of 

the world’s largest publishing houses, publishes 

Entertainment Computing [2], dedicated not only 

to video games but also to digital entertainment in 
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general, in particular social networks, which have 

recently become a “platform” for computer games.  

Therefore, computer games as a full-fledged 

component of modern culture should be the object 

of cultural research in Ukraine, the main focus of 

which should be on their socio-cultural effects, 

opportunities, and trends in their application 

directly in the field of culture. In addition, we 

should not forget that computer games are an 

entertainment business in their technological form, 

so the study of this aspect is also one of the 

promising areas of their study. Each such work will 

become a “brick” in expanding the scientific 

understanding of the specifics of the interaction of 

information and communication technologies, 

including computer games, and culture.   

A promising area of study is the history and 

presence of computer games in Ukraine. This topic 

is almost unexplored, despite the fact that 

Ukrainian developments are worth considering at 

least in terms of their impact on Ukrainian society 

in the context of information security and 

information impact (e.g. Combat Mission: the 

Black Sea, Call of Duty: Modern Warfare, etc.). At 

the time, the Ukrainian S.T.A.L.K.E.R. game was 

extremely popular, in which events unfold in the 

Chernobyl nuclear power plant, and which is based 

on the novel “Roadside Picnic” Strugatsky brothers 

and shot on its motives, film director Andrei 

Tarkovsky’s “Stalker”. This is an unnecessary 

reminder that computer games adopt images and 

artistic techniques from literature and cinema, 

offering their own characters. The film industry, in 

turn, borrows images and plots from computer 

games. Among the best films based on the cult 

video games are “Lara Croft: Tomb Raider” (2001, 

by the way, the scenery in the film exactly repeats 

the atmosphere of the original series of games), 

“Far Land” (2008), “Prince of Persia: Sands of 

Time” (2010), “Warcraft” (2016) and others. 

One of the messages of leading foreign 

researchers in computer games is the belief that 

culture must cooperate with the gaming industry 

primarily in order to survive. It is not only that such 

interaction can contribute to the creation of new art 

forms that will ensure a high level of participation 

and progressiveness, but also that culture can 

borrow from this kind of game approaches and 

vocabulary. Thus, despite the ambiguous attitude 

of theorists and society in general to computer 

games, they are an important part of modern 

culture. This new art form is the product of almost 

all previous forms of media, and it is reflected in 

almost all spheres of human life. Computer games 

today are not just fun. As computer simulators, or 

simulators (implemented, in fact, on the principle 

of computer games), they are actively used in the 

educational process - in special training, the 

content of which is associated with the 

development of confident and accurate 

professional competencies in the classroom, as 

well as in science-intensive professions, which use 

complex technologies and technical means. 

Computer games have become a tool for advancing 

science: for example, according to the journal 

"Nature Structural & Molecular Biology", gamers 

in a specially created computer game "Foldit" 

deciphered the structure of the virus-like enzyme 

AIDS - that is, performed the task, a reliable 

solution which is absent in modern biology. Today, 

computer games have become a new form of 

rhetoric - the so-called procedural rhetoric, the 

essence of which, according to I. Bogost, is the art 

of persuasion through the rules of interaction. One 

of the clearest examples is the computer game 

"September 12", dedicated to the criticism of the 

fight against terrorism, or the game McDonald's 

Videogame as a critique and parody of McDonald's 

activities. 

In the field of culture, video games are used 

not only as a museum exhibit but also as a tool for 

disseminating information about cultural artifacts. 

Yes, foreign museums use video games as a way to 

attract audiences: the British Museum in London 

has a flash game Time Explorer, which allows you 

to view the archaeological finds [9]. In the New 

York Museum of Modern Art, video games have 

become full-fledged museum exhibits, where a 

permanent exhibition of specially selected video 

game curators has been opened [11].  

For a form that is so ubiquitous, progressive, 

and so popular (and the number of gamers around 

the world today reaches 2.7 billion [7]), it seems 

unusual that we still have to argue in favor of 

computer games as a key part of modern culture. 

But it is so. Especially in Ukraine, where it is not 

that there are no special research centers, and 

research on this issue is carried out very slowly and 

carefully. Moreover, computer games have long 

been a “hero of history” that when a new media or 

a new art form (in this case, it’s the same thing), 

society believes that there is a treasury-what and 

what and this must be addressed urgently. Today, 

computer games are a kind of art, born of the digital 

age, which requires a change in stereotypes of 

perception, the rejection of dogmas in society, 

including science. The computer games study 

within different sciences is an urgent requirement 

of the time, given that this type of game has long 

been an everyday reality, and the attitude of 

society, including cultural scientists, to it has not 

yet been formed.   

Conclusion. Thus, the issue of creation and 

computer game operation in modern society is an 
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inexhaustible source for further research, and not 

only within the cultural study. Computer games are 

a wide “field” for the application of the latest IT 

developments, philosophical ideas, and artistic 

innovations. Therefore, this issue will remain in the 

focus of research not only for cultural scientists but 

also for philosophers, educators and psychologists, 

sociologists, economists, and jurists, given the pace 

and scale of the information spread and 

communication technologies, and most 

importantly their complexity.  
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ТВОРЧІСТЬ К. МАЛЕВИЧА В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ  

СВІТОВОЇ ТА ВІТЧИЗНЯНОЇ ХУДОЖНЬОЇ КУЛЬТУРИ 
 

Мета статті – з’ясувати внесок українського художника авангардиста, педагога, теоретика Малевича 

Казимира Севериновича в українське та світове образотворче мистецтво. Методологія дослідження складається 

з сукупності методів: історичного, біографічного, теоретичного. Зазначений методологічний підхід дозволяє 

дослідити питання історичних даних пов’язаних із подіями в Україні, які сприяли хвилям еміграції, виокремити 

певні біографічні факти та дослідити творчу діяльність митця. Наукова новизна дослідження полягає у 

з’ясуванні внеску Казимира Малевича у розвиток українського та світового образотворчого мистецтва, 

досліджено особливості його творчості, теоретичні роботи митця, його викладацьку діяльність, що стало 

важливим фактором збереження та поширення української культури. Висновки. Життя і творчість 

К. С. Малевича стали надбанням усього світу. Своєю діяльністю, створенням нового напрямку в абстракціонізмі 

він вплинув на розвиток образотворчого мистецтва у світі. Керуючись власними дослідженнями та творчими 

пошуками він відкрив новий напрямок в авангардному мистецтві – супрематизм, який став унікальним явищем 

в образотворчому мистецтві. Стиль вплинув на образотворче мистецтво, архітектуру, дизайн. Малевич розробив 

власну манеру викладання мистецтва в навчальних закладах. Послідовниками митця стали українські та німецькі 

конструктивісти, американські мінімалісти, французькі абстракціоністи. Його творчі ідеї актуальні і в наш час.  

Ключові слова: Казимир Северинович Малевич, художник, теоретик, авангардне мистецтво, супрематизм.  

 

Turchak Lesia, PhD in Arts Studies, Associate Professor, Kyiv National University of Culture and Arts.  

Creativity of K. Malevich in the context of development of world and domestic art culture 

The purpose of the article is to establish the contribution of Ukrainian avant-garde artist, pedagogue, theorist 

Kazymyr Severynovych Malevych to the Ukrainian and world pictorial art. The methodology consists of a range of 

methods: historical, biographical, theoretical. The abovementioned methodological approach allows studying the question 

of historical data relating to the events in Ukraine that led to the emigration waves, finding out certain biographical facts 

and analyzing the artist’s creative activity. The scientific novelty of the research is in establishing Kazymyr Malevych’s 

contribution to the development of the Ukrainian and world pictorial art. We have studied the special features of his art, 

theoretical works and teaching activity, as these were an important factor in preserving and popularizing the Ukrainian 

culture. Conclusions. Malevych’s life and art have become the valuable heritage of the whole world. He influenced the 

development of visual arts with his activity and personally created direction in abstractionism. Guided by his own research 

and artistic search, he established a new direction in avant-garde art – suprematism, which became a unique phenomenon 

for fine art. His style was a major influence for visual arts, architecture and design. Malevych elaborated his own manner 

of teaching art to students. He was followed by Ukrainian and German constructivists, American minimalists and French 

abstractionists. His creative ideas are still relevant to this day. 

Key words: Kazymyr Severynovych Malevych, artist, theorist, avant-garde, suprematism. 
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можливість досліджувати творчість митців, чиї 

імена були забуті, або були віднесені до 

культурних надбань інших країн. Одним із 

перших, хто заявив 1973 р. про український 

авангард – французький мистецтвознавець 

О. Наков. На той час Україна перебувала у 

складі СРСР і історія була знівельована, 

дослідження Накова залишилось поза увагою 

української мистецької критики. Деякі 

вітчизняні мистецтвознавці розглядали 

авангардне мистецтво, як космополітичне або 

російське явище [11]. 

Творчість вітчизняних митців, вплинула на 

мистецтво різних країн: Росії, Європи та 

Америки. Українськими авангардистами 

виявилися всесвітньо відомі речники 

російської, французької, американської 

модерної культури – Архипенко, Екстер, 

Бурлюк, Татлін, Кандинський [23]. До когорти 

відомих українських художників належить і 

Казимир Северинович Малевич.  

Аналіз досліджень і публікацій. Творчість 

Малевича викликає інтерес дослідників 

протягом довгого часу. Російські дослідники 

називають його знаковою фігурою російського 

авангарду, досліджують філософські питання 

творчості художника (Корнелія І. 

«Супрематические размышления Малевича о 

предметном мире», Голенок М.П. «Философия 

супрематизма Казимира Мелевича»). 

Шацких О. С. – радянський і російський 

мистецтвознавець, дослідниця російського 

авангарду, фахівець із вивчення творчості 

К. Малевича і М. Шагала, у роботі «Казимир 

Малевич» (1996 р.) – розділ «Дитинство і 

Юність» хоч і зауважує, що художник 

народився «на окраїні провінційного Києва», 

однак спираючись на спогади митця не 

заперечує той факт, що навіть через 50 років, 

Малевич згадував образи української природи, 

картини селянської праці («образы благодатной 

малоросийской природы колоритные картины 

крестьянского труда») [26].  

Українських науковців цікавлять різні 

аспекти життя і творчості художника і 

теоретика. Однією із ґрунтовних праць є книга 

Д. Горбачова ««Він та я були українці» 

Малевич та Україна». В ній представлено 

автобіографічні нотатки, листи та статті 

Малевича, його родовід, публікації українських 

і зарубіжних науковців присвячені творчості 

митця. Це дослідження, яке дозволяє 

ознайомитись із творчістю художника, 

тематикою його робіт, прослідкувати в ній 

українські мотиви і теми. Горбачов радить, для 

того щоб зрозуміти творчість митця, варто 

враховувати його українське і польське 

походження, українську свідомість і 

ментальність.  

2015 року в Києві знайдено нові тексти та 

документи, що стосувалися викладацької 

діяльності Малевича у Київському художньому 

інституті (1929–1930 рр.). В архіві художника 

Мар’яна Кропивницького (певний час був 

асистентом Малевича) майже 90 років 

зберігалися близько 70 машинописних та кілька 

рукописних аркушів, мистецькі твори 

Казимира Малевича з його персональної 

виставки 1930 року, листи, статті Малевича до 

журналів «Нова ґенерація», «Альманах-

авангард» та інші документи, пов’язані з 

київськими проектами художника. Всі 

матеріали упорядкували (арт-менеджер, 

дослідниця творчості художника Т. Філевська) 

і розмістили у виданні – «Казимир Малевич. 

Київський період 1928-1930».  

Побожій С. І. досліджував педагогічну 

діяльність К. Малевича (стаття «Казимир 

Малевич, як педагог»), на час виходу публікації 

(2001р.) ще не було точних фактів стосовно 

роботи Малевича в Київському художньому 

інституті, були не точні дані років перебування 

митця в Києві, однак дослідник здійснив спробу 

визначити роки викладання, методи роботи із 

студентами, які митець використовував [19, 

315-319].  

Папета С. у публікації «Кандинський та 

Малевич» досліджував особливості творчості 

двох митців, мистецтвознавець зауважує, що 

попри різницю і між Кандинським і 

Малевичем, є певні етапи творчості, які 

зближують обох художників. Важливим етапом 

до переосмислення стереотипу художньої 

форми, називає те, що обидва митця отримали 

від «безпосереднього зіткнення з селянським 

мистецтвом» [18].  

Мета статті – з’ясувати внесок 

українського художника авангардиста, 

педагога, теоретика Малевича Казимира 

Севериновича в українське та світове 

образотворче мистецтво. 

Виклад основного матеріалу. Казимир 

Северинович Малевич народився 23 лютого 

1879 року в Києві, в українсько-польській 

родині. Батько – поляк, дворянського 

походження, працював техніком цукрових 

заводів, мати – українка, родом з Полтавщини 

[24].  

Специфіка роботи батька була пов’язана з 

цукроварнями, які розташовувались в 

українських селах, тому сім’я певний час 

проживала у сільській місцевості. До 16 років 

Малевич жив разом із батьками: на Поділлі, 

Харківщині, Чернігівщині. Саме на той час 
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(останні десятиріччя ХIХ ст.) припадав період 

піднесення української народної культури, 

розвиток гончарства, іграшки, настінного 

розпису, вишивки, витинанки. Майбутній 

художник мав змогу побачити, як створювалось 

«селянське мистецтво». У селах Ямпільського 

повіту, популярним був орнаментальний 

настінний розпис. Селяни розмальовували печі, 

внутрішні і зовнішні стіни хат. І не лише 

орнаментом, але й архаїчними формами – 

кольоровими смугами, підведенням, крапками 

(так званий «горішок»). Як зазначають 

українські дослідники Найден О., Горбачов Д. 

– саме українська селянська хата, білостінна 

мазанка, в якій був поширений настінний 

розпис і яку спостерігав Малевич на Поділлі (до 

1890 р.) і на Харківщині (до 1893р.), відіграла 

помітну роль в його супрематичній і 

посткубістичній творчості [5].  

Інтерес до образотворчого мистецтва 

виник під час подорожі з батьком до Києва. Раз 

на рік цукрові заводи влаштовували в Києві 

виставку – ярмарок своєї продукції. Одного 

разу, потрапивши підлітком на такий ярмарок, 

Малевич побачив, у вітринах магазинів 

картини, якими зацікавився. Мати підтримала 

інтерес майбутнього художника – придбала 

йому набір фарб, пензликів, папір, полотно [20, 

5].  

У 16 річному віці він розпочав навчання у 

Художній школі Києва М. І. Мурашка (1895-

1896рр.), перші уроки малювання брав у 

М. Пимоненка. У цей період навчання, у 

творчості відчутна тема природи, села, митець 

працював у стилі натуралістичного реалізму 

[20, 6].  

1896 р. К. Малевич переїхав до м. Курська 

(Росія), працював на службі в управлінні 

Курсько-Московської залізниці. Однак не 

полишив мрії продовжити творчу діяльність 

[25, 39]. 1904 р. художник переїхав до Москви, 

там почав навчатись у школі малярства [6, 217]. 

Згідно інших даних художник – мав 

невдалі спроби вступити до училища живопису, 

тому навчався у студії Федора Рерберга 

(1906 р.) [20, 5]. Не зважаючи на різні історичні 

дані, під час перебування в Москві, він 

продовжував творчі пошуки, як стилістичні так 

і тематичні.  

Політичні події того часу, грудневе 

повстання 1905 року, «Перша російська 

революція» 1905-1907 років по різному 

вплинули на роботи художників. Одні 

звернулись до революційної тематики, інші 

продовжували пошуки в авангарді. Стосовно 

Малевича, в той період його творчості 

прослідковується звернення до селянської 

тематики. Своє ставлення до селян він 

відобразив в картинах початку 1910-х років: 

«Жнива», «Жниці», «Колють дрова», в них 

відображена тематика села, використана 

яскрава, контрастна кольорова гамма [5, 212].  

У роботах згаданого періоду 

прослідковується інтерес до площинності, 

«двовимірності» та нерухомих кремезних 

фігур. Ці пошуки відображено у роботі «Торс» 

1910 р., кольорові контрасти дали фігурі 

обсяговості (об’ємності) [6, 217].  

1912 року у творчих пошуках Малевич 

перейшов до циліндричних форм кубізму. Він 

спробував розділити образи на геометричні 

частини і створював з них цілісну картину. Не 

зважаючи на стилістичну різноманітність 

селянська тематика все одно була присутня в 

його творчості, підтвердженням цьому є його 

роботи: «Дроворуб», «Ранок на селі по 

хуртовині», «Пилярі» та ін. [5]. «Голова 

селянської дівчини» (1912-1913рр) – одне із 

полотен, яке також належить до зазначеного 

циклу. В цій роботі, всі елементи рівноцінні за 

кольором, фактурою і фоном. Голову дівчини, 

хустку, і одяг, розподілено на геометричні 

фігури і поєднано в одному умовному 

зображенні. 

Як радить В. Маркаде, в кубістичних 

композиціях Малевича, важливо звернути 

увагу на схематизацію монументальних 

пластичних форм, намальованих у специфічній 

народній українській гамі фарб, яка вражає 

сміливістю сполучення рудо-червоних, 

яскраво-синіх, темно-зелених, сіро-мідяних, 

рожево-фіалкових відтінків і білого кольору. 

Таке поєднання кольорової гами, поєднання 

яскравих відтінків і білого кольору, дослідниця 

порівнює з «іконами» [5, 221].  

На думку Д. Горбачова та О. Найдена – 

досить символічно, що «Червоний квадрат» 

1915 року Малевич схарактеризував як 

«живописний реалізм селянки у двох вимірах», 

дослідники зауважують, що таким чином він 

зблизив елітарний абстракціонізм з побутовим 

народним мистецтвом [5, 201].  

Йдучи шляхом пошуків засобів 

модернізації живопису, які розпочали 

імпресіоністи і продовжили їх наступники 

(постімпресіоністи, футуристи, експресіоністи, 

кубісти) художник дійшов до висновку про 

самоцінність (самодостатність, зверхність, 

першість; звідси й назва – «супрематизм» – 

лат. supremus – найвищий) у мистецтві 

живопису. 

У грудні 1915 р на виставці «0.10» Казимир 

Малевич заявив про появу нового напрямку в 

авангардному мистецтві, саме там вперше 
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експонувалися (загальна кількість тридцять 

дев’ять) його полотна в стилі «супрематизм», 

серед них «Чорний квадрат».  

1916 р. видав брошуру «Від кубізму й 

футуризму до супрематизму» – відповідно до 

концепції безпредметного живопису. У виданні 

митець теоретично обґрунтував поворот у своїй 

творчості, що, на його думку мало стати новою 

точкою відліку в історії образотворчого 

мистецтва. Згідно переконань митця, площинні 

двовимірні одноколірні геометричні форми, що 

не мають зв’язку з реальними речами та 

предметами, оголошувалися основними і 

найважливішими у живописі [1, 161]. Як 

зауважував Малевич на сторінках видання: 

«Супрематизм є чисто живописне мистецтво 

фарб, самостійність якого не може бути зведена 

до однієї» [13].  

Супрематизм, як слушно зауважує 

С. Безклубенко – другоназва безпредметного 

живопису, мистецтва зображення барв не для 

зображення чогось, а для того, щоб самі барви 

справляли «враження» [1, 161]. Отже, 

супрематизм таки став новим мистецтвом і 

новою точкою відліку в живописі.  

Теоретик трактував поняття 

«безпредметності» у творах образотворчого 

мистецтва, як таке, в якому відсутнє 

відображення. Поява поняття 

«безпредметності» в історії мистецтва 

належить саме Малевичу [3]. Це ще раз 

доводить той факт, що його творчі пошуки, 

дослідження та погляди, змінили образотворче 

мистецтво. 

С. Папета зазначає, що з того часу Малевич 

і Піт Мондріан (Голандія) стали лідерами в 

напрямку безпредметного мистецтва, 

названого «геометричним абстракціонізмом» 

[18].  

Не зважаючи на те, що митець створював 

роботи в абсолютно новому напрямі живопису, 

дослідники (Найден) зазначають, що творчість 

Малевича заснована на поєднанні українських 

фольклорно-образотворчих начал (настінний 

розпис, рядно, писанка, вишивка, народна 

ікона, іграшка, інтер’єр селянської хати, зразки 

базарного кітчу тощо), іконного і фрескового 

візантійського, європейського і давньоруського 

живопису та новітніх течій 

західноєвропейського авангарду – 

постімпресіонізму, кубізму, футуризму. 

Творчість Малевича щодо кольорових, 

пластичних та ритмічних чинників становить 

складне і досі ще не достатньо вивчене явище 

[5, 357].  

Творчість митця була багатогранною, 

поєднання народного мистецтва і тогочасних 

новітніх течій характеризує митця не лише як 

новатора, а як людину, якій було близьким 

народне мистецтво, як художника, який 

захоплювався народним мистецтвом та 

традицією.  

Так, у 1915-1916 роках митця запросили до 

співпраці із майстрами с. Вербівка (нині 

Кам'янський р-н Черкаської обл.). У той час 

робота артілі була направлена на розвиток 

українського декоративного мистецтва, 

особливим було те, що співпрацювали 

професійні художники із народними 

майстрами. Вони створювали унікальні зразки 

вишивки, в яких поєднували народне 

декоративне мистецтво з супрематичними 

формами. То був унікальний час для народних 

промислів України.  

На сьогодні збереглися лише ескізи, 

вишиті твори втрачено. Така співпраця ще раз 

підтверджує близькість митця з народними 

традиціями та мистецтвом.  

О. Найден також вбачає відгуки народного 

мистецтва в роботах Малевича в стилі 

супрематизм 1915 – початку 1920-х років. 

Дослідник їх порівнює з народним мистецтвом, 

а саме: ряднами на яких зображувалось 

поєднання широких і вузьких смуг; з тканими і 

вишитими рушниками що мають ряд смуг із 

подрібненими і збільшеними мотивними 

формами. У творах художника, як зазначає 

Найден, присутній прийом «спонтанності» 

композиційної побудови [5, 357].  

З 1907 по 1919 роки К. Малевич 

презентував свої роботи на виставках 

Московського товариства художників (1907р.), 

об’єднання «Бубновий валет» (1910р.), 

Петербурзької групи «Союз молодёжи» 

(1911р.), «Ослиный хвост» (1919р.), «Мишень» 

(1913р.), виставка робіт в Салоні Незалежних в 

Парижі (1914 р.). 

Зазначений період творчої діяльності 

митця був досить насиченим, він займався 

книжковою ілюстрацією, читав лекції, 

проектував костюми та декорації для 

футуристичної опери «Перемога над сонцем» 

[20, 7].  

Стосовно зображень людей на полотнах – 

герої його робіт певний час були непорушні. 

Коли 1929-го становище людей у сільській 

місцевості, значно погіршилось Малевич 

зображав замість кубістичних богатирів – 

безруких, безликих «ляльок» [5, 201-215].  

Тема голодомору (1932-33 рр.) також 

відобразилась у творчості митця. Як слушно 

зауважує Д. Горбачов, змінись зображення 

селян – вони не були статичними, «то була 

передсмертна конвульсія бігу поміж 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2021_____ 

 69 

скривавленим хрестом і кривавим мечем» [5, 

201-215].  

Підтвердженням цьому є робота 1933р. 

«Людина, що біжить» або «Селянин поміж 

хрестом і мечем», на ній глядач бачить 

селянина з чорною головою та кінцівками. 

Яскраво червона частина хреста нагадує кров, 

між будинками зображено меч з червоною 

кінцівкою і мішок – можливо символ 

конфіскованого зерна. Попри яскраву 

кольорову гамму, картина наповнена 

трагічністю.  

Назва роботи «Де серп і молот, там смерть 

і голод» і одночасно цитата із народної пісні – 

говорить сама за себе. «Поневолена Україна» – 

також торкається теми голодомору та знищення 

села. На ній зображені безликі люди, без рук. 

Малевич був один з небагатьох (чи не єдиний) 

із художників того часу, який піднімав тему 

голодомору. 

Робота художника не могла не привернути 

увагу, двічі його заарештовували (у 1927 і 1930-

х роках), однак завдяки впливовим друзям, 

звільняли [12].  

Діяльність Казимира Малевича, тематика 

його живописних робіт, викладання в 

Київському художньому інституті, наукові 

статті часто пов’язані з Україною, подіями які 

відбувалися в той час на її території. В 

публікаціях, які стосувалися нового ставлення 

до мистецтва, конструктивізму, кубо-

футуризму, співвідношення кольору і форми 

зустрічаються порівняльні описи села: «Село 

по своїй кольоровій пронизливості рівне 

квітковому полю. Місто, навпаки уникає 

всього, що виразно квітне, хоч любить квітки 

полів, що їх привезено в букетах. Це свідчить 

про те, що відчуття, залишені природою, не 

погасли в ньому. Не погасла пам’ятка про 

безпосередній зв'язок з природою, покинутою 

заради нової культури людини. Люди, що 

живуть у місті квітко-боязливі й бояться 

обавити себе рожево-колірним убранням» [23, 

198-199].  

У таких роботах ще раз прослідковуємо 

особливе ставлення до України, її природи та 

жителів села. 

Згідно досліджень Д. Горбачова, Малевич 

планував переїхати до України назавжди (у 

1930-1931 рр.). Але 1930 року «культурна 

революція» дісталася Києва. Безпартійних 

фахівців з дореволюційною освітою оголосили 

ворогами пролетаріату [5, 216].  

1930 року пройшла остання прижиттєва 

персональна виставка робіт митця у Київській 

картинній галереї [6, 17]. 

В останні роки Малевич написав близько 

100 картин. То був складний час для митця, 

його звинуватили у шпіонажі на користь 

Німеччини, зняли з наукової та викладацької 

посад. Відомо, що він змінював в картинах дату 

написання, для того аби створити враження, що 

їх написано набагато раніше [5, 300]. Ймовірно 

такі дії могли бути пов’язані із політичними 

подіями того часу та тематикою його робіт 

(зокрема темою голодомору). 

Відомо що митець прагнув до різнобічного 

розвитку, крім творчої діяльності, публічних 

виступів, він здійснював педагогічну 

діяльність. Його неординарний підхід до 

освітнього процесу зазначали, як студенти так і 

колеги. Спочатку викладав у м. Петроград, з 

січня 1919 року у м. Москва, де Малевич став 

професором Першої та Другої державних 

вільних майстерень [19].  

1920 р. на запрошення Марка Шагала, 

(комісара з питань культури в Вітебську), 

Малевич переїхав до Білорусії і став 

викладачем в Народному художньому училищ 

м. Вітебськ.  

Подальша педагогічна діяльність пов'язана 

з створеним у 1924 році Петроградським 

інститутом художньої культури, який з'явився 

на базі Музею художньої культури. Одне із 

наукових відділень очолив К. Малевич – а саме: 

живописної культури, або формально-

теоретичне відділення (ФТВ). 

Побожій С. зауважує, що новаторські ідеї 

Малевича неоднозначно сприймалися, 

свідченням цьому став «Щоденник формально-

теоретичного відділення 1924-1925 рр. 

Лабораторія «А»». в якому засвідчений епізод, 

коли науковці відділення вимагають від свого 

керівника наукового обґрунтування ідеології 

«безпредметності», деякі художники виступали 

проти такого методу. 

Дослідник, зауважував, що такі ідеї, не 

завжди сприймали позитивно. Новаторські 

пошуки Малевича не могли не викликати 

підозр і супротиву, і в 1926 р. його звільнили з 

посади, Державний інститут художньої 

культури – закрили [19].  

Як зауважуюсь сучасні українські 

дослідники, зокрема Г. Скляренко: «митець 

дедалі більше опинявся в ізоляції, відчуваючи 

ідеологічний наступ на свою творчість, що 

починався в пресі» [21, 49].  

1927 року він відвідав Польщу, у Варшаві, 

провів лекцію «Аналіз сучасних напрямів у 

мистецтві». [21, 49]. Потім була Німеччина, там 

пройшла виставка, він провів лекцію у Берліні, 

де перебував з 29 березня по 5 червня 1927 року 

[19].  
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На початку червня художник змушений 

поїхати до СРСР, оскільки йому не продовжили 

закордонну візу, на виставці він залишив 

близько 70 робіт. Малевич повернувся 

працювати до Державного інституту історії 

мистецтв (завідувач експериментальної 

лабораторії образотворчого мистецтва) 

м. Леніград. 

З часом, задачі культурних проектів, і 

мистецтва почали змінюватись, і авангардне 

мистецтво перестало відповідати тогочасним 

«революційним» вимогам. Луначарський ще 

1906 р., ввів поняття «пролетарський реалізм», 

почалися зміни в мистецькому середовищі.  

В Україні, зокрема в Києві на той час ще 

була можливість займатись авангардним 

мистецтвом. Київський художній інститут 

(КХІ) на початку 1920-х перетворився на 

новаторський заклад, ректор Іван Врона 

організував факультет формально-технічних 

дисциплін, оголосив відкритий конкурс для 

викладачів, в результаті цього, в інституті 

викладали відомі художники з усього 

СРСР: Пальмов В., Голубятников П., Татлін В., 

Малевич К. та ін. [6, 17]. 

1929 р. після тривалих переговорів 

керівництво КХІ, звернулось до Правління 

Державного інституту історії мистецтв у 

Ленінграді, з проханням дозволити К. 

Малевичу щомісяця приїздити до Києва для 

науково-дослідної та викладацької роботи [21, 

49].  

Певний час не було достатньо інформації 

стосовно викладацької діяльності митця у 

Києві, лише в 2015, знайдено тексти Казимира 

Малевича та документи, що стосувалися його 

викладацької діяльності у Київському 

Художньому Інституті (1929-1930 рр.).  

Поява у КХІ Малевича була не 

випадковою, в інституті готували професійних 

фахівців. У митця була своя специфіка роботи 

із студентами, як зауважує Побожій С.: 

«педагогічний метод Малевича спирався на 

поглиблений аналіз студентського твору. 

Спочатку ставився «діагноз», а потім 

визначалися методи «лікування»» [19]. 

Вживання Малевичем медичної термінології, 

засвідчує розуміння художником виключної 

ролі такого аналізу [19]. 

Такі погляди К. Малевича кардинально 

відрізнялись від традиційних тлумачень. На 

лекціях і в публікаціях митець висловлював 

думку (яка ґрунтувалась на його експериментах 

та аналізі художніх творів) про те, що: «Раніше 

заведено було вважати, що художники, які 

пишуть полотна фарбами – є малярами». Після 

своїх досліджень живописних творів, він 

з’ясував, що: «полотно живописне не містить в 

собі однієї й тієї самої фактурної маси, яка дала 

б право зарахувати її до категорії малярської, а 

в більшості випадків поверхня картини не є 

однорідною поверхнею». Це спонукало його по 

іншому продивитись на малярські твори, 

провести аналіз фактур на основі цього, митець 

поділив художні твори за фактурами на: 

«живописні, тонописні й кольорописні».  

Відповідно до такого поділу, він розділив 

поняття «малярство» на три нових, роботу 

художників також поділяв на три категорії. По 

іншому трактував і саме поняття «живопис». З 

цього приводу митець зауважував: «під 

живописом ми розуміємо і сприймаємо саму 

консистенцію фактурної маси як таку, 

формовану за тією чи тією формулою предмета 

або в безпосередньому вигляді. Але не 

сприймаємо того, що вважалося раніше живим, 

тобто сприймаємо образ як такий, у всій правді 

його натури. Під живописом розуміємо техніку, 

що нею виражали в кольорі живу дійсність в 

ілюзорному плані. Отже, живописом вважали 

таке мистецтво, за допомогою якого художник 

відтворював дублікат ілюзорного порядку. 

Однак, тепер ми вважаємо, що живопис – це 

таке мистецтво, яке виражає через процес 

змішування цілої низки колірних елементів 

особливу масу, що викликає особливі 

живописні відчуття незалежно від усього в ній 

формально-винахідливого тематичного» [6, 

304]. 

Такі погляди та дослідження вкотре 

підкреслюють новаторські ідеї митця. Завдяки 

теоретичним публікаціям К. Малевича, маємо 

змогу зрозуміти його дослідження у сфері 

мистецтва. Відомий ряд публікацій, які 

надруковані у журналі «Нова генерація» (м. 

Харків), їх вивчення потребує окремого 

дослідження, однак із назв можна зрозуміти 

теми і питання, які Малевич піднімав: 

«Малярство в проблемі архітектури» (1928 р., 

№2), «Аналіз нового та образотворчого 

мистецтва» (1928 р., №6), «Нове мистецтво й 

образотворче мистецтво» (1928 р., №9, №12), 

«Просторовий кубізм» (1929 р., №4), «Леже, 

Гріс, Ербен, Метценже» (1929 р., №5), 

«Конструктивне малярство російських малярів 

і конструктивізм» (1929 р., №9), «Російські 

конструктивісти і конструктивізм» (1929 р., 

№9), «Кубо-футуризм» (1929 р., №10), 

«Футуризм динамічний і кінетичний» (1929 р., 

№11), «Естетика» (1929 р., №12), «Спроба 

визначення залежності між кольором і формою 

в малярстві» (1930 р., №№6-7, 8-9) та ін. [23]. 

М. Мудрак стверджує, що, незважаючи на 

резонанс у новому мистецтві, який мав 
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Малевич, після 1925 р. його та багато інших 

митців (М. Матюшина, А. Ґан) дискредитували 

і засудили в Росії, вони не мали права 

публікуватись. Саме тому «Нова Генерація» 

«залишалась останнім форпостом у боротьбі 

проти втручання партії у справи мистецтва [16, 

90]. 

Також К. Малевич був співробітником 

альманаху «Авангард» (альманах 

пролетарських мистців нової ґенерації 

(м. Київ)). Там митець опублікував статтю 

«Архітектура, станкове малярство та 

скульптура», де виступив проти захоплення 

українських мистців технікою й сюжетами 

середньовічних фресок [5, 219].  

Важливим в творчості Малевича є той 

факт, що протягом життя він стверджував 

власну точку бачення селянського світу; 

заснованого на поєднанні нових естетичних 

форм і яскравій гаммі фарб. В професійній 

діяльності він пройшов багато мистецьких 

течій від імпресіонізму, нео-примітивізму, 

фовізму, футуризму, кубізму, алогізму, 

супрематизму, і повернення до фігуративного 

мистецтва (наприкінці 20-их та на початку 30-

тих років) – в усіх фазах своєї творчості 

повертався до основної теми світовідчуття, яке 

він увібрав ще в дитячі роки, коли жив в 

Україні. Тема, яка часто з’являлась в його 

творчості – життя людей, діяльність яких 

пов’язана із землею, традиційне селянське 

середовище [5, 218].  

Особливість досліджуваного періоду 

полягає в тому, що українські митці, які не 

розділяли поглядів радянської влади з тих чи 

інших причин залишали Україну, ті кому 

вдалося емігрувати за кордон, змогли 

продовжити свою професійну діяльність, ті хто 

залишився на території СРСР і не відповідали 

вимогам влади, прийшлось складно. Не 

зважаючи на те, що К. Малевич був відомий за 

межами країни, це не убезпечило його від 

арештів. Так 1930 року його заарештували 

вдруге, причина арешту – контакти з 

німецькими художниками [16, 90-91]. Для 

отримання зізнань у шпигунстві митця 

піддавали тортурам, які спричинили розвиток 

хвороби. Він не слугував тогочасному 

державному устрою, тому останні роки прожив 

у бідності, його творчість не була 

затребуваною. У травні 1935 року у 

м. Ленінград Казимира Севериновича 

Малевича не стало.  

За деякою інформацією, митець просив 

поховати його в труні у вигляді хреста, однак ця 

ідея не була реалізована, учні і друзі замовили 

труну у стилі супрематизму (торець у вигляді 

хреста). 21 травня 1935 року в селі Немчинівка 

відбулось захоронення урни з прахом. На 

поверхні встановили дерев'яний куб, на одній зі 

сторін якого зображений чорний квадрат 

(проект Суєтіна), на дубі прибили дошку зі 

словами: «Тут похований прах великого 

художника К. С. Малевича (1878-1935)» [22].  

З 1937 року ім'я Малевича – під забороною. 

Місце поховання ніхто не відвідував, його 

точне поховання було невідомо довгий час 

через те, що в 1941 році пам'ятник на могилі 

художника знищено, поле, де була могила, в 

післявоєнні роки неодноразово переорювали. 

Пізніше група ентузіастів визначила місце 

її знаходження. Однак, сучасники не змогли 

достойно вшанувати пам'ять всесвітньо 

відомого митця. Згідно публікацій української 

(«Українська правда життя» 27 серпня 2013 р.) 

та російської преси (BBC news, російська 

служба, 27 серпня 2013 р.) поряд з місцем 

поховання митця почали зводити елітний 

житловий комплекс і могила К. Малевича 

знаходиться під шаром бетону, поблизу 

поховання забудовник поставив пам’ятний 

знак.  

Реалії сьогодення змінюють цінності 

суспільства, не на користь людяності та 

вшанування пам’яті відомих на ввесь світ 

особистостей.  

2008 р. в Україні засновано премію імені 

Казимира Малевича заснована з ініціативи Єжи 

Онуха (директор Польського Інституту у 

Києві), та Войцеха Круковського (директор 

Центру Сучасного Мистецтва Замок 

Уяздовський), з нагоди 130-річчя від дня 

народження Казимира Малевича.  

2012 року у м. Київ на честь відомого 

митця назвали вулицю імені Казимира 

Малевича. 2019 року, до 140-річчя від дня 

народження художника, Національний банк 

України випустив ювілейну монету номіналом 

2 гривні присвячену Малевичу. 

У лютому 2015 року в Національній 

академії образотворчого мистецтва та 

архітектури міста Києва було організовано 

проект вшанування 100-річчя народження 

супрематизму. У стінах навчального закладу, 

де К. Малевич викладав (у 1928-1930рр.), була 

експонована його автентична робота, 

представлена колекціонером Ігорем Диченком 

з власної колекції. 

Висновки  

Життя і творчість К. С. Малевича стали 

надбанням усього світу. Своєю діяльністю, 

створенням нового напрямку в абстракціонізмі 

він вплинув на розвиток образотворчого 

мистецтва у світі. Керуючись власними 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B0%D1%86%D1%96%D0%BE%D0%BD%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D0%B1%D0%B0%D0%BD%D0%BA_%D0%A3%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%D0%B8
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B0%D1%86%D1%96%D0%BE%D0%BD%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D0%B1%D0%B0%D0%BD%D0%BA_%D0%A3%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%D0%B8
https://uk.wikipedia.org/wiki/2_%D0%B3%D1%80%D0%B8%D0%B2%D0%BD%D1%96
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дослідженнями та творчими пошуками митець 

відкрив новий напрямок в авангардному 

мистецтві – супрематизм, який став унікальним 

явищем в образотворчому мистецтві. Стиль 

вплинув на образотворче мистецтво, 

архітектуру, дизайн. Малевич розробив 

власний спосіб викладання мистецтва в 

навчальних закладах. Послідовниками митця 

стали українські та німецькі конструктивісти, 

американські мінімалісти, французькі 

абстракціоністи. Його творчі ідеї актуальні і в 

наш час.  

Твори самого Казимира Малевича вийшли 

друком у різних куточках світу. Перша після 

багаторічної перерви книга під авторським 

ім'ям Малевича вийшла в 1959-му на 

англійській мові у м. Чикаго був випущений 

переклад видання Баухаузу. Ініціатором 

публікації став архітектор і містобудівник 

Людвіг Хільберсаймер (L. Hilberseimer; 1885-

1967), який знав супрематиста по зустрічах в 

Берлінському університеті. 

Ганс фон Різен (1890-1969) – здійснив 

переклад та видання філософського твору 

«Супрематизм. Світ як безпредметність». 

Вперше випущене в 1962 році, воно було 

перевидано в Німеччині в 1989-му – і на 

сьогоднішній день це єдиний переклад 

головного трактату на іноземну мову. 

Датський історик Троельс Андерсен не 

одне десятиліття вивчав спадщину 

авангардиста. Під керівництвом вченого було 

здійснено видання текстів Казимира Малевича 

датською мовою у 1963 році; воно лягло в 

основу розширеної публікації англійською 

мовою – перший том зібрання творів 

супрематиста з'явився в 1968 році, випуск 

четвертого відбувся в 1978-му. Андерсен також 

підготував каталог-резоне берлінської виставки 

Малевича 1927 року, ця робота стала важливим 

дослідженням, для тих хто цікавиться 

творчістю Малевича.  

У Москві вийшла збірка творів 

К. Малевича 1995-2004 р. в п’яти томах [8].  

Розуміння творів Казимира Малевича 

виходить з контексту російської культури. 

Однак часто можна зустріти інформацію про 

«відомого російського абстракціоніста» – це 

пояснюють (Д. Горбачов) русифікацією 

української культури, а частково тим, що 

західні критики не могли збагнути 

надзвичайного розмаїття культур, що було 

характерним для колишнього Радянського 

Союзу. Ще пояснюють тим, що Малевич, як і 

інші українські митці (Д. Бурлюк, О. Екстер, 

В. Татлін) надали серйозний імпульс для 

розвитку російського авангарду. Їх участь на 

виставках у Петрограді/Ленінграді та в Москві 

стала важливим етапом творчості, оскільки 

міста були культурними центрами для багатьох 

художників [5].  

Проблема історії українського авангарду 

ХХ ст. належить до числа актуальних з огляду 

на з’ясування місця і ролі українського внеску 

у загальноєвропейське мистецтво [11].  

Варто зазначити, у наш час все частіше 

міжнародні видання визнають відомих 

російських, американських митців українцями. 

Можна говорити про Малевича, як 

космополітичну постать, однак одним із ключів 

до розуміння творчості стала «українська 

ідентичність».  

Стосовно творчої спадщини, в Україні 

практично не має оригінальних робіт 

Малевича. Після здобуття Незалежності, 

знайдено автопортрет митця (малюнок олівцем 

1934р.) [9]. Роботи художника знаходяться в 

музейних колекціях всього світу. Невелика 

кількість робіт (не більше 10) потрапили на 

аукціони. Сама дорожча із них «Супрематична 

композиція», 1916 р. (Полотно, олія. 88,5 х 71) 

– продана на аукціоні Christie’s, (Нью-Йорк, 

15 травня 2018 року) за 85,8 млн. доларів  

Дослідження творчості відомого митця не 

вичерпується даним дослідженням. Оскільки 

вивчення «української школи», внесок 

вітчизняних митців у російське та європейське 

мистецтво потребує подальших досліджень.  
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ВПЛИВ ІНФОРМАЦІЙНОЇ КУЛЬТУРИ  

НА ФОРМУВАННЯ ОБРАЗУ СУПЕРЕГЕРОЯ XXI СТОЛІТТЯ 
 

Мета роботи – дослідити вплив інформаційної культури на формування образу супергероя XXI століття.  

Методологія дослідження включає такі методи, як аналіз, синтез та системний підхід, що дає можливість 

прослідкувати та визначити вектор впливу інформаційної культури та цифрових процесів, що відбуваються у 

зв’язку з інформатизацією суспільства, на трансформацію образу супергероя. Наукова новизна полягає у 

визначенні складових у формуванні образу супергероя, а саме інформаційної складової цього феномену в 

культурному середовищі; проаналізовано особливості становлення народного героя як основи самоідентифікації 

сучасного українського суспільства в контексті специфіки інформаційно-комунікаційних технологій. Висновки. 

Інформаційна культура сприймається як сфера культури, що пов’язана з функціонуванням інформації в 

суспільстві і формуванням інформаційних якостей особистості. Однак феномен впливу інформаційної культури 

на формування образу героя через основу самоідентифікації суспільства в сучасному вимірі досі залишається не 

дослідженим. На персональному рівні людина знаходиться в оточенні образів, суперечливих і несумірних, та 

починає просто споживати символи й образи новостворених супергероїв. Структура інформаційної культури 

включає світоглядну компоненту, що забезпечує мотивацію інформаційної підготовки особистості; знання про 

інформаційне середовище, закони його функціонування, вміння орієнтуватися в інформаційних потоках. 

Інформаційний рівень сучасної людини визначається його інформаційною культурою, а інформаційна культура 

особистості, як культура взагалі, відображає активну творчу діяльність людини, і відповідно, розвиток самої 

людини, як суб’єкту цієї діяльності. 

Ключові слова: образ супергероя, інформаційна культура, інформаційний світогляд, культура, 

інформаційна епоха.  

 

Gaiduk Oksana, postgraduate of the culturelogy and information communications, National Academy of Culture 

and Arts Management 

The influence of information culture on the formation of the image of a superhero of the XXI century 

The purpose of the article is to investigate the influence of information culture on the formation of a superhero 

image of the XXI century. The research methodology includes such methods as analysis, synthesis, and systems 

approach, which makes it possible to trace and determine the vector of influence of information culture and digital 

processes taking place in connection with the informatization of society, on the transformation of the image of a superhero. 

The scientific novelty lies in the fact that virtual and augmented reality in the popularization of Ukrainian superheroes 

acts as a phenomenon that is considered not only as a result of interaction with people but also as an artifact of the new 

information era; the peculiarities of becoming a national hero as the basis of self-identification of modern Ukrainian 

society in the context of the specifics of information and communication technologies, are analyzed. Conclusions. 

Information culture is considered as a sphere of culture associated with the functioning of information in society and the 

formation of information qualities of a person. However, the phenomenon of the influence of information culture on the 

formation of the hero's image through the basis of society's self-identification in the modern dimension still remains 

unexplored. On a personal level, a person is surrounded by images, contradictory and disproportionate, and begins to 

simply consume the symbols and images of newly created superheroes. The structure of information culture includes a 

worldview component that provides motivation for information training of the individual; knowledge of the information 

environment, the laws of its operation, the ability to navigate in information flows. The information level of modern man 

is determined by his information culture, and the information culture of the individual, as a culture in general, reflects the 

active creative activity of man, and, accordingly, the development of man himself as a subject of this activity. 
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Актуальність теми дослідження зумовлена 

недостатнім рівнем вивчення впливу 

інформаційної культури на формування образу 

супергероя XXI століття.  

Спроби наукових досліджень 

інформатизації культури та розвитку 

інформаційного суспільства у кінці ХХ ст. 

зумовлені стрімким розвитком новітніх 

технологій обробки інформації і комунікації. 

Один з відомих дослідників соціокультурних 

трансформацій сучасного суспільства 

М. Кастельс вважає, що з причини новизни 

мультимедіа важливо всебічно оцінити їх вплив 

на культуру суспільства, однак можна 

стверджувати, що насуваються дійсно 

фундаментальні зміни [5]. Йдеться не просто 

про зміни технологічних умов буття, що 

спрощують комунікацію, навчання, 

виробництво та інші види діяльності людини, а 

про принципово новий сенс звичних понять, 

переосмислення цінностей і формування нових 

героїв в інформаційному просторі.  

Аналіз досліджень і публікацій з 

окресленої проблеми дає змогу розкрити цей 

напрямок як інструментарій у моделюванні 

цього образу сучасного супергероя. Саме 

інформаційна культура є характеристикою 

інформаційної сфери життєдіяльності людей, у 

якій ми можемо відзначити ступінь 

досягнутого, кількість і якість створеного, 

тенденції розвитку, ступінь прогнозування 

майбутнього, вона відображає рівень 

досягнутого в розвитку інформаційного 

спілкування людей. Іншими словами, 

інформаційна культура виступає як система 

матеріальних і духовних способів забезпечення 

єдності й гармонії у взаєминах людини, 

суспільства та інформаційного середовища [6]. 

Термін «інформаційна культура» вперше 

з’явився у 70-х роках ХХ ст. Перші праці, що 

висвітлювали проблему формування 

інформаційної культури, були опубліковані 

працівниками бібліотек К. Войхановською, 

Б. Смирновою, Е. Шапиро та інші.  

У широкому сенсі інформаційну культуру 

усвідомлюють як культуру комунікацій – 

подання, сприймання та користування 

інформацією (як на рівні соціально-

комунікаційних інститутів, так і окремих 

соціальних груп); у найбільш вузькому сенсі – 

як культуру спілкування.  

Дослідники Л. С. Винарик та Н. Ф. 

Васильєва визначають інформаційну культуру 

як «…рівень практичного досягнення розвитку 

інформаційної взаємодії і всіх інформаційних 

відносин у суспільстві, міра досконалості в 

оперуванні інформацією з використанням 

нових інформаційно-телекомунікаційних 

технологій» [3, 85], акцентуючи увагу на 

інформаційно-технологічному її спрямуванні.  

Інформаційний світогляд – це певна 

система поглядів на інформаційну сферу 

суспільства, її формування та механізми 

функціонування, особистісні переконання, 

ідеали, загальноприйняті положення, які 

зумовлюють духовно-практичне ставлення 

людини до інформаційного світу, її спосіб 

сприйняття, осмислення, оцінки довкілля і 

самої себе як конкретного суб'єкта пізнання і 

практики;можна характеризувати сукупністю 

уявлень, переконань, знань та умінь. Як 

зазначає С. Г. Антонова, інформаційний 

світогляд виробляється не стільки як певна 

модель установок особистості, скільки як 

процес володіння навичками розуміння чужого 

судження, співвіднесення його з власним. 

Інформаційний світогляд формується як 

неперервний процес розширення і поглиблення 

знань і обґрунтування на цій базі власних 

переконань [1]. 

Наукова новизна полягає у тому, що 

інформаційна культура має неабиякий вплив і 

починає виступати як  артефакт нової 

інформаційної епохи, що виражає дію нових 

комунікативних зв’язків між людьми і сприяє 

популяризації українських супергероїв.  

Мета роботи – аналіз впливу 

інформаційної культури на формування образу 

супергероя XXI століття. 

 Виклад основного матеріалу. Зростання 

потоку інформаційного обміну між людьми 

породило новий тип культури – інформаційну, 

що стала якісною характеристикою 

життєдіяльності людини в царині отримання, 

зберігання, передавання і використання 

інформації.  

Вивчення основ інформаційної культури 

дає змогу виявити фундаментальні 

антропологічні характеристики, що визначають 

осягнення людиною природного і культурного 

оточення, забезпечує кумуляцію і трансляцію 

культурного досвіду, сприяє вирішенню 

проблем співвідношення уніформного і 

різноманітного в культурі [4, 211]. 

Формування інформаційної культури у 

цілого покоління людей є соціальним 

замовленням інформаційного суспільства, 

перехід до якого почався з другої половини ХХ 
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століття. Це століття визначило головним 

ресурсом інформацію, а основними 

технологіями – інформаційні технології 

пошуку, подання, обробки, збереження та 

використання інформації. Під інформаційною 

культурою суспільства можна розуміти деяку 

сукупність досягнень у галузі його 

інформатизації: ступінь задоволення людей 

наявною інформацією, рівень оснащеності 

комп’ютерною технікою та засобами зв’язку, 

кількістю людей, які використовують 

інформаційні технології в повсякденному 

житті. 

Культуру й інформацію, як зазначає 

А. І. Арнольдов, поєднують такі чотири 

чинники: універсальність; єдність 

спрямованості на свідомість і життєвиявлення 

людей; соціальна детермінованість з 

тенденцією до глобалізації; орієнтація на 

особистість з тенденцією до індивідуалізації 

[2]. Зростання ролі інформаційної культури в 

житті людини в нових інформаційних умовах, 

становлення індивідуально-гуманітарної 

парадигми в утворенні обумовило включення 

дослідниками (Г. А. Бордовський, 

В. А. Візників, Е. Я. Коган, Ю. А. Первин та ін.) 

змісту інформаційної культури світоглядних та 

інших складових, що відображають 

мотиваційну сферу особистості в його взаємодії 

з інформаційним середовищем [5, 9].  

Якість та спрямованість інформаційного 

впливу безпосередньо залежить від того, як 

формувався образ народного супергероя і як 

його було презентовано суспільству. 

Цілеспрямоване та організоване застосування 

засобів представлення образу супергероя веде 

до більш якісного засвоєння людиною 

трансльованої інформації: орієнтирів, 

цінностей та норм. Отже, можемо підсумувати, 

що становлення образу супергероя на певних 

культурних етапах можуть стати вагомим 

джерелом інформації, що впливає на морально-

етичний, пізнавальний та соціальний розвиток 

особистості в інформаційному суспільстві. 

У XXI ст. суспільство надає перевагу 

візуально-образному вираженню думки, яке 

значно спрощує сприйняття інформації. Саме 

тому, сучасне покоління сприймає своїх 

супергероїв крізь призму коміксів, новітніх 

технологій віртуальної та доповненої 

реальності, що створюють умови для 

механічного репродукування образів. 

У сучасних умовах розвитку 

інформаційних технологій зростає 

інформаційна культура, або кіберкультура, яка 

впливає на мозок, свідомість і підсвідомість 

людини. [8]. Саме цей термін свідчить про 

радикальні зміни в ментальності та сенсорному 

досвіді сучасної людини, які були спричинені 

запровадженням і розвитком нових 

комунікаційних технологій наприкінці ХХ 

століття. 

Герой – це яскрава непересічна 

особистість. У цьому контексті доречними є 

слова С. Кримського про особистість як 

індивідуальну неповторність нації, адже кожна 

нація – це теж історична особа [7]. Сутність 

поняття «герой» визначає ідея готовності 

змінити, перетворити, вдосконалити світ і 

людей. Культурний герой виступає як 

історична особа, і як збірний образ, втілюючи 

ідеалізований, міфологізований варіант 

непересічної особистості. Риси, які зазвичай 

приписують герою, – значущість 

(масштабність), добротворення. 

Герой-сучасник – не лише 

міфологізований звитяжець, лицар, митець, це 

також людина, яка перебуває в пошуках своєї 

сутності, ідентичності, місця у світі. Творці 

актуального мистецтва в різний спосіб 

звертаються до феномена героя, неминучого 

атрибута процесу самоідентифікації українців, 

напрочуд актуального в нинішніх умовах.  

Сучасна інформаційна епоха, яка з проекту 

перетворилась на реальність, уже виявляє як 

сильні, так і слабкі свої сторони, проявляється 

у нових формах і феноменах, породжує 

небувалі можливості й ризики. 

Інформація завжди впливала як на 

формування особистості, її світогляд, 

стереотипи поведінки, ступінь громадської 

активності та загальну культуру як окремих 

індивідів, різних груп, так і суспільства в 

цілому. Як наслідок, зростаючі інформаційні 

потоки роблять процеси сприйняття, розуміння 

та оцінювання інформації все більш складними. 

Висновки. Таким чином, слід відзначити, 

що на сучасному етапі розвитку цивілізації 

здійснюється перехід до нового технологічного 

устрою, який базується на 

широкомасштабному використанні інформації 

і наукових знань практично в усіх сферах 

людської діяльності. Однак, в культурному та 

науковому просторі недостатньо розкрита 

проблема впливу інформаційної культури на 

формування образу супергероя XXI століття. 

Завдяки цьому усвідомленню, можна розкрити 

феномен становлення цього образу як основи 

самоідентифікації сучасного українського 

суспільства. 
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ЕКСПЛІКАЦІЯ «МІСЦЬ/МУЗЕЇВ СУМЛІННЯ»  

В КОНТЕКСТІ КУЛЬТУРИ ПАМ’ЯТІ 
 

Мета роботи: проаналізувати роль і місце «музеїв сумління» у сучасній політиці пам’яті та культурному 

просторі. Методологія дослідження базується на комплексному вивченні широкого кола музейних експозицій 

(інтерв’ю, звітів, музейних проєктів, оглядів музейних колекцій тощо) та узагальненні отриманого матеріалу 

задля виявлення сучасних тенденцій у розвитку «музеїв сумління» в контексті культури пам’яті. Наукова 

новизна: на прикладі діяльності конкретних музейних науково-дослідних установ (Музей шостого округу в 

Кейптауні, Меморіальний музей Голокосту (Вашингтон, США), Музей воєнного дитинства в Сараєво та ін.) 

вперше у вітчизняній історіографії з'ясовано їх внесок у процес глибшого вивчення злочинів минулого та його 

відображення у сучасній політиці пам’яті та культурному просторі. Висновки. Місця сумління — це музеї, 

меморіали та інші історичні місця, завдання яких не лише зберігати пам'ять, а й стимулювати людське сумління. 

У роботі з відвідувачем надають перевагу формам, що сприяють залученню відвідувача до дискусії та діалогу. 

Музейна експозиція відіграє роль безпечного місця для обговорення гострих питань та примирення 

конфліктуючих сторін в суспільстві. Музейна колекція та результати її дослідження поширюється з метою 

стимулювання людського сумління. Завдання музеїв не лише зберігати пам'ять про злочини минулого, а й 

забезпечити можливість для відвідувача встановити зв'язок між цим минулим і сучасною боротьбою за права 

людини. 

Ключові слова: музей сумління, місце сумління, травматична історія, культура пам’яті, місце пам’яті.  
 

Hrynko Yana, Graduate student, National Academy of Culture and Arts Management 

Explication of "places/museums of conscience" in the context of memory culture 

The purpose of the article is to analyze the role and place of “museum of conscience” in modern politics of memory 

and cultural space. The methodology is based on a comprehensive study of a wide range of museum expositions 

(interviews, reports, museum projects, reviews of museum collections, etc.) and generalization of the obtained material 

to identify current trends in the development of "museums of conscience" in the context of memory culture. Scientific 

novelty. On the example of specific museum research institutions (the Sixth District Museum in Cape Town, the 

Holocaust Memorial Museum (Washington, USA), the Museum of Military Childhood in Sarajevo, etc.) for the first time 

in Ukrainian historiography, their contribution to the process of deeper study of crimes of the past and its reflection in 

modern politics of memory and cultural space is analyzed. Conclusions: Places of conscience are museums, memorials, 

and other historical places, which aim not only to preserve memory but also to stimulate people’s conscience. While 

working with a visitor, they prefer forms that contribute to the involvement of a visitor in discussion and dialogue. The 

museum exhibit serves as a safe place to discuss sharp issues and reconcile conflicting parties in society. The museum 

collection and the results of its research are distributed in order to stimulate the human conscience. The task of the 

museums is not only to preserve the memory about the crimes of the past but also to provide an opportunity for a visitor 

to establish a connection between this past and today’s struggle for human rights. 

Key words: museum of conscience, place of conscience, traumatic history, culture of memory, place of memory. 

 

 

Актуальність теми дослідження. За всю 

історію свого існування людство пережило 

тисячі злочинів рабства, насильства, 

депортацій, винищень та інше. Лише  
 

 ХХ століття ознаменувалось ухваленням 

міжнародних декларацій, конвенцій, що 

спрямовані на засудження та покарання 

злочинів проти людяності з метою захисту 
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прав, свободи та гідності людини. Враховуючи 

чітке усвідомлення необхідності нагадування 

людству про злочини минулого, з метою 

попередження їх повторення, в різних країнах 

світу були створені меморіали, музеї покликані 

увічнити пам'ять жертв. З часом методи роботи 

з памятю музею змінюють. На початку ХХІ 

століття фокус музейників перемістився на 

людське сумління. Що пророкував автор 

терміну «геноцид» Рафаель Лемкін: «Функція 

пам’яті не лише фіксувати події минулого, а й 

стимулювати людське сумління» [2]. 

Створення і розвиток певного музею чи 

меморіалу сумління виступає фіксатором змін в 

цьому суспільстві в демократичному напрямку, 

що безперечно є культурним надбанням в 

розрізі історії людства.  

Аналіз досліджень і публікацій. Наразі 
заявлена тема мало досліджена. Серед 

вітчизняних досліджень найпоширеніші 

публікації В. Хархун, яка проаналізувала 

експозиції музеїв Європи, України і Росії, 

присвячені історії злочинів радянського 

комуністичного режиму, та їхню діяльність. 

Найґрунтовніше наукові дослідження 

здійснила Ліз Севценко, яка була однією з 

перших, хто артикулював термін «місце 

сумління». Окрім цього, Севценко брала участь 

в заснуванні Міжнародної коаліції місць 

сумління та визначенні візії і місії організації.  

Мета статті – проаналізувати роль і місце 

«музеїв сумління» у сучасній політиці пам’яті 

та культурному просторі. 

Виклад основного матеріалу. Експлікація 

«місця сумління». «Місця/музеї сумління» є 

відносно новим поняттям. Застосовується 

тлумачення, сформульоване «Міжнародною 

коаліцією місць сумління». На офіційному 

сайті організації говориться, що «місце 

сумління – це місце пам’яті (історичне місце, 

музей або меморіал), що запобігає стиранню 

цієї пам’яті, задля більш справедливого і 

гуманнішого майбутнього. Місце сумління не 

лише виконує завдання пам’ятати й зберігати 

важкі травматичні спогади, але й надає 

можливість відвідувачам встановити зв'язок 

між минулим і теперішніми проблемами 

захисту прав людини» [4].  

Коли виникла ідея створення Міжнародної 

коаліції місць сумління, то музейники вели 

довгі дискусії про те, що музей є місцем 

зберігання, статичною та елітарною установою, 

а місця, де сталися конфлікти — меморіалами, 

де неможлива жодна діяльність, що б сприяла 

примиренню, розумінню того, що сталося, 

відвідувачами. Проте у 1999 році дев’ять 

установ об'єдналися в коаліцію, місія якої – 

встановлення діалогу між сторонами, що 

конфліктують, крізь час і кордони, осмислення 

травматичного минулого та побудова миру у 

світі. Усі вони представляють проблеми, що 

пов'язані з питанням прав людини, а точніше з 

їхнім порушенням [7]. 

Відмінність такого музею, в першу чергу, 

полягає в цінності музейних предметів 

зберігання. Адже вони зберігають артефакти, 

що є доказами злочину. Ціль місць сумління в 

прийнятті суспільством історичних фактів як 

беззаперечних шляхом збереження та 

оприлюднення доказів порушення прав 

людини. Такі місця сумління формувалися на 

базі історичних будівель, що були 

нагадуванням про певну трагічну історію або 

боротьбу.  

Роль музеїв сумління в житті суспільства. 

Музеї сумління мають потенціал практично 

брати участь в процесі відновлення 

справедливості та захисті прав людини. 

Результати наукових досліджень, проведені 

співробітниками музею, згруповані 

документальні дані щодо завданої шкоди 

можуть стати підґрунтям для судових позовів 

постраждалих. Яскравим прикладом такої 

ситуації слугує історія боротьби громадян ПАР 

та роль в цій боротьбі Музею шостого округу в 

Кейптауні. Співробітники музею відтворили на 

картах будівлі, що належали темношкірим і 

були зруйновані в 1966 році, бо район був 

призначений для світлошкірих. Постраждалі 

позначили розташування своїх будинків на 

картах, що було використано для судових 

позовів на виплату репарацій. На основі цих 

матеріалів музей підготував виставку, що 

пояснювала в суспільстві дану проблему [7]. 

Щоб залишатися актуальними, музеї 

вимушені реагувати на виклики соціальній 

справедливості в суспільстві. Якщо музеї 

дотримуються нейтралітету щодо гострих тем, 

тим самим, не беруть участі в житті 

суспільства. Форма діяльності «нейтралітет» по 

факту означає мовчання. Шон Келлі зі Східної 

державної в'язниці (США) впевнений, що 

виключення поняття «нейтралітет» з діяльності 

установи сприяло її розвитку і росту 

популярності в суспільстві [1].  

У 2014 році саме Східна державна в'язниця 

першими підняли питання реформи 

кримінального правосуддя, представивши 

художню інсталяцію «Великий графік» (фото 1) 

у вигляді двовимірної скульптури з 

інфографікою, яка ілюструє расову нерівність в 

тюрмах Америки [10]. Опитування відвідувачів 

показало, що 91% гостей інсталяція змусила 

задуматися про сучасну проблему 
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кримінального правосуддя. Зі слів Келлі, 

аудиторія музею зросла на 20% після того, як 

вони включили актуальні, гострі проблеми в 

музейний контент [1].  

 

 
 

Фото 1. Інсталяція «Великий графік».  
З офіційного сайту Східної державної в’язниці: 

https://www.easternstate.org/ 

 

Безперечно, що виникнення такої форми 

музеїв було спровоковано не лише 

збільшенням наукових досліджень та 

засуджень геноцидів й злочинів проти 

людяності, а й розвитком культури та 

культивуванням цінності людського життя. 

Наприклад, ще сто років тому працювали 

зворотні концепції, коли масові вбивства 

відкрито виправдовували «вищою метою», як 

це робили політичні режими Гітлера і Сталіна. 

У 1930-х роках людське життя в ореолі 

культури не мало такої ваги, як це 

спостерігається в сучасності. Тому досить 

часто в музеях сумління застосовується метод 

розповіді загальної історії події через особисті 

історії людей, яких було вбито, або які 

пережили злочин чи стали свідками. Завдяки 

цьому відвідувач музею співпереживає, 

співчуває та асоціює себе з респондентом. 

Адже якщо поставити себе на місце жертви, то 

стає байдуже щодо «високої місії», заради якої 

ніби-то приноситься в жертву людське життя.  

За даними Державного музею Аушвіц-

Біркенау, у 2019 році меморіал відвідало 2,32 

млн відвідувачів, що є рекордною цифрою [8, 

21]. У першу чергу, збільшилося число 

іноземних відвідувачів. Психолог і культуролог 

Шила Киган вважає, що, таким чином, туристи 

тяжіють до розширення свого інтелектуального 

горизонту, їх приваблюють місця, що 

змушують думати над тим, як люди виявились 

здатними на подібну жорстокість [12]. Вибір 

музею для візиту здійснюється за таким же 

принципом, як і вибір книги чи фільму. Через 

потребу переживання емоцій співчуття 

жертвам та засудження тих, хто це зробив. Це 

дозволяє людині відчувати себе 

справедливішою, що є живленням для її 

опорних відчуттів справедливості.  

Запобігання повторенню злочинів 

минулого на практиці. Робота з людським 

сумлінням надає музеям великий ресурс для 

виконання місії примирення, застереження 

суспільства від геноциду та інших злочинів 

проти людяності. Проте для більшого успіху 

необхідна взаємодія з політикою, бо військові 

конфлікти, депортації, масові знищення тощо 

— наслідки політичних рішень. Окрім того, 

уникнути цієї взаємодії неможливо в діяльності 

такого музею. З одного боку, політичні сили 

перешкоджають створенню і діяльності місць 

пам’яті, що здійснюється не лише ззовні, а й 

зсередини, коли місцевий уряд накладає табу на 

ту чи іншу історію, пам'ять або зволікає в 

рішеннях. До прикладу, історія створення 

Музею воєнного дитинства в Сараєво, 

присвяченого людям, на чиє дитинство припав 

Боснійський конфлікт 1992-1995 років [6].  

На етапі створення музею його засновник 

Ясмінко Халилович зіштовхнувся з проблемою 

приміщення, що залежало від органів влади. 

Музей не був на порядку денному уряду Боснії 

й Герцеговини та не відповідав офіційній версії 

історії конфлікту, хоча за контентом був 

аполітичним – не мав жодних політичних цілей, 

тому й завоював довіру громадян, які 

сприймали музей як безпечне місце, де вони 

можуть розповісти свою історію. Ситуація 

змінилася під натиском суспільства. 

Винятковий був випадок, коли під час одного із 

футбольних матчів в Сараєво фанати місцевого 

футбольного клубу вийшли на трибуну з 

двадцятиметровим транспарантом: «Ми 

вимагаємо відкриття Музею воєнного 

дитинства». Музей відкрився у 2017 році [9]. 

Інша сторона питання полягає в сприянні 

появі місць сумління та в правовому захисті їх, 

коли музеї сумління створюються завдяки 

політичній волі урядів чи голів держав. 

Наприклад, таким шляхом було засновано 

Меморіальний музей Голокосту в США. 1 

https://www.easternstate.org/
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листопада 1978 року Президент США Джимі 

Картер заснував Президентську комісію щодо 

Голокосту та доручив їй підготувати доповідь 

про встановлення та розвиток меморіалу, 

присвяченого жертвам Голокосту. За 

результатами доповіді комісії було прийнято 

рішення створити не лише меморіал, а й 

національний музей, який зможе стати освітнім 

та дослідним центром [11]. Музей відкрив свої 

двері для відвідувачів в 1993 році.  

Музеї сумління ставлять за мету 

запобігання геноциду та злочинам проти 

людяності шляхом накопичення та поширення 

знань. Такі музеї мають спеціальні програми, 

проєкти, експозиційні рішення для впливу не 

лише на суспільство, а й на чинних чи 

майбутніх політиків. До прикладу, в 

Меморіальному музеї Голокосту (Вашингтон, 

США) у 1995 році було створено Комітет 

сумління як постійний орган при музеї. Його 

завдання: пробуджувати національну 

свідомість, впливати на політиків і 

стимулювати до дій у всьому світі, протистояти 

актам геноциду або злочинам проти людяності. 

Сьогодні роботу Комітету реалізовує Музейний 

Центр Саймона-Скьодта з запобігання 

геноциду. Діяльність Центру працівники 

сформулювали просто: «… щоб зробити для 

жертв геноциду сьогодні те, що світ не міг 

зробити для євреїв Європи в 1930-х та 1940-х 

роках». Ці слова відображають суть роботи 

центру: працює Проєкт раннього 

попередження, який використовує сучасні 

інструменти для відстеження загроз геноциду 

та масових вбивств сьогодні у світі [3]. 

На початку 2020 року наукові 

співробітники Центру відправилися до Бірми в 

табори біженців рохінджа. Після спілкування з 

біженцями, аналізу умов їхнього життя, 

створених урядом Бірми, співробітники склали 

звіт з рекомендаціями для уряду, бо вбачають в 

даній ситуації ранні ознаки загрози нового 

геноциду рохінджа [5].  

Висновки. Місця сумління — це музеї, 

меморіали та інші історичні місця, завдання 

яких не лише зберігати пам'ять, а й 

стимулювати людське сумління. Виникнення 

музеїв сумління свідчить про розвиток як 

культури пам'яті, так і культури в цілому. 

Безумовно, діяльність музеїв розвивається та 

перетинається з іншими сферами життя 

суспільства. Артефакти та знання, що 

зберігають музеї, слугують не лише способом 

пам'ятати минуле, а й використовуються у 

справі відновлення історичної справедливості, 

для захисту прав і свобод сьогодні. Такі музеї 

стають місцем діалогу між минулим та 

сучасними проблемами соціальної 

справедливості, безпечним місцем 

проговорення травматичного досвіду та 

зустрічі між сторонами конфлікту задля 

примирення. Музеї сумління мають потенціал 

впливати на політичні рішення, 

використовуючи наукові дослідження 

історичного минулого та музейні інструменти 

комунікації, з метою запобігання конфліктам та 

злочинам на ґрунті расової, релігійної та інших 

дискримінацій. 
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ІНСТИТУЦІОНАЛЬНЕ ПОЛЕ РОЗВИТКУ КУЛЬТУРИ ТА МИСТЕЦТВ УКРАЇНИ 
 

Мета роботи – дати характеристику сучасного середовища управління та розвитку культури та мистецтв у 

системі культурно-креативних індустрій в Україні. Методологія полягає в застосуванні описового методу, 

дефінітивного аналізу, функціонального аналізу, формалізації в процесі дослідження державного поля 

управління та розвитку сектору культури та мистецтв в Україні. Наукова новизна являє собою аналіз 

інституціонального поля розвитку вітчизняної культури та мистецтв в аспектах державного управління, закладів 

вищої освіти (ЗВО) в означених галузях та державних каналах інформаційної комунікації. Висновки. Ефективна 

організація державного управління інституціональним полем розвитку національних форм культурної та 

мистецької взаємодії – необхідність української культури в процесі її цивілізаційного розвитку.  Основними 

аспектами розвитку й підтримки культури та мистецтв з боку діяльності державних інституцій ми вважаємо 

координацію засобів системи державного управління в галузі культури та мистецтв, ЗВО в галузях культури та 

мистецтв, та інформаційних масових комунікаційних каналів ретрансляції, що належать державі. Національна 

мистецька, культурно-мистецька, мистецько-технологічна, наукова, освітня, культурно та інтелектуально-

креативно спроможна частина людського капіталу, задіяна у системах державного мистецького і культурного 

виробництва (МіКВ), включаючи організації державного управління в галузях культурно-креативних індустрій, 

повинна сприяти організації національних мистецьких та культурних платформ взаємодії на основі 

комунікаційної співпраці груп МіКВ, а також всебічній ретрансляції найкращих з вироблених мистецькими 

об’єднаннями товарів МіКВ державними інформаційними, комунікаційними, освітніми, мистецькими 

матеріальними й нематеріальними засобами. Державі необхідно об’єднати зусилля фахівців даного сектору в полі 

інституціональної комунікаційної культурно-мистецької взаємодії, сприяти формуванню баз практичного 

виробництва національного МіКВ усіх галузей сектору культурних та креативних індустрій України. 

Ключові слова: інституціональне поле, культура та мистецтво, заклади вищої освіти в Україні, державні 

комунікаційні інформаційні канали. 
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Institutional Field of National Development of Culture and Arts in Ukraine 

The purpose of the article is to give a review of the current environment of management and the development of 

culture and arts in the system of cultural and creative industries in Ukraine. The methodology of research is the 

application of the descriptive method and definitive analysis, functional analysis, formal characterization in the process 

of research regarding the national field of management and development of culture and arts segment in Ukraine. The 

scientific novelty is the analysis of the institutional field of national development of culture and arts in Ukraine. The 

scientific novelty is an analysis of the institutional field of development of national culture and art in the aspects of public 

administration, institutions of higher education (HEI) in the indicated areas, and government mass media channels. 

Conclusions: Effective organization of national management of institutional field development of national forms of 

cultural and art interaction – that is the Ukrainian cultural need in the process of its civilizational development. The main 

aspects of development and support of culture and arts from the government institutions side, in our opinion, are 

coordination of means of the government management system in the cultural and arts industry, institutions of higher 

education in culture and arts industries, and mass media broadcasting channels, which are owned by the government. 

National artistic, cultural-and-artistic, artistic-and-technological, scientific, educational, cultural and intellectual-and-

creative capable part of a human capital asset (involved in the systems of the national arts and creative production,  

including government management organizations in the field of cultural and creative industries) must support the 

organization of national arts and cultural platforms of interaction based on communicative cooperation of groups of arts 

and cultural production, as well as comprehensive rebroadcasting of the best-produced products by unions of arts and 
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cultural production by informative, mass media, arts, educational governmental means (tangible and intangible). The 

country should unite the efforts of specialists in this sector in the field of institutional communication of cultural-and-arts 

interaction, should support the formation of bases for the practical production of the national arts and cultural production 

of all branches of the sector of cultural and creative industries of Ukraine.  

Key words: institutional field, culture and arts, institutions of higher education in Ukraine, national media channels 

(Ukraine). 

 

 

Актуальність дослідження. На тлі 

формування громадського суспільства 

необхідність дослідження державних 

можливостей в галузях культури та мистецтв, 

інституціонального поля державного 

управління сектором культури, наявних 

державних ресурсів в полі управління та 

розвитку культури та мистецтв, форм 

управління, розвитку та взаємодії в державному 

секторі розвитку культури, а також 

можливостей комунікаційного сполучення 

аспектів інституціонального розвитку культури 

та мистецтв для України в умовах 

інформаційного, в тому числі культурного та 

мистецького, протистояння та національної 

боротьби українського народу за власне 

самовизначення з країною-агресором. 

Спостерігається активна міжнародна підтримка 

проектів розвитку в галузях культури та 

мистецтв України, та розвиток окремих галузей 

ККІ. Визначення державними програмами та 

стратегіями розвитку пріоритетності сектору 

культурно-креативних індустрій, структура 

якого включає в себе діяльність відповідних 

секторів господарювання, включаючи й 

культуру та мистецтва, продукує потребу 

дослідження державних ресурсів, що є 

основними учасниками реалізації державної 

політики в галузях вітчизняних культури та 

мистецтв. Аналіз останніх досліджень і 

публікацій. В Україні значна увага управлінців 

державного сектору, науковців, практиків 

мистецького і культурного виробництва, 

приділена інституціональному полю діяльності 

та розвитку галузей ККІ.  

Аналіз досліджень і публікацій. Питанням 

інституціональної взаємодії присвячені роботи 

зарубіжних вчених У. Гамільтона, Т. Веблена, 

М. Дюверже та багатьох ін. Дослідженням 

інституціонального середовища присвячені 

праці вітчизняних вчених О. Стрижак., 

А. Гречко О. Чубарь та ін. Правовим аспектам 

державного управління присвячені роботи 

вітчизняних науковців Ю. Битяк В. Гаращук, 

О. Дьяченко та ін. Теорії масових комунікацій 

присвячені роботи В. Різуна та ін. Теоретичні 

аспекти формування поняття «організаційно-

економічний механізм у контексті управління 

вищим навчальним закладом» досліджені 

вітчизняною вченою О. Фейчер Робота 

державних органів управління, національних 

інформаційних каналів комунікації, ЗВО в 

галузі культури та мистецтв, представлена в 

законодачих нормативно-правових актах, 

звітах, вітчизняних та зарубіжних аналітичних 

оглядах. 

Мета роботи: виявлення основних аспектів 

інституціональної взаємодії державних засобів 

управління, розвитку та взаємодії в галузях 

культури та мистецтв в Україні.  

Виклад основного матеріалу. Розвиток 

культурно-креативних індустрій, креативної 

економіки в Україні передбачає здатність 

створити комунікації, що забезпечать 

взаємодію та оптимальний симбіоз 

інтелектуально орієнтованого людського 

капіталу, покращить взаємодію в системі 

освіти, продукує сталий інституціональний 

розвиток культури та поля її господарської 

діяльності, інтенсифікує використання новітніх 

технологій, точної інженерії та цифрового 

виробництва, а в системі державного 

управління в галузі культури та мистецтв 

забезпечить поширення загальної національної 

самоідентифікації через взаємодію інституцій в 

галузях культури та мистецтв, збереження та 

розвитку матеріальної та нематеріальної 

культурної спадщини, культурний та ціннісний 

розвиток масової культури в Україні. 

Вирішення означених питань ставить перед 

українським суспільством завдання до 

вирішення ряду питань економічного, 

комунікаційного, мотиваційно-особистісного, 

економічного, організаційного, інноваційно-

технологічного та креативного характеру. 

Розглянемо дефініцію поняття 

«інституціоналізм». Як відомо, термін 

«інституціоналізм» вперше використав на 

початку XX століття американський учений 

економіст У. Гамільтон [1, 309-318] у 1919 році, 

проте початок даного напряму діяльності 

світове наукове співтовариство вважає видання 

монографії «Теорія ледачого класу» Т. Веблена 

в 1899 р [2]. Перша половина ХХ століття 

ознаменована значним розвитком та 

розповсюдженням інституційного підходу в 

англо-американській науці, наслідком чого 

була поява цілого ряду досліджень, серед яких 

праця «Соціальні інститути» Дж. Хертзлера 

(1929 р.) та його ж дослідження «Американські 



Культурологія                                                                                                                        Комар В. О. 

 86 

соціальні інститути» (1961 р.), «Інститути» У. 

Гамільтона (1932 р.), «Сучасні американські 

інститути» Ф. Чепіна (1935 р.), «Соціальні 

інститути» Л. Балларда (1936 р.), «Соціальні 

інститути» Г. Барнза (1942 р.), «Головні 

соціальні інститути» К. Панунзіо (1946 р.), 

«Інститути суспільства» Дж. Фейблмана 

(1956 р.) [3, 645]. Дослідженням розвитку 

інституційного середовища займалося багато 

представників «старого» інституціоналізму: 

Дж. Коммонс – в основу інституціонального 

аналізу покладає позаекономічні інституції, 

зокрема, юридичні та правові норми: 

«інституціональна економіка», економіка 

«регульованого капіталізму»; В. К. Мітчелл – 

зразки й норми поведінки формують певний 

інституційний порядок – (від англ. institutional 

order), «теорія циклу» – створення 

«безкризового циклу» на основі регулювання 

динаміки економічних циклів з боку держави. 

Слід відзначити й представників «нового» 

інституціоналізму, або неоінституціоналізму 

(А. А. Аузан, Л. Девіс, Р. Коуз, О. Уільмсон, 

Д. Норт, П. Рао), що розглядали інституційне 

середовище як «сукупність основоположних 

політичних, соціальних і правових базових 

правил, які утворюють базис для виробництва, 

обміну і розподілу» [4, 27; 5, 117]. Поширення 

інституціональних підходів державного 

управління та розвитку широко розповсюджене 

в різних формах організації систем 

господарювання, сегментах економіки, 

соціальних, політичних, морально-етичних, 

мистецьких та культурних видах взаємодії. 

Термін «інституціоналізм» походить від 

латинського institutio – вказівка, повчання, 

книжка, наука; institutio – образ дії, звичай, 

напрям; institutio – установа, структура; 

institutions – від англійського призначення, 

Institutional – інституціональний, 

організаційний. Інституціоналізм як метод 

дослідження - напрям в науці, який пропонує 

здійснювати вивчення проблем економіки з 

допомогою інших інституцій соціальних, 

політичних, культурних (звичаєвих, 

семіотичних, практичних, мистецьких), 

відтворення яких забезпечується у відповідних 

суспільних інститутах. 

Накуовець О. О. Стрижак зазначає, що 

«інституціональне середовище – це сукупність 

формальних та неформальних соціальних, 

економічних, політичних та технологічних 

інститутів, які в сукупності забезпечують 

функціонування соціально-економічної 

системи». Нас цікавлять саме соціальні 

інститути, до яких автор відносить «інститут 

культури, охорони здоров’я, освіти, суспільні 

цінності, менталітет, релігія, грамотність, 

суспільна думка, ідеологія, традиції, мода та ін. 

[5, 117-118]. Вчений О. Чубарь стверджує, що 

інституціональне середовище – «це сукупність 

найважливіших фундаментальних соціальних, 

правових, політичних, економічних, морально-

етичних, культурних правил і норм, що 

визначають поведінку та взаємовідносини у 

суспільстві, у тому числі, між суб’єктами 

господарювання і державою, і повинні бути 

спрямовані на підвищення ефективності 

економіки та якості життя населення» [6, 98 – 

104]. Саме на межі офіційної та неофіційної 

діяльності в галузі культури виявляються нові 

можливості й перспективи розвитку поля 

інституціональної взаємодії в галузях культури 

та мистецтв. Підвищення масового рівня 

культури, ціннісна орієнтація громадянського 

суспільства, розвиток взаємодії в системі 

культурно-креативних індустрій, зокрема в 

галузях культури та мистецтв, продукує 

потребу розгляду аспектів сучасного 

інституціонального культурного простору 

культурної та мистецької взаємодії. Слід 

зазначити, що постійна комунікація між 

інституціональним та неінституціональним 

рівнями культури сприяє змістовому 

поєднанню різних цінностей, світоглядів, 

способів життя, їх взаємному розвиткові і є 

необхідною умовою формування нової 

культурної парадигми.  

Ми розглянемо державні складові 

інституціонального поля управління, взаємодії 

та розвитку культури та мистецтв в Україні. 

Досліджуючи означені аспекти, ми виділили: 

структури державного управління в галузі 

культурно-креативних індустрій, а саме – в 

галузях культури та мистецтв; ЗВО, що готують 

фахівців сфери культури та мистецтв; державні 

канали інформаційної взаємодії, в якості 

основних аспектів інституціонального поля 

мистецької взаємодії в державному секторі. 

Вчені Ю. Битяк, В. Гаращук, О. Дьяченко та ін., 

досліджуючи інституціональне поле 

мистецької та культурної взаємодії в Україні в 

сфері державного управління в галузях 

культури та мистецтв, виділяють наступні 

аспекти інституціональної взаємодії: державну 

політику у сфері культури та мистецтв, 

інституаналізаційне поле її реалізації (правові, 

економічні та соціальні гарантії, систему 

соціального захисту працівників в галузях 

культури та мистецтв), які на законодавчому 

рівні визначає Верховна Рада України. Органи 

виконавчої влади забезпечують реалізацію 

політики у сфері культури; здійснюють за 

участю громадських об'єднань розробку 
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державних програм розвитку культури та їх 

фінансування; створюють умови для 

відродження і розвитку культури та мистецтв 

української нації, культур національних 

меншин, які проживають на території України. 

Управлінська діяльність у сфері культури 

здійснюється системою органів виконавчої 

влади, кожен з яких реалізує свою компетенцію 

на окремих ділянках культурного будівництва: 

безпосередньо мистецького і культурного 

виробництва (МіКВ), телебачення і 

радіомовлення, кінематографії, друкарської 

справи та ін [7, 456-450]. У свою чергу, місцеві 

органи управління в галузях культури та 

мистецтв входять до відповідних державних 

адміністрацій і створюють необхідні умови для 

культурного розвитку громадян, керують 

закладами, підприємствами і організаціями 

культури [8]. До об’єктів поля 

інституціональної взаємодії в галузях культури 

та мистецтв слід віднести: 1) театральне, 

сценічне, музичне, хореографічне, 

образотворче, декоративно-прикладне, 

естрадне і циркове мистецтво; 2) концертні 

організації, музеї, бібліотеки, заклади культури 

клубного типу, та ін.; 3) засоби та організації 

аудіо-візуального виробництва 

(кінематографію; телебачення і радіомовлення; 

4) видавничу справу, поліграфію і торгівлю 

книгами. Державне управління в галузях 

культури та мистецтв направлена на 

менеджмент підприємств, організацій, установ 

та закладів в галузях культури та мистецтв; 

організацію створення, розповсюдження і 

популяризації творів культури та мистецтв 

(товарів мистецького та культурного 

виробництва, далі – МіКВ); забезпечення 

розповсюдження інформації вітчизняного 

виробництва в галузях культури та мистецтв, 

всебічна популяризація досягнень української 

та інших культур; збереження та втілення 

культурних цінностей, підвищення 

культурного й мистецького рівня населення 

України; імпліментація громадянських засад та 

надбання світового співтовариства через 

культуру та мистецтва; охорону майнових та 

немайнових прав товарів МіКВ, пам'яток 

культури.  

Систему державних органів управління 

культурою складають міністерства культури та 

інформаційної політики; міністерство культури 

АРК; управління культури обласних, Київської 

та Севастопольської міських державних 

адміністрацій; відділи культури місцевих 

державних адміністрацій ОТГ; підвідомчі їм 

театри, концертні організації, художні 

колективи, цирки, бібліотеки, музеї, ЗККТ та 

інші сценічно-видовищні організації та заклади 

культури; спеціальні навчальні заклади 

культури і мистецтва, музичні та художні 

школи. Уповноваженим органом управління 

державним телебаченням і радіомовленням 

України є Державний комітет інформаційної 

політики, телебачення та радіомовлення 

України [9]. В свою чергу, операційну систему 

інститутцій міністерства культури та 

інформаційної політики України являють 

собою заклади вищої мистецької освіти, театри, 

циркові заклади, музичні заклади, бібліотеки, 

музеї, обласні центри народної творчості, 

заповідники, кіностудії, національні творчі 

спілки, ДУ «Всеукраїнський центр вишивки та 

килимарства», Український інститут книги, 

Український культурний фонд, Український 

центр культурних досліджень, Український 

державний інститут культурної спадщини та 

інші інституції. Отже, в Україні існує розвинута 

система державного управління в галузях 

культури та мистецтв.  

Звернемось до джерел масового 

розповсюдження інформації, якими є масові 

комунікації (МК), в контексті нашого 

дослідження розглядаючи їх як соціальну 

систему інформаційної взаємодії, 

функціонування інформаційних каналів 

комунікації та інформаційної системи 

пропаганди чи розвитку суспільства. МК під 

впливом політичної системи само коригується 

та видозмінюється. Основні позиції теорій, 

пов’язаних із розвитком масових комунікацій, 

об’єднані в комплексній теорії Дениса Мак 

Квейна (1935–2017). Згідно її постулатів, 

масові комунікації є каналом ретрансляції 

накопиченого в суспільстві досвіду (будь-

якого); індикатором та відображувачем 

суспільних подій, інформаційним фільтром (з 

різних причин), орієнтиром; каналом 

інформації, інтерпретації, формування 

узагальненої думки про процеси, осіб, 

предмети, та явища об’єктивної дійсності; 

індикатором значимості подій; майданчиком 

для квазіінформативного обміну інформацією. 

Масові інформаційні канали є інституційним 

комунікаційно-технологічним утворенням, що 

є майданчиком для суспільного освітлення 

подій, місцем обговорення, джерелом 

ретрансляції й розвитку культури та мистецтв, 

генератором соціально-ціннісних орієнтирів, 

сприяє розвитку й комунікації більшості 

соціальних груп та інституцій, та є 

інформаційно-управлінським ресурсом влади 

[10, 216]. Отже, масові інформаційні 

комунікації є основним ресурсом для 

розповсюдження інформації, товарів 
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аудіовізуального виробництва, ретрансляції 

надбань культури та мистецтв, формою 

реалізації товарів МіКВ, і являють собою 

комплекс засобів інформаційної ретрансляції, 

що належать державі.   

Далі будуть розглянуті державні 

інформаційні потужності інформаційної 

ретрансляції. Національна суспільна 

телерадіокомпанія України (НСТУ, НТКУ), або 

UA: Суспільне мовлення та Суспільне (англ. 

UA: PBC)[11] — український суспільний 

інформаційний канал телерадіомовлення, що 

об'єднує українські телеканали та радіостанції 

державного значення з початку формування 

систем телевізійної та радіотрансляції в 

Україні. НСТУ веде трансляцію на двох 

загальнонаціональних телеканалах UA: 

ПЕРШИЙ та UA: КУЛЬТУРА, також на трьох 

загальнонаціональних радіоканалах UA: 

Українське радіо, UA: Радіо Промінь та UA: 

Радіо Культура, а також на 24 регіональних 

телевізійних і радіоканалах. Також серед 

інформаційних каналів НСТУ також слід 

відзначити інформаційний сайт 

Суспільне/Новини, який згідно звіту з 

моніторингу дотримання професійних 

стандартів в онлайн-медіа (укладений ГО 

«Інститут масової інформації» (ІМІ) [12], у 

2020 році очолив список найякісніших ЗМІ 

щодо дотримання професійних стандартів. 

Згідно з матеріалами звіту, 98,5% матеріалів на 

даному інформаційному каналі не містили 

порушень професійних стандартів 

журналістики.  

За формою організації НСТУ є публічним 

акціонерним товариством[13], 100 % акцій 

якого знаходяться у державній власності. Її 

статус регулюється Законом України «Про 

Суспільне телебачення і радіомовлення 

України»[14], що був прийнятий 17 квітня 2014 

року. Згідно редакційного статут ПАТ «НСТУ», 

фінансування НСТУ здійснюється із 

Державного бюджету України, місцевих 

бюджетів, абонентської плати та інших не 

заборонених законодавством джерел, 

надходжень. Державні органи управління не 

мають права втручатися в програмну політику 

компанії [15]. Телеканали «Культура» і «UA: 

Перший», що почали відтворення контенту 

через супутникові технології, мережі 

цифрового ефірного телебачення (трансляція 

телеканалу доступна на 6 каналі мультиплексу 

«MX-1» цифрової ефірної мережі DVB-T2), 

фактично є найбільш значимими ресурсами 

держави в аспекті масових національних 

інформаційних комунікаційних каналів. Слід 

відзначити високу фахову професійність 

персоналу, якість контенту, що транслюється, 

об’єктивність, своєчасність інформаційного 

наповнення даного трансляційного державного 

ресурсу, а головне – інформаційну 

незалежність. За рахунок діяльності НСТУ 

реалізується доступ свідомих громадян 

України до не заангажованої інформації, адже 

загальновідомо, що в інформаційному, зокрема, 

телевізійному та радіо комунікаційному 

просторі України діє ряд приватних медіа 

холдингів. Не зупиняючись на діяльності даних 

структур, зазначимо, що в силу приватних 

інтересів інформація, що дається даними не 

державними інформаційними ресурсами, 

подається на відповідних трансляційних медіа 

каналах в потрібному власникам ресурсу (та 

іншим зацікавленим особам) світлі. Отже, 

діяльність державних інформаційних каналів 

НСТУ є найбільш об’єктивним інформаційним 

телевізійним та радіо комунікаційним каналом 

України. 

Нові жанри та форми реалізації мистецтв, 

що виникають в українському культурному та 

мистецькому просторі, потребують уваги з 

боку управлінського сегменту в галузі культури 

та мистецтв, вітчизняного споживача, та 

управлінців в сфері масових комунікацій та 

наявних в державі інформаційних каналів. 

Необхідні системні дії щодо переорієнтації 

популярного сегменту вітчизняного шоу-

бізнесу в бік створення ціннісно-

орієнтаційного контенту, адекватний розподіл 

ринку ККІ в сегменті музичної індустрії, 

збільшення квот ефірного часу на національних 

телеканалах і радіостанціях, розвиток взаємодії 

із вітчизняними митцями професійного рівня, 

що творять у сегментах ринку, які не належать 

до популярного (класична музика, народна 

етнічна та обрядова музика, всі форми рок-

музики тощо). На заваді розвитку та 

інституціональної взаємодії вітчизняного 

ринку МіКВ стоїть брак та слабка комунікація 

державних телеканалів з виробниками 

продукції та послуг в галузі культури та 

мистецтв, центрами концентрації культури, в 

тому числі й ЗВО в галузі культури та мистецтв. 

Також слід зазначити, що навіть при наявності 

в містах великої кількості студій з виробництва 

аудіо-візуального контенту, професійність 

персоналу та бажання управлінців і бізнес-

структур в галузях культури та мистецтв далеко 

не завжди дозволяє створити продукт, що 

представляє ринкову, а насамперед культурну, 

мистецьку, цивілізаційну цінність. Отже, 

держава має інформаційно-комунікаційні 

ресурси, та бере активну участь в формуванні 

вітчизняного поля мистецької та культурної 
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взаємодії, будучи направду правдиво 

інформативним та культурно та мистецьки 

спрямовуючим, громадянсько орієнтуючим 

ресурсом України. 

 Далі ми розглянемо діяльність ЗВО в 

галузі культури та мистецтв, як одного з 

основних чинників інституціональної взаємодії 

в галузях культури та мистецтв, оскільки ЗВО в 

цій галузі займаються підготовкою управлінців 

та фахівців галузі. До навчальних проектів 

МіКВ ЗВО за напрямом культури та мистецтв 

належать такі, що доповнюють, закріплюють 

досягнення навчально виховного процесу й 

реалізуючи себе через діяльність творчих 

проектів, популяризують ці здобутки в якості 

ретрансляції товарів МіКВ творчих, культурно-

креативних та інших проєктів у ЗВО за 

напрямами культури та мистецтв. Сценічно-

концертні та інші заходи, що відбуваються в 

локальному середовищі ЗВО, мають 

опосередкований вплив на трансформацію 

українського середовища культурно-

мистецької взаємодії через діяльність 

сформованих завдяки діяльності в проектах 

МіКВ ЗВО митців та інших осіб, задіяних в 

процесі МіКВ (акторів, виконавців, музикантів, 

хореографів, режисерсько-постановочного, 

технічно-мистецького, адміністративно-

управлінського персоналу та інших осіб 

відповідно до технічних завдань МіКВ). До 

таких творчих заходів слід віднести звітні 

концерти, концертні виступи творчих 

колективів ЗВО, велику кількість концертів 

класів провідних викладачів, сольні концерти 

кращих студентів, оркестрів, бендів (від англ. – 

band), ансамблів, колективів, відкриті 

тематичні заняття, концерти, присвячені 

популяризації чи вшануванню пам’яті 

видатних діячів в галузях культури та мистецтв, 

безпосередній діяльності видатних діячів 

музичного мистецтва, а також фестивальну, 

гастрольну, конкурсну діяльність, реалізацію 

діяльності мистецьких, творчих, культурних, 

виробничих студій, творчі вечори, зустрічі, 

конференції, читання тощо, участь у яких 

враховується в підсумковому оцінюванні 

досягнень здобувачів певних фахових 

спеціальностей, виробничої практики та форм 

реалізації МіКВ в процесі освіти, включаючи 

навчальну та поза навчальну площини 

діяльності. Більшість об‘єктів мистецької та 

культурної освіти мають досвід проведення 

заходів, мистецьких та культурних проектів, що 

представлена в результатах фахової практичної 

театральної, академічної, естрадної, сценічно-

концертної, гастрольної та фестивальної 

діяльності, аудіо-візуального й іншого 

цифрового виробництва, режисерсько-

постановчих роботах та іншими формами 

мистецької взаємодії.  

Робота кожного ЗВО в напрямках МіКВ, 

управління та розвитку культури та мистецтв, 

інших секторів ККІ, заслуговує детального 

розгляду кожного ЗВО окремо. Серед визнаних 

практиків МіКВ, управління в галузі культури 

та мистецтв в столиці України слід зазначити 

такі організації, як: Національна академія 

керівних кадрів культури та мистецтв 

(НАКККіМ), Національна музична академія 

України ім. Чайковського (НМАУ), Київський 

національний університет культури та 

мистецтв (КНУКіМ), Київська муніципальна 

академія естрадного та циркового мистецтв, 

Київський університет імені Бориса Грінченка, 

Київський національний університет театру, 

кіно і телебачення ім.  Карпенка-Карого 

(КНУТКТ), Київський інститут музики 

ім. Р. М. Глієра, Київський університет 

культури (КУК), Академія кіно та нових медіа 

(Інститут екранних мистецтв), Національний 

університет фізичного виховання і спорту 

України (НУФВСУ), Європейський 

університет (ЄУ), Київський міжнародний 

університет (КиМУ), Таврійський 

національний університет ім. В. Вернадського 

(ТНУ), Відкритий міжнародний університет 

розвитку людини «Україна» (ВМУРОЛ), 

Міжрегіональна академія управління 

персоналом (МАУП), Інститут реклами (ІР) та 

ін.  

Знані регіональні ЗВО, що навчають 

фахівців в галузях культури та мистецтв: 

Харківська державна академія дизайну і 

мистецтв, Харківська державна академія 

культури (ХДАК), Львівська національна 

академія мистецтв (ЛНАМ), Львівська 

національна музична академія ім. 

М. В. Лисенка (ЛНМА), Одеська національна 

музична академія імені А. В. Нежданової 

(ОНМА), Закарпатська академія мистецтв, 

Луганська державна академія культури і 

мистецтв (ЛДАКМ), Дніпропетровська 

академія музики ім. М. Глінки, Донецька 

державна музична академія 

ім. С. С. Прокоф'єва (ДонДМА), Харківський 

національний університет мистецтв 

ім. І. П. Котляревського (ХНУМ), 

Житомирський інститут культури і мистецтв 

(ЖІКМ), Кременецький обласний гуманітарно-

педагогічний інститут ім. Тараса Шевченка, 

Національний університет «Чернігівський 

колегіум» імені Т. Г. Шевченка (НУЧК), 

Прикарпатський національний університет 

імені Василя Стефаника (ПНУ), Сумський 
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державний педагогічний університет імені 

А. С. Макаренка, Сумський державний 

університет (СумДУ), Тернопільський 

національний педагогічний університет 

ім. В. Гнатюка (ТНПУ), Уманський державний 

педагогічний університет імені Павла Тичини, 

Університет Короля Данила (в м. Івано-

Франківськ), Харківський національний 

економічний університет імені Семена Кузнеця 

(ХНЕУ ім. С. Кузнеця) – менеджмент СКД, та 

багато інших. Система вищої освіти в Україні 

повною мірою забезпечена в галузях, до яких 

ми відносимо сфери в галузях культурно-

креативних індустрій, таких як державне 

управління, телекомунікації, програмування та 

інші галузі цифрового виробництва, 

культурологія, мистецтвознавство, педагогіка, 

документознавство, тощо. Також багато 

закладів освіти навчають окремим фаховим 

спеціальностям за напрямами хореографії, 

музичного мистецтва, менеджменту соціо-

культурної діяльності та технологіям 

проведення заходів, аудіо-візуального 

виробництва тощо. 

Як зазначає О. Фейчер, організаційно-

економічний механізм управління вищим 

навчальним закладом відповідно до системного 

підходу слід розглядати як складну, відкриту, 

динамічну, здатну до самоорганізації, 

комплексну систему, що здійснює свою 

діяльність в відповідних сегментах ринку через 

призму внутрішнього і зовнішнього управління 

та має можливість організації розширеного 

економічнго відтворення, прогресивно 

розвиватися [16, 82-95]. Хочемо зазначити, що 

у вищій освіті в галузях управління культури та 

мистецтв, процесах МіКВ всіх рівнів, важливим 

аспектом діяльності операційної системи ЗВО є 

не лише комплексність систем виробничого 

циклу, ефективне управління інтеграцією і 

диференціацією виробничих структур, але і 

показовість, масовість, цінність, мистецька та 

культурна якість створеного ЗВО товару в 

процесі МіКВ, спроможність його активної 

диверсифікації, а також управління каналами 

розповсюдження даної продукції, 

використання інструментарію аналітики ринку 

МіКВ, окремих його сегментів, популярності 

виробленої продукції, використання усіх 

інструментів маркетингу, комунікаційних 

можливостей, партнерства, ефективної 

взаємодії в державному секторі культури. Слід 

зазначити, що необхідність секторальної 

комунікації, в тому числі і для ЗВО, обумовлена 

становленням та розвитком культурно-

креативних індустрій в Україні, та 

пріоритетністю державних інституцій щодо 

розвитку означених галузей. У час активного 

розвитку поля взаємодії в даному секторі 

економіки, гнучкість системи та розвиток її 

комунікаційних спроможностей є одними з 

найважливіших факторів розвитку та 

ефективної діяльності організації, потреба ж у 

формуванні інституціонального поля 

комунікації в галузі культури та мистецтв 

викликана розвитком національної культури та 

мистецтв, в тому числі ретрансляції товарів 

вітчизняного МіКВ, АВВ, до українців та за 

кордон. Як свідчать результати конкурсу 

«Євробачення - 2021», українська етнічна 

музика в поєднанні з сучасними електронними 

музичними стилями викликає значний інтерес 

світового співтовариства до товарів МіКВ, що є 

результатом діяльності проектів української 

культури та мистецтв. Викликами ЗВО в 

галузях мистецької освіти є потреба 

реформування мистецької освіти, слабка 

комунікаційна, організаційна, нормативно-

правова взаємодія митців та мистецко-

технологічних структур МіКВ та 

розповсюдження товарів, відносно низький 

відсоток застосування цифрових технологій, 

потреба відповідності економічної 

сегментизації, актуалізації КВЕД в музичній 

індустрії та інших сегментах культурно-

креативних індустрій, слабке застосування 

мотиваційних, пільгових програм розвитку 

мистецтв та культури, концертно-гастрольної 

діяльності, налагодження питань 

імпорту/експорту музикита іншої аудіо-

візуальної продукції, інших форм цифрової й 

фізичної взаємодії, відносини в сферах 

авторських та суміжних прав, другорядність 

ролі цінностей, етнічних особливостей, 

просвітництва, громадянських, етично-

моральних норм в великій частині спектру 

товарів МіКВ України. Сучасний ринок 

вітчизняного МіКВ має значний потенціал, але 

потребує уваги наукового, державотворчого 

(інституціонального), управлінського 

співтовариства в аспектах МіКВ мистецької, 

ідеологічної, культурної, формотворчої 

цінності, способів орієнтації вітчизняних 

учасників МіКВ, митців та управлінців до 

особистісного росту, об’єднання педагогічних, 

наукових, творчих, мистецьких, управлінських, 

інтелектуальних, культурних, мистецько-

технологічних ресурсів на базі ЗВО в галузі 

культури та мистецтв. Отже, ЗВО в галузях 

культурної та мистецької освіти є 

перспективною базою для створення та 

ефективної господарської діяльності 

мистецьких центрів: хабів (від англ. hub), 

коворкінгів (від англ. co-working), творчих 
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лабораторій. Вони також можуть стати 

центрами комунікації регіональних культурно-

креативних кластерів та інших форм 

інноваційно-креативної діяльності. Одним з 

основних напрямків розвитку музично-

педагогічного освіти в ЗВО є інтеграція 

навчання з практичною діяльністю. 

Функціонування ЗВО, а саме мистецька освіта 

в зв’язку із розширенням форм та можливостей 

господарювання, потребою держави в кадрах 

культури та мистецтв, здатних щодня 

створювати громадянську, мистецьку, наукову, 

культурну, освітню, практичну, управлінську, 

мистецько-технологічну цінність та 

сформувати весь виробничий цикл 

виробництва, організації, промоції, контролю, 

аналізу та безпосередньої культурної та 

мистецької діяльності. Отже, мистецька освіта 

перебуває на перехідній формотворчій стадії, 

що часто не відповідає сучасним вимогам 

ринкового середовища в сегменті ККІ, 

забезпечення такими необхідним за останні 

десятиріччя аудіовізуальним, проекційним, 

організаційно технічним дообладнанням 

основних фондів, і стоїть на базі ґрунтовного 

наукового підходу завдяки досвіду поколінь та 

подвижникам культури, фундаментальним 

науковим школам, частково чи повністю 

міжнародній, державній, регіональній, а часом 

і приватній підтримці усе ж поступово 

розвивається, пристосовується до ринкових 

умов та розкриває нові можливості для 

професіоналізації, комерціалізації та інших 

форм реалізації вищої мистецької освіти, 

виховуючи в тому числі спеціалістів, які в 

перспективі стануть фахівцями та 

управлінцями сектору культурно-креативних 

індустрій.  

Висновки. Ефективна організація 

державного управління інституціональним 

полем розвитку національних форм культурної 

та мистецької взаємодії – необхідність 

української культури в процесі її 

цивілізаційного розвитку. Основними 

аспектами розвитку й підтримки культури та 

мистецтв з боку діяльності державних 

інституцій ми вважаємо координацію засобів 

системи державного управління в галузі 

культури та мистецтв, ЗВО в галузях культури 

та мистецтв, та інформаційних масових 

комунікаційних каналів ретрансляції, що 

належать державі. Національна мистецька, 

культурно-мистецька, мистецько-технологічна, 

наукова, освітня, культурно та інтелектуально-

креативно спроможна частина людського 

капіталу, задіяна у системах державного 

мистецького і культурного виробництва 

(МіКВ), включаючи організації державного 

управління в галузях культурно-креативних 

індустрій, повинна сприяти організації 

національних мистецьких та культурних 

платформ взаємодії на основі комунікаційної 

співпраці груп МіКВ, а також всебічній 

ретрансляції найкращих з вироблених 

мистецькими об’єднаннями товарів МіКВ 

державними інформаційними, 

комунікаційними, освітніми, мистецькими 

матеріальними й нематеріальними засобами. 

Державі необхідно об’єднати зусилля фахівців 

даного сектору в полі інституціональної 

комунікаційної культурно-мистецької 

взаємодії, сприяти формуванню баз 

практичного виробництва національного МіКВ 

усіх галузей сектору культурних та креативних 

індустрій України. 
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ДІЯЛЬНІСТЬ КІНОПРОДЮСЕРА В КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ УКРАЇНИ 
 

Мета статті полягає у визначенні проблем розвитку продюсерської діяльності в Україні та окресленні 

шляхів їх подолання. Методологія дослідження. В опрацюванні теми було застосовано історичний метод задля 

виявлення особливостей походження й розвитку професії кінопродюсера, зокрема, й на теренах України; 

аналітичний метод та методи наукового аналізу, порівняння, узагальнення, що стали в нагоді в процесі 

встановлення творчого-виробничих та економіко-правових особливостей діяльності кінопродюсера в 

культурному просторі України. Задля мистецтвознавчого та культурологічного аспектів вивчення проблеми були 

застосовані методи систематизації та аналізу. Наукова новизна дослідження полягає в тому, що проблема  

функціонування та мотивації продюсера в контексті культурного простору України предметом спеціального 

комплексного дослідження; аргументовано та уточнено зміст поняття «кінопродюсер» як певної специфічної 

цілісності та єдності взаємопов’язаних елементів; доведено доцільність використання компаративістського 

методу задля вивчення та маніфестації особливостей продюсерської дільності у фільмотворчому процесі 

вітчизняного культурного простору. Висновки. Ознайомлення з матеріалами даного дослідження, збагачує 

арсенал знань щодо специфіки  діяльності продюсера в культурі фільмовиробництва України й складає наукове 

підґрунтя їх використання в навчальних курсах з теорії та історії культури, зокрема кіномистецтва, продюсування 

й режисури. 

Ключові слова: культурний простір, кінематограф України, кінопродюсер, кінорежисер, фільм. 

 

Lavreniuk Sergey, getter at the National Academy of Management of Culture and Arts 

Activity of a film producer within the cultural space of Ukraine 

The purpose of the article is to identify problems in the development of production in Ukraine and outline ways to 

overcome them. Methodology. In elaborating the topic, the historical method was used to identify the peculiarities of the 

origin and development of the profession of film producer, in particular, in Ukraine; analytical method and methods of 

scientific analysis, comparison, generalization, which came in handy in the process of establishing the creative, production 

and economic and legal features of the film producer in the cultural space of Ukraine. Methods of systematization and 

analysis were used for art and cultural aspects of studying the problem. The scientific novelty of the study is that the 

problem of functioning and motivation of the producer in the context of the cultural space of Ukraine is the subject of a 

special comprehensive study; the content of the concept of "film producer" as certain specific integrity and unity of 

interconnected elements is argued and clarified; the expediency of using the comparative method for the study and 

manifestation of the peculiarities of production activity in the film-making process of the domestic cultural space is 

proved. Conclusions. Acquaintance with the materials of this study enriches the arsenal of knowledge about the specifics 

of the producer's activity in the culture of film production in Ukraine and forms the scientific basis for their use in courses 

on theory and history of culture, including cinema, production, and directing. 

Key words: cultural space, cinema of Ukraine, film producer, film director, film. 

 

 

Актуальність теми дослідження. У 

культурному просторі як України, так і держав 

пострадянського обширу, вже тридцятиліття як 

склалась суперечлива ситуація, коли 

кінематографічна галузь не спроможна 

функціонувати лише за рахунок державної 

підтримки, тоді як на шляху розвитку 
 

 саме вітчизняного інституту продюсерства (що 

й сприяв би пришвидшенню справжньої, а не 

тимчасової реанімації національного кіно) 

виникають численні перепони, що 

унеможливлюють стабільність і 

кіновиробництва, і широкої дистрибуції 

української аудіовізуальної продукції як в  
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країні, так і за її межами. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Продюсерська діяльність як унікальне 

культурно-мистецьке явище стала предметом 

наукових розвідок цілої плеяди практиків і 

теоретиків кіномистецтва. Серед них назвемо 

як вітчизняних дослідників (С. Безклубенка, 

О. Безручка, Л. Брюховецьку, І. Зубавіну, 

О. Кохана, В. Миславського, Г. Погребняк, 

О. Роднянського, В. Скуратівського, 

М. Ткаченко, Г. Чміль, О. Фортунську-

Мусієнко) так і зарубіжних (Ж.-П.Жанкола, 

В. Огурчікова, В. Кокарєва, Д. Лоусона, 

О. Мерсійона, В. Падєйського, Г. Ріхтера, 

В. Ріхтера, П. Роффмана інших), що 

використовуючи багатоаспектність 

культурологічного підходу, висвітлювали різні 

аспекти творчо-виробничої діяльності 

продюсера і в контексті історико-культурного 

становлення та розвитку професії, і в контексті 

функціонування в сучасних соціокультурних 

умовах. 

Так, авторитетний український 

мистецтвознавець і культуролог 

С. Безклубенко стверджує, що знадоба в 

професії продюсера (передовсім в її 

економічному вияві), з’являється в 

соціокультурному просторі з «виникненням 

капіталізму в індустріальному суспільстві», 

коли виникає «потреба у новітніх формах 

поєднання творів митців і споживача (публіки). 

Висловлюється переконання, що продюсерська 

діяльність виникає «одночасно з появою 

культурного виробництва», під яким слід 

розуміти «процес створення (виготовлення, 

продукування) культурних цінностей». 

Дослідник артикулює важливу тезу про те, що 

«культурному виробництву, при всій його 

специфіці, притаманні усі найважливіші риси 

виробництва взагалі, зокрема, організаційно-

інституційні [1, 207].  

У книзі «Виходить продюсер» 

О. Роднянський вказує, що нині в системі 

фільмовиробництва «саме продюсер стає 

головним і єдиним центром прийняття рішень» 

[11] і це слід усвідомити представникам 

державних структур в Україні, що опікуються 

фільмовиробництвом й прокатом. Своєю 

чергою, І. Зубавіна та О. Кохан в статті 

«Продюсерська система в Україні: здобутки і 

перспективи» зауважують, що, як і в 

європейському й в американському, так і в 

українському культурно-мистецькому 

середовищі продюсер нині є тим 

відповідальним фахівцем, що, зібравши 

творчий колектив, «робить кіно від «А» до «Я» [7, 

14] й заслуговує усілякої підтримки, оскільки 

кошти від демонстрації аудіовізуальної 

продукції можуть складати значну частку 

державного бюджету, тоді як міжнародний 

прокат сприяє розбудові кінематографічного й 

культурного іміджу України в міжнародному 

просторі, тож українські кінематографісти 

очікують «конструктивного діалогу між тими, 

хто розробляє і приймає закони, і тими, хто 

потім за ними працює, тобто робить кіно» [7, 

15]. О. Мусієнко-Фортунська в роботі 

«Відродження продюсерської системи в 

Україні» висловлює думку про те, що «попри 

загальний песимізм, вже сьогодні можна 

говорити про відродження вітчизняного кіно, 

найбільш далекоглядні продюсери почали 

створювати фільми, орієнтовані на високі 

мистецькі цінності» [8, 15]. При цьому 

продюсер в Україні має докладати чималі 

зусилля задля просування аудіовізуальної 

продукції на глядацький ринок, зокрема й 

міжнародний. 

Мета статті. Висвітлити проблеми 

розвитку продюсерської діяльності в Україні та 

окреслити шляхи їх подолання. 

Виклад основного матеріалу. Витоки 

української продюсерської школи, ймовірно, 

слід шукати в досить плідній діяльності у 1910-

х рр. ХХ ст. цілої низки винахідливих 

кінопідприємців, найвідомішим серед яких був 

Данило Сахненко. У непростих умовах 

становлення кіновиробництва в Україні йому 

вдалось створити одне з перших 

кінопідприємств з продукування й поширення 

затребуваної у глядача вітчизняної 

кінопродукції (що за версіями різних 

дослідників (С. Гінзбурга та О. Шимона) мали 

несхожі назви – «Південно-російське 

акціонерне кінематографічне товариство 

«Шуклін, Сахненко і К», «Південно-російське 

ательє «Родина», «Південно-російське 

прокатне бюро «Мистецтво», однак, як 

з’ясувалось пізніше, йшлося про одну й ту саму 

творчо-виробничу організацію). Сам того не 

підозрюючи, талановитий оператор і режисер 

(хоч на той час так ці професії не називались – 

скоріш технік зйомок, керівник зйомок), 

фільмуючи складні за постановкою стрічки 

(адже в них використовувались численні 

природні локації й був задіяний 

багаточисельний акторський склад таких 

відомих театральних виконавців, як 

Г. Борисоглібська, М. Заньковецька, 

Л. Ліницька, І. Мар’яненко, М. Садовський): 

«Запорізька Січ», «Любов Андрія» (за 

«Тарасом Бульбою» М. Гоголя), «Мати-

наймичка», «Наталка Полтавка», заклав 

підвалини успішної і прогнозованої діяльності 
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кіновиробника, що стане називатись 

продюсером багато років потому [13, 18]. 

Можливо, саме творчо-організаційна діяльність 

Д. Сахненка й стала у майбутньому певним 

взірцем поєднання в синтетичній і різнобічній 

продюсерській професії двох основних начал – 

творчого і організаційного, що у переважній 

більшості вимагає від продюсера опанування 

кількома професіями як економічно-правового, 

управлінського, так і культурно-мистецького 

штибу.  

Зрозуміло, що процес продюсування 

зародився не в кіно, а, як вказує В. Папченко, «в 

одному з найдавніших видів мистецтва – 

давньогрецькому театрі, в структурі якого 

існували творчі посади "корифея" (керманича 

хору) і "хореографа" (постановника танців, 

графолога сценічної дії). Обидва були наділені 

функціями сучасних театральних продюсерів: 

вони продукували перші в історії людства 

публічні творчі акти – постановку 

давньогрецьких трагедій». У роботі « Музичне 

продюсування: ґенеза і трансформації» 

дослідник висловлює думку про те, що «з 

виникненням професійних театральних труп у 

Європі з’явилися перші "театральні 

антрепренери"». Театральними 

антрепренерами автор називає менеджерів, 

підприємців, що працювали на теренах 

мистецтва, а ще утримували приватні 

видовищні підприємства (як-то: театр, цирк, 

балаган, балетна трупа), що згодом стали 

називатись «антрепризою». Разом з тим, як 

зазначає В. Папченко, «у Франції і Росії за 

таким фахівцем закріпився термін 

"антрепренер", в Англії – "менеджер артиста", в 

Італії – "імпресаріо", у США – "продюсер"». 

Автор додає, що в Україні також був 

розвинений інститут антрепренерства» [9, 169], 

зокрема, антрепренерством і в подальшому 

театральними продюсерством займався актор і 

режисер Микола Садовський. То ж 

невипадково саме акторів театру 

М. Садовського запрошував до своїх 

кінопостановок один з перших українських 

кінопродюсерів Д. Сахненко, що певним чином 

ставало запорукою успіху його кінопроєктів. 

Через багато десятиліть потому, коли після 

1991 року кіновиробництво й прокат всього 

пострадянського простору були відлучені від 

стовідсоткового державного фінансування, не 

одразу, але з часом стало зрозуміло, що 

підґрунтя підприємницької ( по суті 

продюсерської) діяльності в царині кіно 

закладене на початку ХХ століття, виявилось 

досить актуальним. Адже як зазначає в роботі 

«Кіномережа: проблеми і перспективи» 

Г. Погребняк тоді, в останнє десятиліття ХХ 

століття, «одним із перших доленосних кроків 

усіх вільних держав була спроба 

комерціалізації різноманітних галузей 

народного господарства, тобто відмова від 

централізованого розподілу трудових, 

матеріальних та фінансових ресурсів у сфері 

кіновиробництва». Авторка вказує, що у 

процесі стихійного формування ринкових 

відносин «фактично одномоментно була 

ліквідована спільна галузь кінематографії, всі її 

складові структури (фільмовиробництво, 

кінопрокат, кіномережа) перетворились на 

самостійні та незалежні суб’єкти виробничої 

діяльності, що функціонують за угодами 

(договірні відносини)». Крім того, дослідниця 

акцентує увагу на тому невтішному факті, що 

«кіноіндустрія України, і, в першу чергу, 

кіновиробництво, виявились менш за все 

готовими до ринкових відносин 

функціонування», що на переконання 

науковиці, спровокувало спалах 

кінематографічної кризи, внаслідок чого 

«прибуткова галузь перетворилась збиткову, 

неспроможну функціонувати без бюджетних 

джерел, обсяг яких рік у рік скорочувався» [10, 

82].  

Нині ж, можемо констатувати, що 

«процеси євроінтеграції в Україні проходять 

швидкими темпами, вони торкаються всіх сфер 

господарської та культурної діяльності, у тому 

числі й продюсерської індустрії» [12, 60]. При 

цьому вкажемо, що продюсер (серед основних 

векторів діяльності котрого є виробництво (а, 

отже, створення) культурно-мистецького 

продукту й відповідальність за його художньо-

технічну якість) виступає довіреною особою 

кінокомпанії, котра здійснює ідейно-художній 

та організаційно-фінансовий контроль над 

постановкою фільму; особою, що організує, 

фінансує постановку фільму, вистави тощо 

[14]. Адже фільмотворчість бінарна по своїй 

суті, одночасно поєднуючи в собі і творчий 

процес, і технічну, і фінансово-економічну, 

юридично-правову діяльність.  

У культурному просторі України професія, 

принаймні, кінопродюсера має поки що 

невтішний статус, адже попри функціонування 

понад чверть століття фахівців, що опікуються 

виробництвом і дистриб’юцією кінопродукції 

(що є найбільш непередбачуваним видом 

бізнесу, оскільки навіть прогнозований успіх 

фільму, виявляється певним чином 

абстрактною категорією) до державного 

класифікатора професій такий вид діяльності 

було включено лише нещодавно. Не став поки 

що у вітчизняному культурному просторі 
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кінопродюсер і суб’єктом авторських прав, що, 

зокрема, захищають аудіовізуальний твір від 

плагіату, дозволяють використовувати 

фільмовий продукт в будь-якій формі й будь-

яким способом, уможливлюють прем’єрний 

публічний показ його широкому глядацькому 

загалу, що, відповідно до Закону України «Про 

кінематографію», передбачає демонстрацію 

(або публічне сповіщення) фільму, виступає 

професійною кінематографічною діяльністю, 

яка полягає в показі фільму глядачам у 

призначених для цього приміщеннях 

(кінотеатрах, інших кіновидовищних закладах), 

на відеоустановках, а також каналами мовлення 

телебачення [5]. 

Варто нагадати, що на міжнародному рівні 

авторське право дотепер регулюється 

передовсім базовою угодою (укладеною в 

різний час 179 країнами світу, серед яких з 1995 

року з’явилась і Україна), що увійшла в історію 

авторського права як Бернська конвенція. 

Розроблений й укладений у 1886 році 

визначним французьким письменником, 

громадським і політичним діячем В. Гюго ( що 

стояв біля витоків формування та діяльності 

«Міжнародної Асоціації Літератури та 

Мистецтва») даний договір регулює авторські 

права на творчу працю й діє автоматично з часу 

продукування твору, не потребуючи від автора 

реєстрації чи подання будь-яких заяв про власні 

права на твір у тих країнах, що долучились до 

вказаної конвенції [16, 126]. Показово, що 

(відповідно до вказаної конвенції) з моменту 

фіксації мистецького твору на будь-який 

фізичний носій, його автор автоматично 

перетворюється на власника усіх авторських 

прав як на певний продукт творчості, так і усі 

похідні його твори, аж допоки сам автор-

творець не маніфестує відмову від своїх творів 

або доки не сплине термін дії авторського 

права. Діючи як всередині країни, так і за її 

межами, права автора на твір в галузі 

фотографії чи кінематографії (як зазначено в 

Бернській конвенції) повинні бути захищеними 

принаймні п’ятдесят років з часу смерті автора, 

проте допускається, що країни-члени угоди 

можуть забезпечувати подібний захист і на 

довший термін [17, 96 ]. Прикметно, що для 

творів фотомистецтва двадцять п’ять років 

встановлено щонайменшим строком правового 

захисту від часу продукування фотознімку, тоді 

як для творів кіномистецтва такий мінімальний 

термін пропоновано затверджувати у п’ятдесят 

років від першої демонстрації, або ж п’ятдесят 

років від його продукування (у випадку, коли 

твір не був публічно показаний у вказаний 

період) [2]. Вкажемо, що відповідно до статті 28 

Закону України «Про авторське право і суміжні 

права» майнове авторське право діє протягом 

усього життя автора і 70 років після його смерті 

[4]. 

Альтернативою Бернській угоді, стала 

розроблена за участі ЮНЕСКО Всесвітня 

конвенція про авторське право, котра нині 

певним чином втратила свою значимість у 

зв’язку з тим, що переважна більшість країн 

світу отримала членство у Світовій організації 

торгівлі й підтримує положення Угоди про 

торговельні аспекти прав інтелектуальної 

власності. 

Міркування про авторське право дає нам 

підстави вказати, що таке є складовою 

концепту «право інтелектуальної власності», 

що визначається статтею 418 Цивільного 

кодексу України як право особи на результат 

інтелектуальної, творчої діяльності або на 

інший об’єкт права інтелектуальної власності і 

є непорушним. При цьому об’єктом права 

виступають, зокрема, літературні та художні 

твори (у нашому випадку твори кіномистецтва), 

фонограми (ст.420 Кодексу), а, відповідно, 

суб’єктами права (стаття 421 Кодексу) 

фігурують творець (або творці) об’єкта права 

інтелектуальної власності (автор, виконавець 

тощо) та інші особи, яким належать особисті 

немайнові та (або) майнові права 

інтелектуальної власності, котрими в галузі 

кінематографії, відповідно до Закону України 

«Про авторське право і суміжні права» є, 

нажаль, лише режисер-постановник, автор 

сценарію, текстів, діалогів, оператор-

постановник, художник-постановник, 

композитор, як автор музики, спеціально 

створеної до фільму, проте не значиться 

продюсер. 

Крім того, уточнимо, що відповідно до 

статей 423 та 424 Цивільного кодексу України 

особистими немайновими правами 

інтелектуальної власності є: право на визнання 

людини творцем (автором, виконавцем, 

винахідником тощо) об’єкта права 

інтелектуальної власності; право 

перешкоджати будь-якому посяганню на право 

інтелектуальної власності, здатному завдати 

шкоди честі чи репутації творця об'єкта права 

інтелектуальної власності, тоді як особисті 

немайнові права інтелектуальної власності 

належать творцеві об’єкта права 

інтелектуальної власності, а у випадках, 

передбачених законом, особисті немайнові 

права інтелектуальної власності можуть 

належати іншим особам. Додамо, що особисті 

немайнові права інтелектуальної власності не 

залежать від майнових прав інтелектуальної 
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власності й разом з тим особисті немайнові 

права інтелектуальної власності не можуть 

відчужуватися (передаватися), за винятками, 

встановленими законом. Що ж стосується 

майнових прав інтелектуальної власності, ними 

виступає: право на використання об’єкта права 

інтелектуальної власності; виключне право 

дозволяти використання об’єкта права 

інтелектуальної власності; виключне право 

перешкоджати неправомірному використанню 

об’єкта права інтелектуальної власності, в тому 

числі забороняти таке використання; інші 

майнові права інтелектуальної власності, 

встановлені законом [15]. 

У роботі «Шоу-індустрія: продюсування та 

авторське право» О. Жуковін, аналізуючи 

статус кінопродюсера в контексті Закону 

України «Про авторське право та суміжні права» 

(де в ст. 1. вказується, що «продюсер 

аудіовізуального твору – це особа, що 

організовує або організовує та фінансує 

створення аудіовізуального твору» [4]), з 

прикрістю констатує, що «українське 

законодавство фактично не зараховує 

продюсера до суб’єктів авторського права. Він 

розглядається лише як особа, що надає 

фінансову та технічну допомогу автору твору, а 

статус суб’єкта авторського права він може 

набути лише через укладення договору щодо 

розпорядження майновими правами 

інтелектуальної власності». Порівнюючи 

українське й американське законодавство, 

дослідник зазначає, що у США, на відміну від 

України, «за продюсером закріплено авторське 

право на аудіовізуальний твір, йому належать 

всі майнові права автора. Особи які 

безпосередньо займаються створенням музики, 

тексту пісень, сценаріїв тощо є лише 

найманими працівниками продюсера і 

отримують за свою роботу заробітну платню та 

можуть розраховувати на захист своїх прав 

лише за трудовим законодавством». 

Розвиваючи думку, далі науковець вказує, що 

попри той факт, що у сучасних умовах 

вітчизняне законодавство «не надає таких 

широких прав продюсерам як законодавство 

США, однак відповідно до частини 2, статті 17 

Закону України «Про авторське право і суміжні 

права» продюсер має достатньо майнових 

авторських прав». Так, як стверджує дослідник, 

«якщо інше не передбачено у договорі про 

створення аудіовізуального твору, автори, які 

зробили внесок або зобов’язалися зробити 

внесок у створення аудіовізуального твору і 

передали майнові права організації, що 

здійснює виробництво аудіовізуального твору, 

чи продюсеру аудіовізуального твору, не мають 

права заперечувати проти виконання цього 

твору, його відтворення, розповсюдження, 

публічного показу, публічної демонстрації, 

публічного сповіщення, а також субтитрування 

і дублювання його тексту, крім права на окреме 

публічне виконання музичних творів, 

включених до аудіовізуального твору. За такі 

повноваження відповідно треба платити. 

Підсумовуючи, О. Жуковін робить висновок, 

що незважаючи на те, що законодавством 

України і закріплено, що за «оприлюднення і 

кожне публічне виконання, показ, 

демонстрацію чи сповіщення аудіовізуального 

твору, його здавання у майновий найм і (або) 

комерційний прокат його примірників за всіма 

авторами аудіовізуального твору зберігається 

право на справедливу винагороду. На практиці 

така винагорода визначається самим 

продюсером, а автор у більшості випадків 

просто погоджується на суму запропоновану 

продюсером». Такий порядок, на переконання 

дослідника, «уявляється справедливим, 

оскільки продюсування будь-якого проекту – 

це складний і багаторівневий процес, який 

вимагає від продюсера великої самовіддачі, 

часу, коштів та відповідальності за 

фінансування, виробництво і розповсюдження 

продуктів аудіовізуального виробництва [6, 

91]. 

Ведучи мову про дію чи то використання 

авторського права в кінопросторі України, 

одним з таких прикладів можна назвати позов 

2003 року групи українських кінематографістів 

до Національної телекомпанії України 

стосовно порушення їхніх авторських прав на 

цілісне відтворення фільму «Нісенітниця» 

(створеного 1986 року на Національній 

кіностудії художніх фільмів імені Олександра 

Довженка). Адже, згідно зі статтею 14 Закону 

України «Про авторське право і суміжні права», 

автор має право вимагати збереження 

цілісності твору і протидіяти будь-якому 

спотворенню чи іншій зміні твору, або будь-

якому іншому посяганню на твір, що може 

зашкодити честі і репутації автора. Вкажемо, 

що претензії режисера-постановника Михайла 

Іллєнка, оператора-постановника Богдана 

Вержбицького та композитора Едуарда 

Артєм’єва полягали в тому, що під час 

демонстрації кінострічки на Першому 

Національному телеканалі її було спотворено, 

адже без узгодження з авторами з 

аудіовізуального твору (що, відповідно, до 

визначення термінів вказаного вище закону, 

складається з епізодів, поєднаних між собою 

творчим задумом і зображувальними засобами, 

та є результатом спільної діяльності його 
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авторів, виконавців і виробників [5]) було 

видалено початкові та прикінцеві титри, а 

також фінальну сцену фільму. Втішає той факт, 

що судом було визнано Національну 

телекомпанію винною у порушенні авторських 

прав митців та зобов’язав виплатити моральну 

компенсацію.  

Наразі можемо констатувати, що нині 

розроблено й застосовується на практиці 

вітчизняне законодавство в галузі авторського 

права, простежуються перші кроки до 

впровадження продюсерської системи в 

аудіовізуальне виробництво. Але, нажаль, 

Україна (через неефективність державної 

політики контролю і регулювання дії 

законодавства) і досі лишається одним із 

світових лідерів порушення авторських прав і, 

як наслідок, «процвітання» піратства в 

аудіовізуальній царині. Варто вказати, що 

остаточне встановлення в нашій державі чіткої 

врегульованої системи захисту авторського та 

суміжних прав можливе лише за умови 

прийняття законодавчими органами всього 

комплексу документів та ухвалення 

відповідних рішень урядом, спрямованих на 

створення цивілізованої національної 

кіноіндустрії. Зокрема, такими конче 

необхідними кроками є прийняття положення 

про продюсерську систему ( відповідно до 

якого продюсер стане таким же повноправним 

автором як і режисер, сценарист, оператор, 

художник, композитор); втілення виробничих 

та дистриб’юційних змін, внесених до Закону 

України «Про кінематограф»; не лише 

розробка, а й реалізація радикальних 

економічних механізмів, що сприятимуть 

стрімкому розвитку та ефективності 

вітчизняної кіноіндустрії, а, отже, й інституту 

продюсерства, в сучасному культурно-

мистецькому просторі України. 

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що постать кінопродюсера в культурному 

просторі України розглянуто крізь призму як 

історико-культурної ретроспективи, так і в 

контексті функціонування Законів України 

«Про авторське право і суміжні права» та «Про 

кінематографію», адже продюсер бере на себе 

відповідальність забезпечити усі умови, 

достатні не лише для продукування, але й 

поширення аудіовізуального твору (приміром 

його участь у конкурсних та позаконкурсних 

програмах міжнародних кінофорумів), а також 

зобов’язаний не менше одного разу на рік 

надавати режисерові звіт про використання 

аудіовізуального твору, надаючи всі 

підтверджувальні документи.  

Висновки. Аналіз історико-культурного 

підґрунтя вітчизняної продюсерської 

діяльності, дає підстави зробити висновки, що 

продюсерська система у сфері кінематографії в 

Україні, мала би більш активно забезпечувати в 

умовах кіноринку взаємодію і функціонування 

всіх суб’єктів кінематографії з метою 

виробництва, розповсюдження та 

демонстрування (публічного показу) фільмів 

[5]. Проте слід вказати, що розвиток її, нажаль, 

штучно гальмується в державі як недосконалим 

законодавством в галузі забезпечення 

ефективного захисту прав інтелектуальної 

власності щодо кінотворів, так і недостатнім 

функціонуванням Законів України «Про 

кінематографію» й «Про авторське право і 

суміжні права»; відсутністю реальної 

державної допомоги щодо формування 

сучасної національної кіноіндустрії та 

прагнення державних структур реформувати 

наявну матеріально-технічну базу 

кінематографії; недбалим ставленням до 

забезпечення розробки та виконання 

регіональних програм поліпшення 

кінообслуговування населення та 

переоснащення кінотеатрів ( навіть вцілілих від 

продажу чи то навмисного перепрофілювання 

діяльності) устаткуванням, що відповідає 

світовим стандартам кінопоказу [10, 86]. 
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УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТР ПАНТОМІМИ  

КРІЗЬ ПРИЗМУ СИНЕРГЕТИЧНОЇ ПАРАДИГМИ 
 

Мета статті – визначити пріоритетні форми розвитку, концептуальні та організаційні принципи існування 
вітчизняних театрів пантоміми в умовах сучасного соціокультурного простору. Методи дослідження. 
Застосовано культурно-історичний метод (для розгляду загального стану вітчизняної пантомімічної культури 
кінця ХХ – початку ХХІ ст.); синергетичний метод, завдяки якому було досліджено історичну парадигму театру 
пантоміми в Україні; мистецтвознавчий метод, що посприяв аналізу вистав театру пантоміми в мистецькому 
контексті; та метод теоретичного узагальнення. Наукова новизна. Досліджено специфіку українських театрів 
пантоміми та їх роль у соціокультурному просторі ХХІ ст.; виявлено та проаналізовано фактори, що впливають 
на специфіку розвитку діяльності українських театрів пантоміми в контексті трансформаційних процесів 
світового та вітчизняного соціокультурного простору; окреслено тенденції та перспективи розвитку феномену 
українського театру пантоміми в ХХІ ст. Висновки. Український театр пантоміми демонструє унікальні форми 
існування культурного тексту та використовує широку палітру знаково-символьних утілень пантомімічної 
культури. Як складова сучасного вітчизняного культурно-мистецького простору український театр пантоміми 
характеризується широким представництвом, складною історією розвитку та здобутками і є значущою 
платформою для трансляції традиційних соціально-культурних цінностей та норм, ефективного освоєння 
різноманітних елементів сучасної культури. На сучасному етапі український театр пантоміми являє собою в 
широкому плані хаотичну систему контрастних явищ, що, у свою чергу, є внутрішньо впорядкованими 
структурами – школами, кожна з яких декларує власні умови, перетворюючись на самостійну, самодостатню 
систему.  

Ключові слова: театр пантоміми, синергетична парадигма, вітчизняний соціокультурний простір, вистави. 
 
Svarnyk Bohdan, Lecturer, Kiev National University of Culture and Arts 
Ukrainian pantomime theater through the prism of the synergetic paradigm 

The purpose of the article is to determine the priority forms of development, conceptual and organizational 
principles of the existence of domestic pantomime theaters in the conditions of modern socio-cultural space. 
Methodology. The cultural-historical method was used (to consider the general state of the domestic pantomime culture 
of the end of the XX – the beginning of the XXI century); synergetic method, thanks to which the historical paradigm of 
pantomime theater in Ukraine was studied; an art history method that contributed to the analysis of pantomime theater 
performances in an artistic context and a method of theoretical generalization. Scientific novelty. The specifics of 
Ukrainian pantomime theaters and their role in the socio-cultural space of the XXI century are studied; identified and 
analyzed the factors influencing the specifics of the development of Ukrainian pantomime theaters in the context of the 
transformation processes of the world and domestic socio-cultural space; trends and prospects for the development of the 
phenomenon of Ukrainian pantomime theater in the XXI century are indicated. Conclusions. The Ukrainian pantomime 
theater demonstrates unique forms of existence of the cultural text and uses a wide palette of sign-symbolic embodiments 
of pantomime culture. As a component of modern domestic cultural and artistic space, the Ukrainian pantomime theater 
is characterized by a wide representation, complex history of development and achievements, and is a significant platform 
for the translation of traditional socio-cultural values and norms, effective development of various elements of modern 
culture. At the present stage, the Ukrainian pantomime theater is a broadly chaotic system of contrasting phenomena, 
which, in turn, are internally ordered structures - schools, each of which declares its own conditions, becoming an 
independent, self-sufficient system. 

Key words: pantomime theater, synergetic paradigm, domestic socio-cultural space, performances. 

 
Актуальність дослідження. Український 

театр пантоміми, становлення якого 

                                                      
©Сварник Б. В., 2021 

відбувалося на межі ХХ–ХХІ ст., заслуговує 
особливої уваги як феномен культури, що 
наділений специфічними рисами та 
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особливостями. Вбираючи в навколишній 
культурній атмосфері багато віянь, властивих 
саме перехідним періодам історії, пантомімічна 
культура відображає розмаїття світу та 
складність реалій доби соціокультурних 
трансформацій. Це зумовлює доцільність 
розглянути історичні аспекти розвитку 
українського театру пантоміми (у зовнішньому 
діалозі з навколишніми явищами та у 
внутрішньому процесі саморозвитку) в 
контексті синергетичної концепції, що є 
найбільш адекватною для дослідження 
перехідних епох культури і мистецтва. 

Аналіз публікацій. Як порівняно нове 
явище вітчизняного соціокультурного 
простору, театр пантоміми наразі не отримав 
всебічного висвітлення у наукових публікаціях 
українських культурологів, театро- та 
мистецтвознавців. Водночас можемо 
констатувати посилення протягом останніх 
років наукового інтересу до: питання нових 
можливостей пантоміми як фактору 
осмислення світу (Т. Овчаренко) [3]; розвитку 
мистецтва пантоміми в контексті теоретично-
практичного обґрунтування виражального 
дієвого сценічного руху середини ХІХ – першої 
третини ХХ ст. [6]; діяльності вітчизняних 
студій і театрів пантоміми (Н. Ужвенко) [7], 
еволюції пластичної драми в українському 
театрі (А. Підлужна) [5] та ін. 

Виклад основного матеріалу. Проблеми 
процесів зародження та розвитку театру 
пантоміми в Україні досліджено з точки зору 
синергетичної парадигми, що зумовило 
необхідність застосування синергетичного 
методу. Означений метод може 
застосовуватися до галузі мистецтва, якщо за 
систему взяти будь-яке цілісне, стійке, але 
змінне утворення, що знаходиться в стадії 
розвитку (наприклад, стиль, художній 
напрямок, жанр, окремий твір або його 
компонент) – у цьому випадку театр пантоміми. 

Багатоваріантність процесів формування 
нових структур в мистецтві та нелінійність 
розвитку, що зазвичай характеризують 
перехідні епохи культурно-історичного 
процесу, відповідають синергетичному 
принципу. В кризові моменти історії культури 
активізується міфологічне начало, яскравіше 
проявляється ірраціональне мислення. 
Уподібнене до розвитку складної системи, 
мистецтво в процесі розвитку флуктуацій 
змінюється. Ця метасистема (культура як 
певний єдиний текст, за Ю. Лотманом) «генерує 
сенси» [2, 267], ідеї, відкриває нові види 
єдиного організму, що саморозвивається, 
створюючи енергію для подальшого руху. Як 
наслідок означених процесів, розглянутих крізь 
синергетичну призму, проявляються особливі 
риси художнього тексту, що відображають 

принцип фрактальності: поліфонічність, 
інтертекстуальність, структура «текст в тексті», 
ієрархічність, багаторівневість, 
неоднозначність сенсів та ін. 

Принцип становлення та розвитку 
вітчизняного театру пантоміми можна 
уподібнити процесам саморозвитку складно 
організованої системи, що трансформується, 
пульсує різними темпоритмами, під впливом 
постійних флуктуацій. Амбівалентність 
розвитку та парадоксальність в поєднанні 
елементів, властивих саморозвитку нелінійно 
вибудуваній системі, не могли не відобразитися 
на театрі пантоміми. 

Основними аспектами, що характерні для 
етапу кінця ХХ – початку ХХ ст. в контексті 
синергетичної парадигми українського театру 
пантоміми, є: 

– проблема взаємовпливу культурного 
простору та мистецтва пантоміми, що 
розвивається – у цьому випадку художній світ 
подібний до макросистеми, в якій формується 
та розвивається нова «диспасивна» структура – 
театр пантоміми, що стає одним з провідних 
жанрів культурно-історичної доби і може 
виступати в ролі тимчасового атрактора;  

– питання взаємодії пантоміми з іншими 
видами та жанрами мистецтва даної доби в 
межах єдиного сценічного простору; 

– проблематика ієрархічного 
співвідношення складових пантомімічної 
вистави та головування одного з них 
(наприклад, пантоміма, клоунада, хореографія; 
сценографія, танцювально-пластична дія, 
музичний супровід, художнє освітлення) – у 
цьому випадку пантоміма виступає як система 
що саморозвивається з багатьма 
взаємодіючими в ній організмами. 

Наведені основні аспекти тісно пов’язані і 
кожен попередній визначає зміни наступного. 
Окрім того, розвиток метасистеми значущості 
одного з елементів, що посилюється на певному 
етапі, незалежно від того з якої з ієрархічно 
вибудуваних підсистем він належить, говорить 
про тісні взаємозв’язки між компонентами. 
Унікальність синергетичного принципу 
визначає особливий підхід до розгляду 
означеної проблеми: увага фокусується не 
лише на окремих явищах, але і на всій історії 
становлення та розвитку українського театру 
пантоміми як організму, що саморозвивається. 

Реалії соціокультурного простору 
сьогодення сприяють формуванню 
інноваційного підходу до театральної 
постановки, використанню методів візуалізації 
культури за допомогою побудови 
багаторівневих інформаційних шарів із 
використанням синтезу мистецтв, що пов’язано 
зі змінами художнього сприйняття глядача 
(співвідношення свідомого та несвідомого).  
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На думку дослідників, активне включення 
сучасної людини у віртуальний простір, тобто 
перехід у сферу ірреального, провокує 
включення специфічного механізму 
компенсації, який впливає на посилення 
проявів так званої «культури присутності» – 
процесів, пов’язаних з необхідністю 
відновлення у індивіда відчуття реальності. 
Проявами цього є звернення до тілесності 
людини (багатовимірної, креативної, цілісної 
інформаційної системи), що дозволяє відчути 
себе матеріальним, існуючим і 
функціонуючим, у світі реальних суб’єктів та 
об’єктів, світі де не існує вигадок та симулякрів [1, 
59]. Зазначимо, що, на думку дослідників, які 
розглядали розвиток філософських уявлень про 
тілесність людини в історико-філософському 
процесі, осмислювати її окремо від духовності 
недоцільно – категорії зовнішнього та 
внутрішнього буття людини закріплюються у 
філософії, а відтак, досягається осмислення 
людської тілесності як цінності. Тілесні 
переживання та тілесна експресія створюють 
умови для розрізнення зовнішньої та 
внутрішньої мови тіла.  

Провідною тенденцією театрального 
мистецтва, за таких умов, стає створення в 
межах сценічного простору особливого 
медитативного стану, за допомогою 
символізації, асоціативного ряду та знакових 
образів, а також звернення до тілесності. У 
цьому контексті пантоміма, мистецтво цілком 
звернене до тілесності, як до головного засобу 
художньо-образної виразності, що знаходиться 
у стані постійного розвитку, з властивою йому 
багатожанровістю, імпровізаційністю, 
синкретичністю та відсутністю жорстких 
канонів, позиціонується як засіб для творчості 
та втілення в життя емоційних зіткнень між 
людиною і суспільством, мистецтвом і 
суспільством, індивідуумом і власним «Я».  

Поряд із драматичними театрами 
працюють багато самостійних театрів 
пантоміми і пластичної драми; творчі пошуки 
провідних мім-акторів посприяли створенню 
нових форм сучасного мистецтва, в яких 
пантоміма існує в тісному взаємозв’язку та 
взаємодії з іншими жанрами; невичерпність 
раціонального сенсу буття в часопросторі 
сприяє пошуку нестандартних засобів та нових 
ракурсів зовнішньої та внутрішньої виразності 
на сцені драматичного театру. Інноваційного 
осмислення набуває проблематика 
інтегрування пластичних сцен у загальну 
побудову вистави. Наприклад, метод 
вираження літературного тексту, події або 
ситуації через пантомімічну метафору, 
пластичне вираження епізоду або сцени 
семіотичними засобами, що, в свою чергу, 
актуалізує доцільність перегляду сучасного 

дієвого акту, дослідження візуальних засобів 
виразності, абстрагувавшись від нормативних 
парадигм із первинними пояснювальними 
позиціями, замінюючи їх або сублімуючи з 
альтернативними способами осмислення та 
розуміння, як явища та процесу. 

У пантомімічній виставі або постановці з 
елементами пантоміми, тіло актора 
перетворюється на простір художнього твору 
та вихідну точку сцени або акту, на якій 
уособлює дію.  

Художній сценічний жест як пластико-
просторова конфігурація тілесності наділений 
семіотично артикульованою вагомістю, 
культурний феномен, який є стійким знаком у 
цый культурній традиції, освоюється в процесі 
соціалізації та наділений стабільною 
семантикою, дуже складний, через 
багатозначність, що має особливе значення в 
процесі створення образу. Жест несе в собі 
емоційно-духовний сенс, який декодується 
глядачем. Варто зазначити, що декодування і 
точне прочитання жестів або жесту може 
відбуватися лише в конкретно заданому 
контексті. Саме за таких умов жест ніби 
звучить у просторі чітко визначено, оскільки 
набуває конкретного значення. Художня 
інформація, яка також має власну специфіку 
(певне поєднання ідейного та чуттєвого), 
матеріалізується в сценічному жесті, 
сповнюючи його як думкою, так і емоцією. Це, 
в свою чергу, засвідчує важливість наявності 
спеціально підібраної дії при пантомімічній 
побудові.  

С. Ніконова акцентує увагу на тому, що 
виконавці є репрезентаторами досвіду 
персонажу або предмета, що виникає у процесі 
взаємодії з його особистісними переживаннями 
або іншими об’єктами та суб’єктами – вони 

проживають його як на фізичному, так і на 
психічному та метафізичному рівнях [4, 50–55]. 
Транслюючи узагальнені переживання певного 
досвіду, актор вибудовує дію виключно на 
фізичному вираженні відчуттів, почуттів, 
певних емоційних станів та психічних явищ, 
звертається передусім до особистісного 
тілесного досвіду глядача, викликаючи 
специфічний відгук на побачене. Відповідно 
процес художньої взаємодії нагадує акт 
невербальної комунікації, під час якого тіло 
актора відтворює фізичне кодування психічних 
явищ, а глядач декодує побачене. 

Музичний супровід, що використовується 
для оформлення пантомімічних вистав 
вітчизняних театрів пантоміми, тяжіє до 
театральності, що проявляється через 
режисуру, видовищність та пластику актора. 
Оскільки театральна та музична площини у 
виставі в їх безперервній взаємодії спираються 
на спільну основу, що вміщує такі моторно-
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динамічні компоненти, як рух, темп, ритм та 
динамізм, це зумовлює певний тип емоційної 
реакції, особливу природу глядацької емпатії.  

Відповідно до особливостей театру 
пантоміми музика може викликати відчуття 
«вихору часу» або паузи, загадувати про минулі 
події або передувати розвитку сюжету. Так, 
наприклад, вистава «Дідух», постановку якої на 
сцені криворізького театру «Академія руху» 
здійснив режисер О. Бєльський, починається зі 
співу-молитви (автор музичного образу 
постановки – А. Бєльська). В унікальному 
пролозі вистави, що виражений пластичним 
малюнком та музикою, відчутно проступають 
народні наспіви.  

Зазвичай у виставах вітчизняних театрів 
пантоміми національно пофарбована музика не 
розглядається як ілюстрація окремо взятих 
картин, а скоріше є засобом поєднання 
сценічної дії в єдиний ланцюг – вона додає 
нових фарб пластичним характеристикам 
героїв. Засобами оформлення вистав традиційні 
форми осучаснюються і отримують нове 
звучання – українські народні мелодії звучать у 
сучасній обробці, з різноманітними ритмами і у 
виконанні електроінструментів, з 
використанням різних засобів комп’ютерної 
музики та звукозапису, що дозволяє, за умови 
збереження національного колориту, зробити 
постановку більш динамічною та максимально 
наблизити до глядача ХХІ ст. 

Оскільки, відповідно до загальносвітових 
тенденцій розвитку театрального мистецтва, 
українські театри пантоміми активно 
використовують різноманітні засоби передачі 
сенсу вистави (сценографія, костюми, музичне 
оформлення, освітлення, відеопроекції та ін.), 
на сучасному етапі пантомімічні вистави 
характеризуються відсутністю чистоти жанру, 
властивої мініатюрам середини ХХ ст. 

Український театр пантоміми в Україні 
кінця ХХ – початку ХХІ ст. характеризується 
багатьма яскравими явищами, пов’язаними з 
новаторською діяльністю режисерів 
В. Крюкова, С. Скрябіна, О. Бельського, 
А. Гугніна, Л. Заславського, М. Мільмейстера 
та ін. Експерименти на всіх рівнях 
пантомімічного жанру відобразилися в 
зверненні до архаїчних фольклорних традицій, 
до національної народної культури, до 
українського театру, до античної пластики, до 
європейської школи пантоміми, зокрема до 
техніки Е. Декру, до впровадження 
новаторських технологій (наприклад, 
використання мультимедійних технологій, 
відеомеппінгу та ін.), принципів та методів, що 
відображають нові течії в мистецтві. 

Творчі пошуки нових засобів 
пантомімічного, хореографічного та музичного 
мистецтва, новаторство сценічного дизайну 

пантомімічних постановок, інтегрування 
елементів інших видів мистецтв (живопис, 
архітектура, скульптура) являють яскраву 
багатогранну картину в складному процесі 
розвитку вітчизняного театру пантоміми.  

Створення на базі театрів-студій багатьох 
пантомімічних шкіл, зазвичай контрастних за 
установками (класична пантоміма, фанк-
футуризм та ін.), поєднання різних технік (у 
тому числі західних та східних) та жанрів 
(наприклад, пантоміми та клоунади) формує 
нове пантомімічне середовище як 
транскультурне та транснаціональне. 
Персонажі найвідоміших пантомім (П’єро, Біп 
та ін.) стали образами пантомімічних 
трансісторичних та транснаціональних 
міфологем, у яких відображається кожна доба 
розвитку мистецтва пантоміми. 

На сучасному етапі театр пантоміми 
виходить на новий – інтертекстуальний діалог з 
культурою, в якому зіштовхуються різні 
історико-культурні епохи та менталітети, в 
кому контури попереднього твору набувають 
інші обриси, а театр пантоміми, відповідно, – 
нової якості синтетичності. 

Зміни в процесі розвитку мистецтва 
пантоміми стосуються не лише внутрішнього 
стану жанру. Взаємодія пантоміми з іншими 
сферами культури призводить до виникнення 
багатьох жанрових різновидів. 

Нова та примітна риса сучасної вітчизняної 
пантомімічної культури пов’язана з 
зародженням та активним формуванням 
протягом останніх десятиліть комерційних 
театрів пантоміми.  

Постійна та плідна присутність 
європейської пантомімічної культури в 
просторі українського сценічного мистецтва 
(фестивалі, педагогічні майстер-класи, обмінні 
гастролі, науково-творчі конференції та ін.) 
позитивно впливає на поступальний рух 
вітчизняного театру пантоміми та національної 
школи пантоміми. 

Розвитку національної пантомімічної 
культури та її адаптування до складних 
сучасних ринкових законів, що невідворотно 
входять в галузь культури, сприяє і процес 
взаємодії професійного та аматорського 
мистецтв, а також поява нових недержавних 
творчих колективів пантоміми і, як наслідок, 
новий підхід до загальної організації 
театральної справи. 

Проте наразі та в найближчій перспективі 
фундаментальною основою пантомімічної 
культури в Україні лишаються державні, 
стаціонарні, репертуарні театри пантоміми з 
постійною трупою.  

Можемо зробити висновок, що унікальну 
модель репертуарного театру пантоміми 
необхідно підтримувати та удосконалювати на 
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державному рівні з обов’язковим урахуванням 
особливостей та законів нашого часу.  

Однією з нагальних завдань вітчизняної 
пантомімічної культури є розширення 
державної театральної мережі в країні. 
Необхідність розширення театральної мережі є 
не лише внутрішньою проблемою художньої 
культури України, але і питанням політичного 
престижу, оскільки кількість театрів в цілому та 
театрів пантоміми зокрема – очевидний 
показник стану та рівня не лише культури, але і 
економіки країни, духовного потенціалу 
суспільства, морального здоров’я нації.  

Надзвичайно важливим і перспективним, 
на нашу думку, є те, що активну участь у 
вирішенні цієї та інших актуальних завдань 
розвитку пантомімічної культури беруть не 
лише діячі професійного театру, але і аматори – 
цей факт привносить нові творчі імпульси.  

Наукова новизна. Досліджено специфіку 
українських театрів пантоміми та їх роль у 
соціокультурному просторі ХХІ ст.; виявлено 
та проаналізовано фактори, що впливають на 
специфіку розвитку діяльності українських 
театрів пантоміми в контексті 
трансформаційних процесів світового та 
вітчизняного соціокультурного простору; 
окреслено тенденції та перспективи розвитку 
феномену українського театру пантоміми в ХХІ 
ст.  

Висновки. Український театр пантоміми 
демонструє унікальні форми існування 
культурного тексту та використовує широку 
палітру знаково-символьних утілень 
пантомімічної культури. Як складова сучасного 
вітчизняного культурно-мистецького простору 
український театр пантоміми характеризується 
широким представництвом, складною історією 
розвитку та здобутками і є значущою 
платформою для трансляції традиційних 
соціально-культурних цінностей та норм, 
ефективного освоєння різноманітних елементів 
сучасної культури. 

На сучасному етапі український театр 
пантоміми являє собою в широкому плані 
хаотичну систему контрастних явищ, що, у 
свою чергу, є внутрішньо впорядкованими 
структурами – школами, кожна з яких декларує 
власні умови, перетворюючись на самостійну, 
самодостатню систему.  
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АВТОРСЬКІ ДИСТАНЦІЙНІ КУРСИ  

В СИСТЕМІ НЕПЕРЕРВНОЇ МИСТЕЦЬКОЇ ОСВІТИ 
 

Мета статті полягає в обґрунтуванні доцільності використання дистанційних курсів у процесі підвищення 

кваліфікації викладачів закладів мистецької освіти. Методологія роботи ґрунтується на використанні методів 

аналізу і синтезу. Здійснений аналіз проблем забезпечення якості знань на дистанційних курсах дозволив виявити різні 

аспекти процесу навчання. На основі синтезування отриманих результатів дослідження дозволив встановити 

закономірності процесу отримання знань. Метод конкретизації реконструював багатогранність зв’язків у системі 

особистість – процес – освіта. Метод узагальнення дозволив зафіксувати доцільність використання дистанційних 

курсів з метою підвищення кваліфікації викладачів закладів мистецької освіти. Наукова новизна роботи полягає в 

тому, що авторський дистанційний курс «Методика викладання фахових (музичних) дисциплін» проаналізовано і 

впроваджено у навчальний процес Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв, Центр неперервної 

мистецької освіти. Текст статті може бути використаним при підготовці лекції з методики викладання фахових 

дисциплін. Висновки. На основі аналізу роботи з дистанційним курсом «Методика викладання фахових 

(музичних) дисциплін узагальнено можливості і доцільності його використання на курсах підвищення 

кваліфікації у викладачів закладів мистецької освіти. Робота з ДК має переваги в удосконаленні професійної 

майстерності викладачів, дозволяє максимально економити час і отримувати творчий стимул для практичного 

застосування у викладацькій діяльності, виявити нові аспекти творчого підходу. Абсолютно новий підібраний 

матеріал ДК забезпечує розширення викладацького досвіду (репертуару в виконавстві, теорії для музично-

теоретичних і музично-історичних дисциплін), включаючи людей різних вікових категорій. Розподілення лекцій, 

практичних і самостійних завдань позитивно впливає на кінцевий результат навчання. 

Ключові слова: дистанційний курс, методика викладання фахових (музичних) дисциплін, слухач курсів, 

неперервна культурно-мистецька освіта. 

 

Afonina Olena, Doctor in Art Studies, Professor of National Academy of Culture and Arts Management 

Author's distance courses in the system of lifelong art education 

The purpose of the article is to substantiate the advisability of using distance courses in the process of improving 

the qualifications of teachers of art education institutions. The methodology of the work is based on the use of methods 

of analysis and synthesis. The analysis of the problems of the quality of knowledge in distance courses made it possible 

to turn to different forms of education. On the basis of synthesizing the obtained research results, the laws of knowledge 

improvement are established. The method of concretization reconstructed the versatility of connections in the personality 

– process – education system. The method of generalization made it possible to fix the expediency of using distance 

courses in order to improve the qualifications of teachers of art education institutions. The scientific novelty of the work 

lies in the fact that the author's distance course "Methods of teaching musical disciplines" has been analyzed and 

introduced into the educational process of the National Academy of Leading Cadres of Culture and Arts, the Center for 

Continuous Art Education. The text of the article can be used in the preparation of a lecture on the methods of teaching 

musical disciplines. Conclusions. Based on the analysis of work with the distance course "Methods of teaching musical 

disciplines", the possibilities and expediency of its use in refresher courses for teachers of art education institutions are 

revealed. Working with DK has advantages in improving the professional skills of teachers, allows you to save time as 

much as possible and receive a creative incentive for practical use in teaching, to identify new aspects of creative 

approaches in the art of music. The absolutely new selected material of the DK enriches the teaching experience (with a 

repertoire in performance, theoretical studios for musical-theoretical and musical-historical disciplines), including people 
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of different age groups. The distribution of lectures, practical and independent tasks has a positive effect on the final 

learning outcome. 

Key words: distance course, methods of teaching musical disciplines, student of courses, continuous art education. 

 

 

Актуальнысть теми. Сучасні технології є 

невід’ємною складовою у здобутті професійних 

компетентностей особливо у системі 

неперервної культурно-мистецької освіти або 

курсів підвищення кваліфікації. Серед 

науковців і практиків, які займаються 

проблематикою сучасного навчання 

виокремлюються роботи Ж. Денисюк, О. Зосім, 

О. Копієвської, О. Овчарук, І. Шевченко, 

В. Шульгіної, В. Чернеця.  

Дослідниця Ж. Денисюк оперує поняттями 

фольклору в сучасному просторі культури і 

мистецтва. О. Копієвська займається 

вивченням трансформаційних процесів в 

культурі і мистецтві. К. Тишкевич розглядає 

питання дизайну реклами. О. Зосім розкриває 

актуальні проблеми в сучасному музичному 

виконавстві.  

У центрі уваги цього дослідження є 

питання дистанційного навчання. 

Дистанційний курс (ДК) розглядається як 

навчальний курс, в якому відсутній фізичний 

зв'язок між викладачем і студентом/слухачем. 

У цьому є переваги і недоліки. Серед переваг 

можна зазначити методичність навчання. Усі 

завдання підкреслені логіці розвитку 

навчального плану за розкладом занять. На 

основі завдань, забезпечених лекційним 

матеріалом, поступово відпрацьовуються 

самостійні відповіді з акуратною 

систематичністю і розміреністю у тому темпі та 

русі, який не порушує ритм життя і роботи 

слухача. Кожен слухач, що є важливим, 

оскільки всі слухачі працюють, вільно оперує 

часом при роботі з ДК. У нього відсутня зайва 

емоційність, хвилювання з приводу невірних 

відповідей на практичні завдання. Є час для 

продумування більш самостійних відповідей.  

Серед основних недоліків, які 

супроводжують роботу з ДК, можна 

виокремити недосконале володіння слухачем 

комп’ютером, але цей недолік зникає після 

перших занять. Тому цей недолік у подальшому 

стає перевагою у звичайній роботі слухача. 

Звичка слухачів курсів підвищення кваліфікації 

тільки слухати і не робити завдання, впливає на 

перше враження від об’єму та змісту курсу. Тут 

виникає суто психологічне потрясіння і почуття 

невпевненості у своїх силах. Для цього на 

початку курсу існує докладне пояснення до 

роботи з ДК. Перелічені проблеми складають 

актуальність вивчення ДК у системі 

проходження курсів підвищення кваліфікації.  

На перший погляд, ДК є вимогою 

сьогодення, приміром пандемії. Але ДК у 

Національній академії керівних кадрів 

культури і мистецтв були розроблені за 

спеціальними вимогами до 2010 року для 

викладачів освітянських закладів у Центрі 

неперервної мистецької освіти. ДК розташовані 

на платформі Moodle. Автором статті 

розроблені ДК: «Методика викладання 

фахових (музичних) дисциплін», «Сучасна 

українська музика», «Сучасне мистецтво: від 

теорії до практики». ДК «Актуальні проблеми 

сучасного виконавства» був розробленим в 

співавторстві з колегою, доктором 

мистецтвознавства, професором Ольгою Зосім.  

Мета статті полягає в обґрунтуванні 

доцільності використання дистанційних курсів 

у процесі підвищення кваліфікації викладачів 

закладів мистецької освіти.  

Виклад основного матеріалу. 

Дистанційний курс «Методика викладання 

фахових (музичних) дисциплін» відноситься до 

числа дисциплін, що забезпечують підвищення 

теоретико-практичної підготовки педагогічних 

працівників у запровадженні інформаційно-

комунікаційних технологій (ІКТ) в освітній 

мистецькій галузі. Дистанційний курс (ДК) 

формує системний процес, який охоплює різні 

види освітньо-мистецької діяльності. ІКТ 

суттєво розширяють можливості викладача. 

Починаючи з першої теми «Мистецька освіта в 

культурному просторі України», слухач 

отримує поштовх до самореалізації, вміння 

знаходити корисну інформацію із 

запропонованого матеріалу. Слухачі 

знайомляться із постмодерністичним 

дискурсом в сучасній українській культурі, яка 

представлена академічною музикою, 

науковими розвідками української історико-

культурної спадщини. Особливе місце у першій 

темі займає проблема поглиблення культурно-

мистецьких взаємин між українськими і 

міжнародними центрами з організацією 

спільних проєктів. З власного досвіду 

стажувань авторка розкриває креативні підходи 

до навчального процесу у старовинних 

закладах освіти Європи Х – ХІ ст. (Віденський 

університет, Австрія). На прикладі співпраці 

закладів освіти та академічних товариств: 

Мішеля Балудянського, Центрально-

європейського університету, університету імені 

Яна Амоса Коменського (Словаччина, 
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Братислава), Університету Павла Йозефа 

Шафарика (Словаччина, Кошице) та ін. 

Особливо ціннім для сучасного викладача 

мистецької школи (училища, коледжу) є 

вивчення досвіду освітніх європейських 

закладів з метою інтеграційного підходу у своїй 

роботі. Цікавим є досвід європейського 

університету, який працює як бізнес-заклад. 

Оригінальність організації Чеського 

університету Томаша Баті зі столітньою 

історією міста Злін є яскравим зразом 

організації бізнес-закладу із майбутньою 

реалізацією особистих проєктів випускників 

закладу. Показана співпраця університету із 

компаніями Злінського краю, де потрібні 

вихованці університету у практичній 

діяльності.  

Застосовуючи теоретичні методи аналізу і 

синтезу, у самостійній роботі до першої теми, 

викладач провокує слухачів до можливості 

застосування у відповідях аналогій і 

моделювання на основі їх досвіду з 

викладацької діяльності. Приміром, у відповіді 

керівника зразкового ансамблю “ФонтаНіка” 

дуже вдало поєднані творча викладацька 

робота, виконавство пісні М. Скорика 

«Намалюй мені ніч» і музикознавчий аналіз 

творів композитора. Крім того, слухачка курсів 

розповіла про створення відеокліпу з піснею 

М. Скорика і зробила посилання на адресу 

кліпу, що зробило можливим використовувати 

його в роботі іншим слухачам курсів: 

https://www.youtube.com/watch?v=GC09tydaF5

Y. 

У практичній роботі до першої теми 

слухачам доводиться опосередковано і 

безпосередньо виходити на аналіз сучасних 

процесів у вітчизняній культурі і музичному 

мистецтві на прикладі творчості українських 

композиторів і виконавців. Для цього у тексті 

практичного завдання викладач наводить 

зразки відповідей, відсилаючи слухачів за 

допомоги активних посилань, на сайт академії. 

Там зберігаються наукові видання академії. У 

матеріалах конференцій багато прикладів, 

схожих на ті, що можуть робити слухачі. Крім 

того, викладач робить посилання на музичні 

приклади, на твори українських композиторів, 

які вже на сьогодні є класиками (М. Скорик, 

Є. Станкович). Запропоновано й самостійне 

обрання творчої особистості, яка на думку 

слухача курсів, презентує Україну в світі. 

Отже, перша тема дистанційного курсу 

забезпечує ефективне і багатофункціональне 

знайомство із перспективами розвитку сучасної 

мистецької освіти в контексті української 

культури.  

Друга тема ДК «Культура української 

діаспори як складова національного освітнього 

простору» розкриває питання діалогу традицій 

у сучасному культурно-освітньому і 

мистецькому просторі. У лекції представлені 

імена видатних представників української 

культури за кордоном. Серед них вчений, 

педагог, державний діяч, православний 

митрополит, історик І. Огієнко. Є активні 

посилання на його відомі праці з мовознавства 

«Чистота і правильність української мови» 

(1925), «Сучасна українська літературна мова» 

(1936), з історії релігії «Українська церква» 

(1942), з історії культури «Українська 

культура» (1918), «Князь Костянтин 

Острозький і його культурна праця» (1958 р.). 

Важливим у лекції є знайомство слухачів із 

першою вищою школою – Українським 

вільним університетом у Відні, який був 

заснованим Спілкою українських журналістів і 

письменників. Співзасновниками вищої школи 

були С. Дністрянський, М. Грушевський. 

Першим ректором був мовознавець та історик 

літератури О. Колесса. Із історії Університету 

відомо, що восени 1921 р. він був перенесений 

до Праги. Його робота тривала до 1939 р. Після 

Другої світової війни Університет розпочав 

свою роботу у Мюнхені.  

Для викладачів, які працюють із сучасною 

молоддю, необхідні новітні інформаційні 

джерела, приміром про непересічні 

особистості. Їх можна знайти серед 

представників української діаспори. Вони 

зробили і продовжують робити внесок у 

розвиток національного відродження. Фундація 

Омеляна та Тетяни Антоновичів існує як 

приватний благодійний фонд для підтримки 

української літератури та українознавства. 

Основною темою творчості поета, есеїста, 

критика і публіциста Євгена Маланюка була 

Україна, її мистецтво, культура, історія. 

Мистецтвознавець, поет, перекладач, 

художник, людина енциклопедичних знань 

С. Гординський зробив альбомні видання про 

українських малярів: Т. Шевченка, 

О. Грищенка, П. Ковжуна, М. Мухина.  

Звичайно, що лекція включає й посилання 

на здобутки музично-педагогічної думки 

української діаспори для оновлення методики 

викладання фахових дисциплін. Оскільки 

знайомство з творчістю видатних композиторів 

тільки розширює горизонти виконавців, 

теоретиків-музикознавців. Включення до своєї 

виконавської діяльності маловідомих музичних 

творів, здобутків музично-педагогічної думки 

української діаспори сприяє оптимізації 

навчального процесу. Творчість композиторів 

https://www.youtube.com/watch?v=GC09tydaF5Y
https://www.youtube.com/watch?v=GC09tydaF5Y
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В. Барвінського, М. Колеси, 

Н. Нижанківського А. Рудницького, 

Р. Придаткевича, В. Витвицького, Я. Барнича, 

В. Балея доповнена у темі активними 

посиланнями на інтернет-джерела, відео- і 

аудіофайли. Оскільки на курсах підвищення 

кваліфікації працюють викладачі різних 

спеціальностей, то й представлені не тільки 

композитори і виконавці академічного 

спрямування, а й автори популярної музики. 

Приміром, український пісняр, композитор, 

акордеоніст Іван-Богдан Весоловський 

презентує легкий жанр. Відбувається 

знайомство слухачів із популярним 

американським композитором, 

аранжувальником і педагогом українського 

походження П. Вільговським; бандуристом, 

диригентом, педагогом, інженером, 

композитором Л. Гайдамакою. Яскраво 

представлений український композитор (автор 

та аранжувальник понад 200 музичних творів), 

диригент, музично-громадський діяч, керівник 

хору української католицької церкви 

св. Варвари у Відні, педагог А. Гнатишин.  

Для слухачів-викладачів народних 

інструментів цікавим є композитор, диригент, 

бандурист Г. Китастий та його творчість для 

капели бандуристів. При підготовці цієї лекції 

були використані матеріали з наукових 

досліджень знавця української діаспори Ганни 

Карась.  

Самостійне завдання до другої теми ДК 

спрямована на охоплення мисленням, пам’яттю 

і уявою одночасно об’ємного обсягу 

інформації, певної кількості фактів. Тож, крім 

методів аналізу і синтезу активізуються методи 

абстрагування і конкретизації. Слухачам 

пропонується розкрити поняття «мистецька 

освіта» та її реалізація у технологіях і 

традиційному забезпеченні процесу навчання; 

технології особистісно орієнтованого та 

колективного способу навчання; роль ігрових 

технологій у розвивальному спрямуванні. 

Практичне завдання поглиблює і доповнює 

лекцію та самостійне завдання (воно не 

відправляється на перевірку, а є суто завданням 

для роботи над собою). Тож, слухачі, як і у 

першому практичному завданні, отримують 

активні посилання на публікації колег, на 

дотичну проблематику. Спираючись на свій 

досвід і зразки публікацій, слухачі пишуть 

самостійні тексти на задану тему. 

Один із слухачів ДК написав про 

українського композитора, музичного педагога, 

піаніста польського походження Михайла 

Завадського(1828 – 1887), який був автором 

понад 500 творів, написаних переважно на 

українські теми. Його твори для фортепіано (12 

думок, 42 шумки, 45 чабарашок, 4 запорізькі 

марші) видані у Києві 1911 року.  

Інша слухачка вдало поєднала свій 

викладацький і музикознавчий досвід, 

розкриваючи тему відношення композитора до 

фольклору. На прикладі твору «Українське 

рондо» композиторки і виконавиці 

О. Герасименко слухачка охарактеризувала 

композицію як зразок «неофольклоризму», 

спираючись на відсутність цитування народних 

тем, натомість створення авторських музичних 

тем у фольклорній стилістиці. Крім того, 

введення до композиції танцювальної і пісенної 

контрастних тем, що забезпечують 

формоутворення.  

Отже, друга тема ДК допомагає слухачам 

проникнути у зміст мистецької культури і 

освіти, виявити інваріантність навчального 

процесу. Нова інформація сприяє активності та 

абстрагуванню від усталених численних 

зв’язків і традицій, які заважають побачити 

перспективи розвитку. 

Темою третьої лекції є проблематика 

сучасної мистецької школи, як закладу, в якому 

особистість (викладач, учень) протягом всього 

часу розвиває свої здібності, набуває і 

удосконалює виконавські компетентності через 

активну творчу діяльність («Мистецька освіта у 

контексті європейського освітнього 

простору»). 

На прикладі школи Столярського можемо 

познайомитися з творчістю митців. На прикладі 

відео- і аудіо-зразків із активними посиланнями 

на різні сайти показані зміни культурно-

освітньої парадигми в умовах національно-

культурної розбудови нової школи. 

Обґрунтовані позиції взаємокультурних 

відносин України з іншими країнами, які стали 

підґрунтям для формування різнобічної 

особистості. Тут ІТ має величезний вплив на 

можливості спілкування з міжнародними 

організаціями і проведення різного роду 

спільних проектів з поширенням участі 

українських митців у культурно-мистецьких 

заходах, приміром, «Музика понад кордонами» 

(Луцьк), «Музична палітра» (Хмельницький) та 

ін. На прикладах реалізації широкого спектру 

проєктів обґрунтовано поступове формування 

позитивного іміджу закладів мистецької освіти.  

Тут важливими є сучасні наукові 

дослідження НАКККіМ з питань української 

мистецької освіти в історії. Вони представлені 

роботами  К. Антонової-Колесник 

«Інкультурація мистецько-просвітницьких ідей 

М. В. Лисенка в Україні кінця ΧΧ – початку 

ΧΧI століття» і О. Ґедзь «Творча спадщина 
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Миколи Тутковського, Миколи Шиповича, 

Сергія Дрімцова у стильових координатах 

української музичної культури кінця ХІХ – 

першої третини ХХ століття». У тексті лекції 

містяться активні посилання на ці роботи.  

Монографія О. Ґедзь присвячена аналізу 

українського музичного мистецтва ознаеного 

періоду у ракурсі стильових тенденцій 

європейського романтизму і модернізму крізь 

призму традицій вітчизняної культури. 

оскільки історія української музики, як і будь-

яка інша галузь гуманітарного знання, має 

багато загадок, то саме у монографії О. Ґедзь 

слухач курсів може наповнити її живими 

сторінками, людськими долями, їх творчими 

здобутками, а крізь них розкрити для себе 

народження, зростання, розквіт країни. 

Науково-творча, публіцистична, викладацька 

діяльність Миколи Тутковського, Миколи 

Шиповича і Сергія Дрімцова майже невідомі в 

українській науці. Дослідниця звернулася до 

матеріалів Центрального Державного 

історичного архіву України (ЦДІАК України) 

— Ф. 442, Ф. 274; Інституту Рукопису 

Національної Бібліотеки України 

ім. В. І. Вернадського (ІРНБУВ) — Ф. І, Ф. 218, 

Ф. 221; музичного фонду та фонду періодичних 

видань НБУВ; Центрального Державного 

архіву-музею літератури і мистецтва м. Києва 

(ЦДАМЛМ України) — Ф. 6, Ф. 129, Ф. 1155; 

Центрального державного кінофотоархіву 

України ім. Г. С. Пшеничного — Од. обл. 

38606 із зазначеними фондами з особистих 

родинних документів та рукописів музично-

критичних і музичних творів М. Тутковського, 

М. Шиповича, С. Дрімцова [2, 5].  

О. Ґедзь ввела до наукового обігу забуті 

оркестрові твори «Варязько-руська увертюра» 

оp. 22, № 1 і «Симфонія фа-мінор» 

М. Тутковського, що виявляють тематичні 

алюзії та фактурні принципи М. Глінки, 

О. Бородіна, М. Римського-Корсакова, 

Ф. Мендельсона. Фортепіанні та вокальні твори 

М. Тутковського («Valse a la Strauss» ор. 42, 

«Souvenir de Vienne» (Valsedeconcert) op. 24, 

«Valse-caprice» A-dur ор. 49, «Masourka a la 

Chopin» op. 3; романс «Камін згас») 

успадкували жанрово-стильові моделі мініатюр 

Ф. Шуберта, Ф. Шопена, Ф. Мендельсона. 

Слухачі курсів ознайомляться із 

особистістю М. Шиповича і дізнаються, він був 

виконавцем-віолончелістом, музичним 

теоретиком (клас викладача М. Тутковського), 

співаком із ліричним тенором. Його музично-

критична діяльність і композиторський досвід 

дозволив написати близько 250-ти 

високопрофесійних рецензій різної 

проблематики: від джазу до огляду оперних 

вистав, симфонічних та камерних концертів, з 

глибоким зануренням у музикознавчі питання 

стилю видатних композиторів. Неоцінна його 

просвітницька діяльність. М. Шипович відкрив 

своїм сучасникам імена та творчість 

Д. Бортнянського, А. Веделя, М. Лисенка, 

К. Стеценка, регента Я. Калішевського, 

хорового диригента Я. Яциневича. 

Ще однією із видатних представників, яких 

відкриває О. Ґедзь у монографії Сергій 

Дрімцов. Його діяльність представлена 

диригентством «Українського державного 

хору» (ДУХу), Хорової капели Губполітосвіти 

та Робітничої хорової капели художнього цеху. 

Його творчої енергії вистачало на завідування 

студією Робітничо-селянського театру й 

керування музичною частиною Побутового 

театру. С. Дрімцов займався адміністративною 

діяльністю у центральній музичній школі ІІ 

ступеня, де обіймав посаду помічника ректора. 

У Народній консерваторії С. Дрімцов був 

заступником ректора, викладачем хорового 

співу, фортепіано, теорії, гармонії, диригентом 

оркестру, 1922–1925 рр.. Визначна діяльність 

пов’язує митця із Музично-драматичним 

інститутом м. Харкова, де він викладав 

фольклор, народний спів та народні 

інструменти, теорію музики. С. Дрімцов 

завідував Музичними класами, був членом 

правління і ректором (1925 р.). За його 

ініціативою відбулося відкриття Харківської 

філармонії та відділення музичного товариства 

ім. М. Леоновича [2, 6].  

Усі особистості, яким приділена увага 

дослідниці, яскраво презентують слова 

Ф. Ніцше про «історію, яка повинна сама 

вирішити проблему історії». Якщо згадати 

Й. Гете «Найкраще, що нам дає історія, – це 

порушувати нею ентузіазм», то монографія 

Олени Ґедзь буде корисною як у роботі зі 

студентами й учнями, так і підґрунтям 

подальших наукових розвідок української 

історії та культури [2, 7].  

Крім цих тем авторський дистанцій курс 

містить й інші. Об’єми статті не дозволяють 

зробити аналіз всіх восьми тем курсу, але кожна 

з них забезпечує удосконалення методики 

викладання в сучасній мистецькій школі.  

Висновки. На основі аналізу роботи з 

дистанційним курсом «Методика викладання 

фахових (музичних) дисциплін узагальнено 

можливості і доцільності його використання на 

курсах підвищення кваліфікації у викладачів 

закладів мистецької освіти. Робота з ДК має 

переваги в удосконаленні професійної 

майстерності викладачів, дозволяє максимально 
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економити час і отримувати творчий стимул для 

практичного застосування у викладацькій 

діяльності, виявити нові аспекти творчого 

підходу. Абсолютно новий підібраний матеріал 

ДК забезпечує розширення викладацького 

досвіду (репертуару в виконавстві, теорії для 

музично-теоретичних і музично-історичних 

дисциплін), включаючи людей різних вікових 

категорій. Розподілення лекцій, практичних і 

самостійних завдань позитивно впливає на 

кінцевий результат навчання. 
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THE MEDIA INFLUENCE OF TELEVISION FORMATS ON THE VIEWER’S MIND 
 

The purpose of the article is to examine and assess the role played by television in modern society in defining the 

classification of entertaining television formats and the television formats influence on the recipients’ minds. The 

methodology of the research is based on the selection of the actual material on the suggestive properties study of 

television is based on the domestic and foreign scholars’ concepts, as well as on the philosophers views, sociologists, 

semiotics, cultural scientists, art critics, who consider television as a phenomenon of modern culture.  The scientific 

novelty of the work lies in that the semantic properties' perception of reality on TV has got a tendency to withdraw from 

person’s conscious control and society, pushing the subconscious of the viewer to mythological stereotyping. 

Conclusions. In practice, everyone is influenced by various media. Creating the whole picture of reality with all its 

contradictions can bring us to a comprehensive understanding of the world in all its diversity, which will help, in our 

opinion, overcome the crisis on a television screen, where today a vivid visual image often covers the lack of spirituality 

and the screen’s aggressiveness.  

Key words: television formats, consciousness, television impact, recipient, suggestive properties of television, 

reality, media, media sphere. 

 

Кот Галина Миколаївна, кандидат психологічних наук, доцент, доцент кафедри тележурналістики та 

майстерності актора Київського національного університету культури і мистецтв 
Медійний вплив телевізійних форматів на свідомість телеглядача 

Мета дослідження полягає у вивченні та оцінці тієї ролі, яку відіграє телебачення в сучасному суспільстві, 

у визначенні класифікації розважальних телевізійних форматів та впливу телевізійних форматів на свідомість 

реципієнтів. Методологія дослідження. Добір фактичного матеріалу щодо вивчення сугестивних властивостей 

телебачення ґрунтується на концепціях вітчизняних і зарубіжних вчених, а також на поглядах філософів, 

соціологів, семіотиків, культурологів, мистецтвознавців, що розглядають телебачення як явище сучасної 

культури. Наукова новизна. У статті показано, що сприйняття смислових властивостей реальності на ТБ має 

тенденцію до відходу з-під свідомого контролю людини і суспільства, підштовхуючи підсвідомість телеглядача 

до міфологічної стереотипізації. Висновки. Кожен з нас на практиці піддається впливу різних засобів масової 

інформації. Створення цілісної картини реальності з усіма її суперечностями може наблизити нас до 

комплексного розуміння навколишнього світу у всій його різноманітності, що допоможе, на нашу думку, 

подолати кризу на телевізійному екрані, де сьогодні яскравий візуальний образ нерідко прикриває бездуховність 

і агресивність екрану. 

Ключові слова: телевізійні формати, свідомість, вплив телебачення, реципієнт, сугестивні властивості 

телебачення, реальність, засоби масової інформації, медіа-сфера. 
 

 

Relevance of research topic. In the modern 

period of the Ukrainian society development, the 

successful solution of political, economic and 

social problems increasingly depends on the action 

of such a subjective factor as the person’s social 

activity. Media, and, first, television is played an 

important role in the activity formation. The 

growing role of TB in public life is evidenced by 

its rapid growth, prevalence and, most 
 

 importantly, accessibility. 

Modern society is called not only 

informational but also technogenic, cybernetic, and 

at the same time it is also called a society of 

consumers of cultural goods. According to A. 

Kavalerov, 82% of respondents admit that the most 

powerful influence on their value orientation is not 

the educational process, but television. Watching 

TV shows and getting acquainted with 
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the press is one of the most common ways of 

recreation for all age groups of Ukrainians, as it has 

been evidenced by the experimental research 

results of the mass communication psychology and 

media education of the IISP APS of Ukraine [1]. 

Today, as never before, TV in symbolic form 

reflects the society hierarchical structure, being 

part of the transition culture: the transition from 

totalitarianism to liberal values. The transition 

from one period to another is always associated 

with the collapse of the universal world view. 

Hence, a crisis of collective identity arises, which 

spawns the emergence of a great number of groups 

and subcultural pictures of the world. At the same 

time, the role of the media language in the modern 

world is increasing, as the expansion and even the 

globalization of the information space structure 

new opportunities. The media impact of television 

is considered in a complex and multi-level socio-

cultural context, in conjunction with politics and 

economics, with social psychology and ideology, 

with spiritual culture. Television moves together 

with society, at the concrete stages of its activity, 

revealing various semantic priorities, based on its 

system of figurative filing of the material. The 

issue of the role television played in the 

construction of the world picture and, 

consequently, in the personality formation and 

society, and it has become today one of the most 

important issues of cultural policy in Ukraine. This 

is what caused the relevance of the research topic. 

The research methodology work on the study 

of the television’s suggestive properties is based on 

the domestic and foreign scientists concepts, in 

which general theoretical approaches to the study 

of the processes of the cultural development as a 

self-organizing structure are determined, as well as 

on the philosophers, sociologists, semiotics, 

cultural scientists, art critics’ views who consider 

television as a phenomenon modern culture. The 

complexity and multidimensionality of the chosen 

research topic led to the inclusion of systematic, 

structural-functional, and art-study analysis as the 

main approaches, which, complementing each 

other, and allowing to consider the research object 

as a system, that is, as a whole phenomenon.  

Scientific researches prove that in the 

postmodern era, an information society 

construction, as well as a noticeable intensification 

of the visualization and reformation processes of 

the information space (national, global), where the 

monomial environment rapidly evolves on the 

medium of digital and multimedia, television and 

screen culture as a whole are considered as 

"person’s expansion", becoming simultaneously an 

effective instrument of the masses' socialization, 

socio-cultural globalization. However, in the 

present era, entertainment television is becoming 

the best form of communication, as well as a tool 

for cultivating the emotional and sensory 

perception of screen images by a mass audience, 

which is, in fact, the entire population. 

The study of social role of mass media in 

society, in particular television, issues of their 

effectiveness, their place in the system of society 

management has been devoted to the great number 

of scientists’ works: G.M. Andreeva, H.H. 

Bogomolov, B.A. Grushina and others. 

 In the last decade of the XX century, as well 

as at the beginning of the XXI century, the 

researchers of mass communications are 

B. Sapunov, V.I. Mikhalkovich, G.G. Pocheptsov 

et al.), the works of foreign authors (A. Mola, 

E. Toffler, E. Hall, D. Fishke) are also widely 

involved.  

The purpose of the research is to study and 

assess the role played by television in modern 

society in defining the classification of entertaining 

television formats and the television impact 

formats on the recipients’ minds. Intruding into the 

living environment of the spectator, creating their 

own myths, which, in all, the so-called "virtual 

life", and have the properties to instill in viewers 

one or another image of the world, place them in 

the implementation of appropriate patterns of 

social behavior, influence the formation of public 

opinion.  

Presentation of the main research material.  

Currently, the television screen is the eclectic of 

different media areas, where basically there is not 

the imaging system in most cases, but the hidden 

management of people’s consciousness and 

subconscious, and the influence is often 

constructed in such a way that the viewer perceives 

the world as hostile to him as the world of "alien 

holiday". Hence, there are images that dictate the 

viewer's actions objectively directed against his 

own interests. 

The more careful a person relates to the 

information provided, the more significant part of 

it penetrates into his (her) consciousness and 

remains in memory. It is not difficult to draw a 

person's attention to any event and the main thing 

is that the presentation of this event won’t be not 

ordinary, different from others presented on the TV 

screen. Today, the viewer has a choice of channels, 

an opportunity to give preference to one or another 

television company. Satellite television has 

expanded these capabilities, making it possible to 

compare them, and at the same time, increased 

competition between channels. 

Television is one of those phenomena that 

opens up a new understanding of the processes that 

are taking place, expands the area of 
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communicative communication, influencing the 

emotional perception of information and how 

would shift our own logical conclusions to the fore. 

This is due to the creation of a certain convention 

and a new synthetic figurative language: the viewer 

sees on the screen, not the event itself, but its 

image, not the "fact" itself, but its interpretation. 

The image, limited by the frame of the screen, fixed 

by the camera and included in the installation 

"thread" of the same frames, creates an illusion of 

authenticity. 

Quite often, this process takes place, 

bypassing rational perception. TV screen does not 

force the audience to "listen" message and make 

logical conclusions. Even the least abstract 

considerations must be accompanied by graphic 

visuals that require striking forms of entertainment. 

Monotony and illustration of the video calls the 

information rejection. 

The emotional text is amplified by the 

intonation and expressive language and 

compositionally-verified installation plans, precise 

assembly transitions, and it is perceived by the 

viewer as a "fact", and the message and as a direct 

appeal to everyone and each other, as a dialogue. 

The word and image on the screen are equal 

elements which complement each other.  

Thanks to the synthesis of image-assembly 

construction and sound solutions peculiarities, 

modern digital capabilities of their processing, a 

new "reality" has arisen. It is on the TV screen, 

"seen" turns into "imaginative". It is here that 

directly "unspoken" receives "language" with the 

help of another language: the language of 

sensuality. Television forms our concepts in the 

language of sensory perception. Researcher 

I. Lubkovich emphasizes: "It is also important to 

remember that perception, although it is a 

reflection of reality, and it is an activity, but it is 

not a mirror of reflection," Everyone sees the 

perceived person in different ways, depending on 

individual characteristics, from the thesaurus, 

social experience. Therefore, we say that to look 

and see, listening and hearing are different things. 

[11, 103]. 

From this, the main TV effects in today's 

strong dependence are not only staged shows but 

information and news. The basis of the information 

construction and news plots are short, 

unambiguous phrases that reveal the event’s 

essence. They directly affect the viewer. But this is 

just a part of the information that comes to the 

consumer. 

Intonations, the density of the said text, 

expressiveness do not only attract the attention of 

the viewer but also are part of the information. We 

listen, but we hear only that they are ready to hear 

that they are capable of learning or recognizing as 

already learned. The role of point-by-moment 

emotional influence is increasing. The marked 

changes in social development also cause the 

reformation of the semantic capacity of television 

content that tends to increase the recreational 

function of television. At the present stage, this 

function acquires the properties of the dominant 

function, allows us to create on the base of the 

typological concept, oriented on the on-screen 

entertainment of the masses, efficiently functioning 

and economically justified television channels of 

the entertainment type, thus contributing to the 

further advancement of entertainment television 

among the potential audience [7]. 

The entertainment television development in 

the postmodern era is natural; it is due to the 

dynamics of socio-economic and cultural 

processes. Nowadays, the television unfolded to its 

full strength, taking into account the reformation of 

its technological platform, becoming one of the 

leading catalysts of social processes. In this case, 

television has a strong influence on the masses, 

their ideas about real life, and the world around 

them [2, 6]. 

In works on television journalism, for 

example, in the textbook V.L. Kuznetsova it is 

noted that traditional television genres originate 

from the genres of newspapers, but evolving, they 

create original hybrids with genres of older types 

of spectacular arts such as comedy, drama, tragedy. 

One of these hybrid formations is a talk show. 

Literally translated from the English talk show is a 

conversational spectacle, colloquial conception  

[10, 17].  

Often, the screen can be seen as manipulative 

rhetoric used equipment (crushing, urgency, 

sensationalism), which creates an almost total filter 

that removes the viewer the necessary information 

about the reality that distorts the picture of the 

modern world with its problems. 

The political and social influence of television 

is realized through the person’s mind (beliefs) and 

the sense (suggestion). The influence is more likely 

to achieve its goal if the authors of programs and 

television programs will not only rely on rating 

programs’ models which have been already 

developed, which often is based on a number of 

psychological patterns of viewer perception and the 

possibilities of new digital technologies, but also 

the creation of a positive meaningful image of 

reality [12, 13]. 

Latent management methods of the 

consciousness and people’s behavior have long 

been developed in the West. In the Soviet Union, 

similar models of influence were also used: the 

image of a new person of a bright future was 
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created. On the basis of this myth, there were folk 

tales about a younger son who, with his savvy and 

kindness, conquered Evil and betrayal, the help of 

our little and mother's brothers of Nature (apple 

tree, river, gray wolf, etc.), hope for the appearance 

of the hero, that is, the person, who was able to see 

farther than others, wanted more than others and 

did more than others (a lot of Soviet films examples 

can be presented). 

A special role was played by the game with 

space and over time (building new cities, bright 

future, etc.). All this intensified the archetypes of 

Russian art and the arts of other nations of the 

Union. It was also a national idea which relied on 

common traditions that united various trends into 

common integrity, "socialist realism".  

Scientific novelty. The article shows that the 

perception of the semantic properties of reality on 

TV has a tendency to withdraw from person’s 

conscious control and society, pushing the 

subconscious of the viewer to mythological 

stereotyping. 

Due to the uniqueness of the figurative and 

expressive nature of TV and the strength of its 

psychological influence on the mass 

consciousness, television initially was and remains 

a politically determined institution. And those 

forces that control television, can not just 

manipulate the consciousness of a huge number of 

people, but also for the time to destroy it. The 

ruling minority (information elite) within a 

particular civilization creates a "society of play", 

which removes many barriers to the psychological 

protection of TV audiences.   

Conclusions. Each of us in practice is exposed 

by various media. It is known that the news of what 

is reported to us (as the event becomes news as the 

information flow becomes an image of reality) will 

help, in our opinion, overcome the crisis on a 

television screen, where today a vivid visual image 

often covers the lack of spirituality and 

aggressiveness of the screen, where the word grows 

into a "chat" talk show, where reality shows are the 

gateways of herd instincts. Creating the whole 

picture of reality with all its contradictions can 

bring us closer to an integrated understanding of 

the world in all its diversity. Then prominent artists 

and thinkers, whose personalities and creativity are 

drawn by people in the era of transition, will take 

their place on the television screen, and not only on 

the channel "Culture" [5, 16]. 

Due to this, one-day transfers will be 

suppressed from the leading screens, the authors of 

which are superficially seeking to create the 

illusion of the problem-free "infusion" of Ukraine 

into Western civilization and assimilate its values. 

The way of manipulating consciousness is not the 

best way to spiritual recovery of a nation, which 

can lead to even greater differentiation of society 

and the deprivation of many people's ability to 

consciously express the will and attitude to the 

future. 

The research results can be widely used in the 

educational process in the future media 

professionals training. 
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УКРАЇНСЬКІ ХУДОЖНІ ПРОМИСЛИ  

В НАУКОВИХ ПРАЦЯХ ВІТЧИЗНЯНИХ ДОСЛІДНИКІВ 
 

Метою дослідження є поширення інформації про становлення, розвиток, ґенезу художніх промислів в 
Україні та визначення стану розробки наукової проблеми нівеляції їх значення. Методологія дослідження 
ґрунтується на фактологічному, бібліографічному та топологічному розгляді матеріалів, на спостереженнях 
мистецтвознавчого, історичного, культурологічного аналізів, що використовувались за допомогою методу 
накопичення і систематизації фактологічного матеріалу. Так само використовувались аналітичні, дедуктивні та 
індуктивні методи, надаючи можливість підбиття загальних підсумків на основі отриманої інформації з 
першоджерел, архівних документів, матеріалів, спогадів свідків подій. Наукова новизна полягає у розкритті 
основ наукового змісту українських художніх промислів, що базуються на аналізі походження, споріднення, 
розвитку явищ, що позначаються словами «промисел» та «промисловість». Аналізуючи праці науковців про 
створення виробів візерункового текстильного художнього ткацтва, вишивки, килимарства, різьблення по 
дереву, гончарства, розпису, порушуємо питання про виникнення найвідоміших галузей традиційного 
художнього промислу на теренах України. Звертаючи увагу, на те, що у повоєнні роки була збудована велика 
кількість механізованих заводів, оснащені виробництва вітчизняним обладнанням, поширений випуск товарів 
народного вжитку, виробництва брали активну участь у районних, обласних та міжобласних соцзмаганнях, 
об’єднання експонували вироби художніх промислів на виставках державного та міжнародного рівнів, 
наприкінці ХХ століття у галузі місцевої промисловості відбувається занепад. Велика кількість організацій мала 
вплив на художні промисли під час НТР (науково-технічної революції) і зросту машинного виробництва. 
Керування великою кількістю підприємств з виготовлення творів художніх промислів здійснювало Міністерство 
місцевої промисловості. На основі результатів дослідження джерельної бази та вивчення архівних матеріалів 
можемо зробити висновки, що у проаналізованих виданнях авторів недостатня увага приділена саме 
промисловому аспекту, а саме діяльності виробничих об’єднань, фабрик, що працювали з художніми промислами 
в Україні. Науковцями пригадуються художні промисли, та при цьому відсутній предметний розгляд справи, є 
плутанина у тлумаченні ключових понять. На нашу думку, недостатня увага дослідників та науковців до цієї 
важливої теми обумовлена відсутністю практичного досвіду праці на виробництвах, знань про промислові 
художні об’єднання та свідчить про невисокий теоретичний рівень аналізу у цій важливій галузі промисловості, 
– мистецтва і виробництва, а саме – виробництва, створення мистецьких творів. 

Ключові слова: промисловість, промисли, худоджні промисли, домашнє виробництво. 
 
Varyvonchyk Anastasia, Doctor of Art History, associate professor, Department of Fine Arts, Kyiv University 

named after Boris Grinchenko 
Ukrainian artistic crafts within scientific writings of local researchers 

The purpose of the article is to disseminate information on the formation, development, the genesis of art crafts in 
Ukraine and determining the status of the study of the scientific problem of leveling their meaning. The monographs 
presented, books, albums, articles noted the essence of technologies for performing products in decorative and applied 
arts, in which the features of the figurative structure of artistic works are subject to a comprehensive analysis of art 
historical directions. The methodology of the study is based on the factual, bibliographic, and topological consideration 
of materials, on the analysis of the art historical, historical, cultural nature used by the method of accumulating and 
systematization of factual material. Analytical, deductive, and inductive methods were also used, providing the possibility 
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of summing up common outcomes based on the information received from the primary sources, archival documents, 
materials, memories of witnesses of events. The scientific novelty is to disclose the foundations of the scientific content 
of Ukrainian artistic classes based on the analysis of the origin, kinship, the development of phenomena denoted by the 
words "crafts" and "Industry". Analyzing the works of scientists about the creation of products of patterned textile artistic 
weaving, embroidery, carpets, wood threads, pottery, painting. We put the question of the emergence of the most well-
known industries of traditional art crafts in Ukraine. Drawing attention to the fact that in the post-war years numerous 
mechanized factories, equipped with the production of domestic equipment, increased production of consumer goods, 
production took an active part in the district, regional and interregional social resources, the union was exhibited by artistic 
fields at exhibitions of state and international levels At the end of the twentieth century in the area of the local industry 
there is a decline. Many organizations affected art crafts during the NTR (scientific and technical revolution) and 
engineering growth. The Ministry of Local Industry was carried out to control numerous enterprises for the manufacture 
of works of art. Conclusions. Based on the results of the study of the source base and the study of archival materials, we 
can draw conclusions that in the analyzed publications of the authors, there is not enough attention to the industrial aspect, 
namely the activities of the production association, factories who worked with art crafts in Ukraine. Artists are mentioned 
by scientists, and there is no subject consideration of the case, there is confusion in the interpretation of key concepts. In 
our opinion, insufficient attention of researchers and scientists, this important topic is due to the lack of practical 
experience in production, knowledge of the industrial artistic association and demonstrates the low theoretical level of 
analysis in this important industry - art and production, namely production, creating artworks. 

Key words: industry, crafts, art crafts, homemade manufacturing. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 
Відродження художніх промислів на сьогодні є 
важливою і малодослідженою проблемою, яка 
пов’язана із наявністю (або точніше з 
відсутністю) матеріально-сировинної бази; 
сприятливого законодавчого поля для роботи 
майстрів, художників; невеликої кількості 
професійних навчальних закладів (з 
обмеженнями у часах викладання практичних 
занять), для передачі навичок та досвіду 
охочим освоїти нову, «добре забуту» 
прикладну науку; а також отриманням 
достовірної інформації про різноманітні 
художні промисли вірогідній інтересам. 
Отримання можливості дізнатися про наукові 
джерела з питань художніх промислів в Україні 
ми вважаємо цінним скарбом для прихильників 
цієї галузі мистецтва. 

Аналіз досліджень і публікацій. На 
сьогодні існує значний корпус наукових 
досліджень про традиційне народне мистецтво 
в цілому і його різних галузях і різновидах. Так, 
мистецтво вишивання аналізували Л. Кравчук 
(1969), М. Новицька (1972), Т. Кара-Васильєва 
(1993, 2000). Вишивання в усіх його різновидах 
як поширений вид народної творчості ретельно 
проаналізувала Р. Захарчук-Чугай (1988), Є. 
Причепій (2009) та ін. Подібно виглядає справа 
і щодо такого різновиду народного мистецтва, 
як домашнє ткацтво. Його досліджували С. 
Колос (1928), Н. Лєбєдєва (1956), С. Сидорович 
(1979), А. Карась (2013). Багатовікові історичні 
та технологічні традиції українського 
килимарства вивчали: Д. Щербаківський 
(1927), С. Таранущенко (1968), А. Жук (1973), 
Я. Запаско (1973), Т. Кара-Васильєва (1997), 
О. Данченко (1982) та ін. Деревообробку на 
Україні досліджували: М. Селівачов (1985), 
Є. Антонович, Р. Захарчук-Чугай, 
М. Станкевич (1992), Е. Шевченко (1997), 

М. Селівачов (2002). Гончарство і кераміку 
досліджували: А. Арциховский (1947), 
А. Августиник (1957); П. Будников (1962); 
У. Кинджери (1967); Н. Воронов (1973), 
О. Голубец (1984, 1991), В. Петрашенко (1992), 
О. Пошивайло (1993.), В. Качкан (1994), Ю. 
Лащук (1998), І. Пошивайло (2000), В. 
Міщанин (2006). Мистецтво декоративного 
розпису досліджували: Н. Велігоцька (1938), 
Б. Бутнік-Сіверський (1977), Я. Яценко, 
В. Соловьев (1982), В. Свенціцька, В. Откович 
(1991), Т. Голяк (1999), Л. Білякова (2000), 
Т. Кара-Васильєва, З. Чегусова (2005). Про 
мистецтво фарфору-фаянсу писали: Б. Бутнік-
Сіверський (1972), Т. Кара-Васильєва (1984), О. 
Школьна (2011). Видання та публікації про 
гутне скло здійснили: Ф. Петрякова (1975), 
Й. Ящишин, Т. Жеплинський, С. Дяківський 
(2004). Також були досліджені та захищені 
кандидатські дисертації: Г. Івашків (2004), 
В. Дутка (2007), О. Дяків (2007), О. Луковська 
(2007), В. Андріяшко (2009), А. Радченко 
(2009), Л. Семчук (2009). 

Мета статті – проаналізувати публікації 
означеної тематики, виокремити видання, у 
яких ідеться про виробничий, промисловий 
аспект народної творчості, звернувши увагу на 
терміни: «промисли», «артіль», «кооперація», 
«мануфактура» та ін..  

Виклад основного матеріалу. Художні 
промисли України на сьогодні не були належно 
досліджені. Розглянувши певний корпус 
літературних джерел, проаналізуємо деякі 
видання.  

У 1925 році в альбомі інженера-
архітектора В. Пещанського «Давні килими 
України» у розділі «Дещо про стародавні 
українські килими» зазначалося, що на початку 
ХІХ ст. килимарство прийшло до спаду. 
Орнаментика килимів розташовувалась за 
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формою ампіру (empire), періоду 
псевдокласицизму, а початок 50-х років 
розпочався у килимарстві канвовими 
вишивками. Тло килимового виробу втрачало 
мінливість та лінійний зв’язок, відносно 
орнаментики. Воно набувало однакових 
фарбників, стаючи звичайним ремісничим 
твором і стрімко поступалося недорогим 
фабричним виробам. Як зазначає автор, в 
Україні наприкінці ХVІІІ ст. килимове надомне 
ремісництво відзначилось занепадом через 
розвиток різноманітних стилів, проте народні 
галицькі килими були винятком. Втрачаючи 
народне килимарство, на Галичині зросла хвиля 
промислових завдань у більшості килимарень, 
у яких використовували за нитку основи 
шпагат машинного виконання, куди додавали 
виробничу готову пряжу з вовною та 
фарбували. Яскраві кольори хімічного 
походження обмежували творчість килимарів, 
не надаючи простору для художньої творчості. 
«Мистецтво, що жило в курних хатах при 
лучині, вмерло в машинових галях парових 
фабрик», – так дослідник охарактеризував 
вплив входження промисловості в українське 
народе мистецтво [7, 13]. 

У статті О. Никорак «Історіографія та 
джерела дослідження гуцульської вишивки» 
(Львів, 2010) зазначено, що вишивка гуцулів як 
одна з важливих галузей національного 
українського мистецтва слугувала предметом 
зацікавлення більшості науковців 
різноманітних наукових галузей, найбільше 
мистецтвознавців, істориків, етнографів, а так 
само і знавців народного мистецтва та 
художників. Авторка наголошує, що 
«гуцульська вишивка, особливо кінця ХІХ – 
початку ХХ ст. позначається багатством і 
великою різноманітністю типів виробів, форм, 
композицій та колориту» [6, 239]. Дослідниця 
акцентує увагу на фактах, коли, завдячуючи 
громадсько-політичним рухам прогресивно-
ідейних кіл, галицька інтелігенція була 
стурбована економічними та політичними 
умовами існування місцевих жителів; 
відбувалося покращання виробництв, та 
збільшувалась якість виконаної продукції. 
Започатковувалися промислові виставки, що 
надавали стимул осередкам музейництва, при 
яких працівники займалися вирішенням 
проблем розвитку і піднесення промислів. 
Виникнення музейних мереж приводило до 
необхідності збору експонатів, їхньої 
інвентаризації та зберігання. Також виникала 
потреба дослідження професіоналами 
здобутків декоративного національного 
мистецтва та популяризації творів. Таким 
чином, сільськогосподарські й промислові 
виставки відігравали важливу роль у мистецтві. 

Кращі взірці традиційної вишивки, ткацтва, 
гончарства, кераміки, деревообробництва та 
інших напрямків народної творчості ставали 
доступними до перегляду [6, 239]. О. Никорак 
відзначає вплив Віденської всесвітньої 
виставки (1873 р.), де експонувалися найліпші 
тоді твори домашнього галицького промислу, 
зауважуючи, що закуплені твори декоративно-
прикладного мистецтва із виставкової колекції 
були першими у Міському музеї художньої 
промисловості у Львові. Авторка так само 
звертає увагу і на студентські молодіжні 
краєзнавчі подорожі дослідження народних 
промислів [6, 239]. 

Енциклопедична всебічність та наукова 
ґрунтовність відзначаються у праці Т. Кара-
Васильєвої. Монографія «Творці дивосвіту» 
(Київ, 1984) присвячена огляду декоративно-
прикладного мистецтва. Дослідниця аналізує 
професійну творчість майстрів, що були 
залучені до художніх промислів. Авторка 
приділяє увагу народній вишивці та 
виробництвам, що працювали з традиційними 
народними мистецтвами в Решетилівці, 
Полтава, Києві, Вінниці та інших місцевостях 
України [2, 81]. 

У монографії С. Сидорович «Художня 
тканина західних областей УРСР» (Київ, 1979) 
досліджується розвиток підприємств з ткацтва, 
розташованих у західних областях УРСР у ХІХ 
– початку ХХ ст.; проведено класифікацію 
тканих полотен побутового призначення та 
територіального диференціювання; описано та 
охарактеризовано технічні і технологічні 
прийоми створення художніх тканин. Авторка 
зазначає, що завдяки розвитку народного 
господарства і покращення добробуту 
працівників, передбачалося подальше 
піднесення промисловості текстилю [10, 6]. 
Виробництво ткацтва було і залишається одним 
із давніх та поширених видів народних 
художніх промислів, посідаючи у економіці 
держави вагоме місце. Воно є однією з 
визначних галузей самовираження українців і 
важливим показником в побуті та культурі. 
Досліджуючи історико-культурологічні шляхи 
народного ткацтва, підкреслено, що «потреби 
феодального господарства, зумовлені 
формуванням національних ринків, вимагали 
централізованих форм організації 
промислового виробництва. Тому, починаючи з 
ХVІІ ст., виникають у текстильній 
промисловості нові форми суспільного 
виробництва – мануфактури» [10, 20–21]. 
Науковець зазначає, що полотняне і суконне 
виробництво було одним з основних напрямів в 
текстильній мануфактурі промисловості, а 
шовкові, золотолиті тканини і килимарство 
мали відношення до художнього ткацтва. Воно 
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було одним з перших промислів, на який 
вплинула механізація, початкове на прядильні 
текстильні верстати, а потім і ткацькі. У першої 
половині ХІХ ст. промислові виробництва за 
характерними рисами: формою організації, 
технологією і технікою – відрізнялися від 
домашніх текстильних промислів [10, 31]. У 
монографії детально подано технології та 
техніки виконання ткацьких виробів у часи 
надомного виробництва і впровадження 
початкової промисловості, але у виданні не 
розкрито походження значення терміну 
«промисел». 

У навчальному посібнику «Народні 
художні промисли» (Москва, 1980) особлива 
увага приділяється викладеному матеріалу, 
стосовно художніх цінностей виробів народних 
промислів, надаючи великого значення для 
формування художнього смаку у молоді та 
естетичного і культурного виховання нації. 
Наголошено, що народні художні промисли – 
це особлива галузь художніх промислів в 
декоративно-прикладному мистецтві. Саме 
декоративно-прикладне мистецтво слугує 
художнім оформленням, прикрашанням у 
побуті та середовищі помешкань людей, 
громадського та житлового інтер’єру. Твори з 
декоративно-прикладного мистецтва 
виконувались майстрами і колективами 
художників на виробництвах художньої 
промисловості, таких, як порцелянові заводи, 
художнього скла, кераміки. Фабрики з 
текстилю випускали різноманітні тканини для 
блуз, суконь, спідниць, оббивки для меблів, 
портьєр [4, 5]. На килимових комбінатах 
випускали гладкі та ворсові килими, доріжки. 
Підприємства, де створювали народні художні 
промисли, так само виготовляли вироби 
побутового призначення, сувенірні та 
подарункові: з льону, конопель, бавовни, 
вовни, шовку, металу, каменю, дерева, глини та 
інші. У посібнику для навчання 
охарактеризовані виробництва художніх 
промислів, при яких працювали майстри-
надомники, описані механізми окремих 
підсобних процесів використання в період 
підготовчих робіт. Детально подається аналіз 
творчої роботи художника-майстра, якій 
розробляв художні вироби застосовуючи ручну 
працю. Зазначається, що у виробах художніх 
промислів зберігалися традиції українського 
народну з декоративно-прикладного мистецтва. 
Саме воно надійшло до нас з глибини поколінь 
і є мистецтвом колективним, що було 
сформованим з народного, селянського 
середовища, а також з середовища міських 
ремісників, які завдяки ручній роботі 
виготовляли знаряддя праці, посуд, іграшки, 
одяг, прикраси та взуття [4, 6]. Початкова стадія 

розвитку суспільства характеризує 
промисловість ремісників-надомників, коли 
людство було змушене створювати все 
необхідне для життя та побуту власними 
руками в умовах домашнього господарства. 
Водночас з виготовленням побутових 
предметів і обробкою природних матеріалів 
формувалося естетичне осмислення, колірне, 
орнаментальне декорування. Художня 
деревообробка, гончарство, ткацтво, 
килимарство та інші напрямки домашньої 
промисловості формують художні ремесла. 
Постають окремі майстри, колективи, цехи 
ткачів, зброярів, гончарів, у яких вимінювали 
необхідні в житті або трудовій діяльності 
предмети і вироби [4, 6]. При розвитку 
торгового, а потім промислового капіталізму, в 
домашніх умовах відшліфовувався народний 
художній промисел. Коли він стає засобом 
існування людини, родини або села, коли люди 
«зайняті виготовленням предметів побуту, в 
тому числі і художніх на продаж» ремесло стає 
художнім промислом [4, 6]. 

У посібнику подано послідовність 
історичного розвитку народного декоративно-
прикладного мистецтва, на еволюційному 
шляху від домашньої промисловості до 
сучасних підприємств. Проаналізувавши давні 
традиції майстрів-ремісників, що працювали на 
підприємствах, автор не розкриває сутності 
терміну «промисел».  

У роботі Г. Цибульової, Г. Гаврилової 
«Ручне вишивання» (Київ, 1982) 
підкреслюється, що мистецтво вишивки було і 
залишається одним з найбільш 
розповсюджених видів українського народного 
мистецтва. Воно є одним із провідних художніх 
промислів, покликаних задовольняти естетичні 
потреби людей [11, 3]. Авторами зазначається, 
що народне мистецтво є невід’ємною 
складовою частиною культури, яке активно 
впливало на формування художніх смаків, 
збагачувало професійні та виражальні 
мистецтва. У 80-ті роки ХХ ст. здійснювали та 
підтримували заходи, спрямовані на розвиток 
та розквіт народних художніх промислів. 
Виробництва збільшували випуск виробів із 
зростанням якісної продукції, їх художнього 
рівня. Розширювався асортимент виробів 
завдяки розробці нових і оновленню старих 
зразків, зміцнюючи матеріально-технічну базу 
художніх промислів [11, 3].  

Збірник статей «Проблеми народного 
мистецтва» (Москва, 1982) викладено 
теоретичне та практичне значення народного 
мистецтва. У працях зазначається, що народне 
декоративно-прикладне мистецтво впливало на 
формування та розвиток художньо-естетичних 
смаків населення, збагачуючи професійні 
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мистецтва [8, 7]. Народне мистецтво 
намагалися підпорядкувати до художньої 
промисловості, оцінюючи індивідуальну 
художню творчість. Друга половина 50-х років 
ХХ ст. характеризувалася кризою народних 
художніх промислів. «З 1960-х років велика 
кількість традиційних промислів перейшла в 
систему місцевої промисловості» [8, 8], яка 
надавала необхідну економічну підтримку. До 
кінця 60-х років заново відкривалася художня 
цінність у народній творчості. Виклики часу 
підняли хвилю зацікавленості до народного 
мистецтва. З часом серед населення 
пожвавився попит на промислові вироби. 
Почався пошук втрачених традицій. 
Відроджуються характерні особливості 
народної майстерності, специфічні риси 
декорування, визначаються шляхи розвитку 
художніх промислів [8, 8]. Збірник статей 
привертає увагу до органічності народних 
мистецтв, до завдань та функціональності 
народних художніх промислів, але немає 
жодного конкретного визначення терміну 
«промисли». 

У праці Л. Рондели «Народное 
декоративно-прикладное искусство» (Москва, 
1984) науковець знайомить зі специфікою 
декоративно-прикладного мистецтва, 
розвитком різних його напрямків у світі, 
аналізує найвідоміші твори майстрів з 
образотворчого мистецтва, розглядає основні 
традиційні українські промисли [9, 4]. 

На народних художніх промислах 
зосереджується увага у виданні «Народні 
художні промисли» (Москва, 1984). Виставкові 
події в нашій країні та за її межами, 
зацікавлення населення до народних художніх 
промислів, захоплення промисловою 
естетикою подається у цій роботі. Різьблення 
по дереву, розпис, візерункове ткацтво, 
вишивку, текстильні художні вироби, 
килимарство розглядається у виданні, а також 
піднімаються запитання про виникнення 
найвідоміших традиційних художніх 
промислів. Зауважено, що чимала кількість 
організацій впливала на художні промисли під 
час технічної революції і зросту машинного 
виробництва. Міністерство місцевої 
промисловості керувало великою кількістю 
підприємств художніх промислів. Управління 
народних художніх промислів та виробництв 
сувенірів поставляло матеріали, організовувало 
творчу роботу, займалося плануванням 
виробництв, розповсюдженням, пропагандою 
мистецтва художніх промислів та іншими 
питаннями в масштабі республіки [5, 7]. В 
автономних республіках і областях, що були 
відомі багатими традиційними промислами 
працювали спеціалізовані управління народних 

художніх промислів, де призначалися куратори 
з різних художніх напрямків. Головний 
художник керував та організовував творчу 
роботу на виробництві. Первинні творчі 
проекти ескізи та малюнки створювалися в 
експериментальній творчій лабораторії. 
Особливу функцію виконувала художня спілка, 
яка затверджувала запропоновані моделі у 
масове виробництво. При багатьох виробничих 
підприємствах створювалися осередки 
надомної праці, існували об’єднання та філії 
надомників. Спеціальні замовлення з випуску 
малосерійних художніх виробів виконувалися 
на підприємствах, продовжуючи 
використовувати працю надомних майстрів. З 
одного боку це дозволяло розширювати 
виробництво, а з іншого – отримувати 
зростаюче творче різноманіття художньо-
естетичних виробів. Індивідуальні творчі 
договори практикувалися Спілкою художників, 
що стосувалися як створення унікальних 
виробів для виставок та музеїв, так і виконання 
малосерійних виробів на продаж у художніх 
салонах [5, 7]. 

Народне декоративне-прикладне 
мистецтво є галуззю художніх промислів і має 
різноманітні форми прояву. Зберігаються 
традиції при виконанні виробів для себе, у 
подарунок, на продаж. Самодіяльна творчість 
посідає особливе місце. Вона як і творчість 
професійних художників не відокремлена від 
традиційного народного мистецтва [5, 7]. В 
згаданому виданні привертається увага до 
декоративно-прикладного мистецтва, до 
технологій виробництв, подається інформація 
про техніки виконання художніх виробів, про 
роботу промислових об’єднань. 

Науковець О. Кошовий у монографії 
«Будівельна кераміка України» (Київ, 1989) 
розкриває проблеми виробництва керамічних 
будівельних матеріалів в Україні. Будівельно-
керамічний промисел у охарактеризованих 
центрах має зв’язок із побутовою і художньою 
керамікою. Автор розкриває причини розвитку 
цегляної промисловості в українських 
губерніях наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. 
Вивчаючи економічні засади у будівельно-
керамічному виробництві, Кошовий визначає, 
що «в часи, коли основні галузі важкої, а також 
легкої промисловості пройшли вже у своєму 
розвитку стадію феодально-кріпосницької 
мануфактури, будівельно-керамічне ремесло 
рано ступило на капіталістичний шлях 
розвитку, перетворившись із простої кооперації 
ремісників у капіталістичну мануфактуру, 
випередивши інші галузі на цілу епоху» [3, 
114]. «Капіталістична мануфактура», що 
базувалася на ручній праці, перетворилася у 
«капіталістичну фабрику» із застосуванням 
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машин. У будівельно-керамічному виробництві 
«відбулася справжня технічна революція», – 
зазначає автор. У ХХ ст. будували великі 
механізовані заводи, налагоджували 
виробництва з вітчизняним обладнанням, 
розширювали асортимент будівельних 
керамічних матеріалів [3, 114]. 

Монографія Ю. Гошко «Промисли і 
торгівля в українських Карпатах ХV – ХІХ ст.» 
(Київ, 1991) висвітлює історію промислів та 
торгівлі виробами декоративно-прикладного 
мистецтва в Карпатському регіоні. Автором 
проаналізовано зростання виробництва 
будівельних матеріалів з XVI ст. Добування 
залізної руди та переробні промисли 
розглядаються з XVIІІ ст. Гошко вивчає 
зайнятість місцевого населення в промислах, 
зазначаючи, що у цьому регіоні зароджувалися 
капіталістичні відносини, що впливали на 
розвиток торгівлі [1, 2]. 

Наукова новизна. Художнім традиційним 
народним промислам присвячена велика 
кількість навчальних посібників, монографій, 
книг, статей, але лише в невеликій кількості 
робіт є подання промислового аспекту, 
висвітлення принципів функціонування і 
специфіки фабричних виробництв. 
Проаналізувавши роботи дослідників та 
науковців, можемо зробити висновки, що 
недостатня увага авторів до цієї важливої теми 
обумовлена відсутністю практичного досвіду 
праці на виробництвах, знань про промислові 
художні об’єднання, яка свідчить про 
невисокий теоретичний рівень аналізу у цій 
важливій галузі промисловості, – мистецтва і 
виробництва, а саме – виробництва, створення 
мистецьких творів. 
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ІКОНОГРАФІЯ ПЕРЕПЛЕТЕНИХ ГІЛОК  

У КРАЄВИДАХ М. БУРАЧЕКА 1917–1924 РР.  

(до проблем адаптації молодопольського японізму  

в творчості українських вихованців Краківської академії мистецтв) 
 

Мета роботи – проаналізувати зимові краєвиди М. Бурачека зі збірки Запорізького обласного художнього 

музею (ЗОХМ) «Зима» (1917), «Яблуні взимку. Дзюньків» (1922), «Гілки в інеї» (1924) та обґрунтувати рефлексії 

молодопольського японізму, засвоєні українським пейзажистом під час навчання у Краківській академії мистецтв 

(КАМ). Методологія дослідження. Для вирішення поставленої в публікації проблеми використано методи: 

історичний – для реконструкції подій досліджуваної доби; компаративний – при з’ясуванні аналогій між 

краєвидами М. Бурачека 1917–1924-го років і пейзажними інтерпретаціями краківських послідовників японізму 

1900-х рр.; герменевтичний – для усвідомлення зв’язку між традиціями японських гравюр укійо-е та специфікою 

польських імпровізацій початку XX ст. Наукова новизна публікації полягає у тому, що запропоновані для 

розгляду твори М. Бурачека вперше аналізуються в контексті проблеми асиміляції молодопольського японізму в 

середовищі українських студентів КАМ. Висновки. З’ясовано, що інспіровані на польському мистецькому ґрунті 

пейзажні сюжети катьо-ґа адаптувалися в практиці М. Бурачека 1917–1924-х рр. Виявлено, що оновленню 

тематичного репертуару митця посприяли тогочасні шукання краківських новаторів з мистецького середовища 

Молодої Польщі: В. Вейса, Я. Войнарського, К. Гомолакса, Т. Рихтера, Ф. Рущиця, Т.Ф. Сімона, 

Я. Станіславського, В. Тадеуша, Й. Чайковського. Вивчення пейзажного репертуару М. Бурачека 1917–1924-х 

років, сформованого під час навчання в КАМ, засвідчує рефлексії молодопольського японізму в його творчості 

першої чверті XX ст.  

Ключові слова: ар нуво, японізм, Молода Польща, пейзажний жанр катьо-ґа, сецесія, український 

постімпресіонізм. 

 

Pavelchuk Ivanna, Dr. hab., Associate Professor, Professor of the Department of Fundamentals of Architecture, 

Design and Urban Planning, National Aviation University 

Iconography of intertwined branches in M. Buraček’s landscapes during 1917–1924: (regarding problems of 

adaptation of Young Polish Japonisme in the works of Ukrainian students of the Krakow Academy of Arts) 

The purpose of the article is to analyze M. Buraček’s winter landscapes from the collection of the Zaporizhzhia 

Art Museum: “Winter” (1917), “Apple Trees in Winter. Dziunkiv”(1922), “Branches in the Hoarfrost”(1924) and to 

substantiate the reflections associated with the Young Polish Japonisme mastered by the Ukrainian artist while studying 

at the Krakow Academy of Arts. Methodology. In order to solve the problem set in the publication, the following methods 

were used: comparative – in connection with clarifying the analogies between the landscapes of M. Buraček of 1917–

1924 and the plots of Polish artists of the 1900s; hermeneutic - to understand the connection between the traditions of 

ukiyo-e Japanese woodblock prints and particularities of the Polish improvisations of early XX century. The scientific 

novelty of the publication consists in the fact that the works of M. Buraček proposed for consideration are analyzed for 

the first time in the context of the problem of assimilation of Young Polish Japonisme among Ukrainian students of the 

Krakow Academy of Arts. Conclusions. It was found that the landscape plots of kachō-ga, inspired by the Polish artistic 
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background, had been adapted in the works of M. Buraček during the period: 1917–1924. The then strivings of the below 

Krakiw pioneers from Young Poland’s artistic environment contributed to the renewal of M. Buraček’s thematic 

repertoire: W. Weiss, J. Voinarski, K. Gomolaks, T. Richter, F. Ruszczyc, T. F. Simon, J. Stanislawski, W. Tadeusz, J. 

Tchaikovsky. The study of the landscape repertoire of M. Buraček during 1917–1924, which had been formed during his 

studies at the Krakow Academy of Arts, results in confirming the Krakiw Japonisme reflections traced in his works 

attributable to the first quarter of XX century. 

Key words: art nouveau, Japonisme, Young Poland, landscape genre of kachō-ga, secession, Ukrainian post-

impressionism. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Краєвиди 

М. Бурачека «Зима» (1917), «Яблуні взимку. 

Дзюньків» (1922), «Гілки в інеї» (1924) уперше 

аналізуються в контексті інспірацій 

молодопольського японізму в практиці 

українських студентів КАМ. Отримавши 

художню освіту в Європі, М. Бурачек 

перетворився на реципієнта паризького ар нуво, 

сприйнятого на польському підґрунті. 

Альтернативні антиакадемічні течії кінця XIX 

століття, що сформувалися внаслідок 

загальноєвропейської кризи позитивізму 1890-

х років, виявилися світоглядним «перехрестям» 

у його творчості. Під впливом прогресивних 

ідей французького мистецтва 1870–1900-х 

років у практиці українських живописців 

почали адаптуватися тенденції паризького ар 

нуво: японізм, імпресіонізм, символізм. Синтез 

та взаємопроникнення цих провідних тенденцій 

ар нуво визначив тринітарну синергію 

постімпресіоністичного живопису. М. Бурачек 

належить до кола українських адептів 

французького постімпресіонізму початку XX 

століття, які пройшли послідовні етапи 

японізму та імпресіонізму. У науковому 

дискурсі радянського та пострадянського часу 

постімпресіонізм розглядали виключно як 

епізод французької культури. Проблема 

існування українського постімпресіонізму та 

обґрунтування його історико-культурних 

субфакторів вперше була оприлюднена 

наприкінці 2020-го року [2]. Матеріали 

публікації розширюють та поглиблюють 

започатковану тему, що лишається актуальною 

проблемою сучасного українського 

мистецтвознавства. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Теоретичним підґрунтям статті стали сучасні 

розвідки, присвячені творчості М. Бурачека [1–

3]. 2006 року І. Тесленко вперше висунула 

гіпотезу про впливи японізму на живопис 

М. Бурачека [3]. Проблеми, які порушила 

І. Тесленко у своїй публікації, випереджали 

польські відкриття 2012–2016-го років [6–8; 

12]. Утім, неоприлюднені в ті роки факти не 

дозволили їй уникнути окремих аберацій. 

Розумінню місцевої специфіки навчання в 

КАМ допомогла дисертація І. Грабовської – 

завідувачки архівних фондів Akademia Sztuk 

Pięknych (ASP) [6]. Зокрема уточнюється, що 

документ про закінчення повного курсу 

навчання в Академії почали видавати 1920 

року, а перший дипломний іспит на факультеті 

живопису відбувся 1952 року [6, 332–335]. 

Навчаючись у КАМ на початку XX століття, 

М. Бурачек не міг отримати диплом цього 

закладу. 

Для написання нашої праці вивчалися 

сучасні дослідження, присвячені становленню 

польського модерну [6–8; 12]. У наукових 

теоріях Л. Коссовського [7], А. Круль [8] та 

Р. Вейс [12] обґрунтовується, що мода на 

японську гравюру укійо-е в мистецькому 

середовищі Кракова ініціювала розвиток 

нового мистецтва «Молода Польща» (1891–

1918), що репрезентує національну версію 

модерну. Опрацювання польських досліджень 

2012–2018-го років розкрило низку фактів, що 

не були відомі українській дослідниці 

І. Тесленко у 2006-му році: а) популяризації 

японізму в середовищі краківських новаторів 

сприяла меценатська діяльність Ф. Ясенського, 

який 1901 року оселився у Кракові [7, 89]; б) 

купуючи картини в художників, Ф. Ясенський 

розраховувався з ними не тільки грошима, а й 

гравюрами укійо-е з власної збірки [7, 6]; в) 

Ф. Ясенський прищепив пристрасть до 

колекціонування В. Вейсу, Л. Вичулковському, 

С. Дембіцькому, Ю. Панкевичу, Ф. Рущицю, 

Ю. Фалату, К. Фричу, В. Яроцькому [7, 6]; г) 

викладачі-колекціонери демонстрували 

новопридбані гравюри укійо-е студентам КАМ 

[8, 15]. Допущені І. Тесленко неточності не 

зменшують значення її дослідження загалом. 

Вивчення краківського архіву ASP (01.06–

17.07.2019) збагатило дослідження 

документами про освіту М. Бурачека [4, 10–11]. 

Праці І. Тесленко [3] та С. Рибалко [9] 

поглибили уявлення про процес асиміляції 

японізму в українському мистецтві першої 

чверті XX століття. 

Мета дослідження – проаналізувати 

пейзажі М. Бурачека зі збірки ЗОХМ «Зима» 

(1917), «Яблуні взимку. Дзюньків» (1922), 

«Гілки в інеї» (1924) та обґрунтувати факт 

мистецької спадкоємності з традиціями 
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краківських інспіраторів японізму із 

середовища Молодої Польщі. 

Виклад основного матеріалу. Через 

геополітичну залежність розвиток 

національного мистецтва гальмувався 

культурною ідеологією чужоземних імперій, на 

територіях яких здобували художню освіту 

вихідці з України [2, 2]. Зокрема, український 

пейзажист М. Бурачек навчався у КАМ, яку в 

той час очолював Ю. Фалат [5, 27]. 1895-го 

року Ю. Фалат здійснив навколосвітню 

подорож [2, 128]. Знайомство з екзотичною 

культурою неєвропейських цивілізацій вказало 

майбутньому ректорові нові перспективи 

розвитку тогочасного польського мистецтва – 

через синтез із традиціями японської гравюри 

укійо-е [5, 21]. Задля реформування освітнього 

процесу Ю. Фалат запросив на викладацьку 

роботу нову ґенерацію польських новаторів, які 

наприкінці XIX століття удосконалювали 

власну майстерність у Парижі: 

С. Виспянського, Л. Вичулковського, 

Я. Мальчевського, Ю. Мегоффера, 

Ю. Панкевича, Я. Станіславського [7, 28]. 

Повернувшись додому з Франції, адепти 

польського модерну популяризували в 

краківському мистецькому середовищі нові 

тенденції паризького ар нуво: японізм, 

імпресіонізм, символізм і сецесію [2, 129]. 

Таким чином під час навчання в КАМ рефлексії 

японізму адаптувалися в практиці М. Бурачека, 

що підкріплюють його краєвиди 1917–1924-го 

років зі збірки ЗОХМ. 

Вивчення архівних матеріалів ASP 

показало, що прізвище М. Бурачека вперше 

згадується в книзі документів «Класифікація, 

1905–1907. Свідчення про успіхи студентів 

Академії образотворчих мистецтв у Кракові у 

другій половині 1906/1907 навчального року» 

[10]. Запис про вступ М. Бурачека до академії 

був здійснений пізніше 20 квітня 1907 року [2, 

149; 6]. Восени 1906-го року М. Бурачек 

розпочав заняття під керівництвом польського 

графіка-сецесіоніста Ю. Мегоффера, який був 

одним з лідерів мистецького руху Молода 

Польща [10]. У другому семестрі 1907–1908-го 

навчального року, крім Ю. Мегоффера, 

М. Бурачеку почав викладати Ф. Рущиць – 

польський живописець, графік і сценограф, 

який входив у коло учасників товариства 

польських художників «Штука» [11]. 

Удосконалюючи майстерність у Парижі, 

польські новатори відвідували популярні 

виставки японської гравюри укійо-е [12, 39]. У 

простих і водночас напівказкових краєвидах 

Ватанабе Сейтея, Кацусіки Хокусая, Окамото 

Тойохіко, Утаґави Хіросіґе краківським 

послідовникам японізму відкрилася 

неппримітна щоденна поезія природи, її 

стихійна велич і неповторна національна 

самобутність [2, 80]. 

У дослідженнях Л. Коссовського та 

А. Круль повідомляється, що викладачі КАМ, 

зокрема Л. Вичулковський, Ю. Мегоффер, 

Ю. Панкевич, Ф. Рущиць, Я. Станіславський та 

Ю. Фалат колекціонували японські дереворити 

[7, 6; 8, 15]. Надихаючись витонченим 

лаконізмом японських гравюр, польські 

професори упроваджували нове бачення 

прекрасного в мистецьку практику своїх 

вихованців [7, 74]. Під враженням від 

тематичного репертуару укійо-е польські 

послідовники японізму почали створювати 

власні інтерпретації [7, 272]. Японський 

пейзажний жанр катьо-ґа польські наслідувачі 

японізму адаптували до специфіки рідного 

краю. Красу краківських парків поляки 

передавали у вигляді настроєвого краєвиду-

враження. Як повідомляється в польських 

виданнях останнього часу, у середовищі 

художників Молодої Польщі були добре відомі 

гравюри Кацусіки Хокусая «Краєвид на Фудзі з 

гори Готен’яма біля річки Сінаґава» (1830–

1832) й Утаґави Хіросіґе «Квітучий сливовий 

сад у Камейдо» (1857) [7, 70–75; 8, 10–25]. 

Вивчення польських пейзажів 1900-х років з 

постійної експозиції Національного музею в 

Кракові (НМК) показало, що іконографія з 

переплетеними гілками дерев адаптувалася у 

напрацюваннях багатьох авторів: 

Я. Станіславського «Сад» (1902); 

Й. Чайковського «Монастирський двір у 

Кракові» (1903); Ф. Рущиця «Зимова гілка» 

(1904); В. Вейса «Вид на планти взимку» 

(1906); Я. Войнарського «Краківські планти 

восени» (1909); В. Т. Ястребовського «Дерева» 

(1909); Т. Ф. Сімона «Вид на замок у Празі» 

(1916).  

Найбільш виразно декоративно-графічний 

ефект розкрився в зимових сюжетах з 

оголеними гілками. Відсутність листя на 

деревах дозволяла художникам максимально 

узагальнити силует, а розташування гілок у 

ритмі іррегулярного візерунку збільшувало 

декоративний потенціал образу. Популярні в 

КАМ зимові пленери збагатили творчу уяву 

М. Бурачека аналогічними сюжетами та 

специфічною іконографією з переплетеними 

гілками дерев. Набуті в Академії навички 

український пейзажист удосконалював усе 

життя, втілюючи творчі задуми в нові зимові 

образи: «Зима в лісі. Карпати» (1909), «Париж. 

Зима» (1911), «Взимку. Київ» (1912-1920), 

«Морозний ранок. Миргород» (1917), – усі 
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краєвиди із Запорізького обласного художнього 

музею; «Зима. Алея в саду» (1910) і «Палац» 

(1918), – зі збірки Сумського обласного 

художнього музею ім. Н. Онацького; 

«Березень. Вітер у березні» (1917) і «Вигляд з 

балкона. Зимовий етюд» (1918), «Зимовий 

пейзаж із церквою і дзвіницею» (1921), – усі 

твори з Харківського художнього музею. 

Фрагментарні композиції з гілками дерев 

стали популярні в мистецькому середовищі 

Молодої Польщі завдяки оригінальній 

концепції «рars pro toto». Художній засіб 

виокремлювати осібну деталь природи (гілку, 

квітку, суцвіття, листя) домінував у японському 

пейзажному жанрі катьо-ґа. Як повідомляє 

Л. Коссовський, з гравюр укійо-у прийом «рars 

pro toto» поступово поширився у практику 

краківських інспіраторів укійо-е: В. Вейса, 

С. Виспянського, Л. Вичулковського, 

Я. Войнарського, К. Гомолакса, Г. Рив’єра, 

Т. Рихтера, Ф. Рущиця, Т. Ф. Сімона, 

Я. Станіславського, В. Тадеуша, 

Й. Чайковського [2, 147, 278; 7, 161]. Серед 

нових художніх засобів, що перейшли від 

японської гравюри в щоденну практику 

краківських митців, польські вчені 

виокремлюють: нейтральне «порожнє» тло; 

верхня точка споглядання; діагональна 

композиція; площинно-декоративна манера 

стилізації [2, 148; 7, 87; 8, 156–158]. 

Запровадження формальних засобів 

образотворення, властивих гравюрі укійо-е, у 

досвід краківських адептів японізму сприяло 

планомірному відходу від віджилих 

документальних стереотипів європейського 

натуралізму. 

Опрацювання зимових етюдів М. Бурачека 

із збірки ЗОХМ вказує на подібність сюжетної 

іконографії та художніх прийомів до польських 

інтерпретацій 1900-х років, інспірованих 

традиціями укійо-е. Діагональна концепція 

простежується у мініатюрному олійному 

пейзажі М. Бурачека «Зима» (1917). Ліворуч 

зображено стовбур старого дерева, що слугує 

композиційною «кулісою». Згаданий засіб 

компонування прищеплювався студентам на 

заняттях в Академії [7, 74]. Щоби створити 

художній конфлікт, М. Бурачек протиставив 

вертикаль стовбура горизонталі засніженої 

землі. Праворуч від стовбура відтворено 

дерев’яний присадок, що обривається в 

правому верхньому куті композиції. Рух по 

діагоналі чітко простежується на нейтральному 

сніжному тлі землі. На другому плані 

М. Бурачек повторює сюжет зі стовбурами 

дерев. У цій зоні композиції розташовано 

черговий присадок, що замикає простір на лінії 

горизонту. Таким чином складові елементи 

краєвиду, – дерева при дорозі, стежка, 

палісадник, – дублюються в композиції 

періодично, формуючи іррегулярний 

природний орнамент.  

У сучасних польських дослідженнях 

повідомляється, що специфічна пейзажна 

іконографія, в якій дерева розташовувалися 

уздовж транспортної магістралі або вздовж 

мостів, поширилася у практиці краківських 

послідовників японізму завдяки гравюрі 

Утаґава Хірошиге «Буксирування човнів по 

каналу Йоцугі» (1857), що зберігається у 

фондах Національного музею у Кракові (НМК) 

[7, 291–300]. Л. Косовський науково 

обґрунтував, що цей сюжет надихнув ціле 

покоління польських інспіраторів японізму на 

власні інтерпретації: Г. Рив’єру «Монмартр – 

Вигляд на фортифікацію» (1900); Т. Рихтера 

«Дерева взимку» (1904); С. Виспянського 

«Вигляд з вікна майстерні на курган» (1905); 

Й. Чайковського «Сад взимку» (1900); 

К. Гомолакса «Зимовий пейзаж» (1909) [7, 298–

299]. Дослідження згаданих картин, що 

сьогодні зберігаються в постійній експозиції 

НМК, підтвердило аргументованість наукової 

гіпотези Л. Коссовського. 

У своїй інтерпретації «Зима» М. Бурачек 

не переповідав про екзотичні японські мости та 

краківські транспортні магістралі, уздовж яких 

росли дерева. Він змінив масштабність 

творчого погляду: індустріальний фактор 

чужоземних цивілізацій ‒ на камерно-ліричні 

складові українського ландшафту, а саме ‒ 

паркові доріжки та паркани. Іконографію 

міського сюжету М. Бурачек адаптував до 

поетично-провінційних реалій України, при 

цьому композиційна схема не змінилася. Усі 

подробиці краєвиду «Зима» було спрощено до 

схематизму. Не можна встановити, які саме 

дерева змалював художник, бо силуети 

стовбурів набували символічного статусу, 

перетворившись на конструктивну складову 

загального хроматичного візерунку. Етюд 

«Зима» репрезентовано з верхньої точки 

споглядання, як це було прийнято в колі 

краківських інтерпретаторів укійо-е [7, 74]. 

Таким чином, впровадження формальних 

засобів японізму допомогло М. Бурачеку 

відійти від документального натуралізму й 

спростити пейзажну інтерпретацію до 

сучасного європейського рівня, модного в 

Кракові у першій декаді 1900-х років.  

Асиміляція формальних підходів 

образотворення, сприйнятих М. Бурачеком з 

пейзажних інтерпретацій краківських 

послідовників японізму, підвела його до 
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розуміння декоративної самодостатності 

живопису. Засвоєний М. Бурачеком досвід 

підготував його наступні пошуки до 

орнаментальної мови сецесії, що красномовно 

виразилася в акварельному «Етюді з гілками» 

(1920-ті). Діагональна концепція втілена в 

образі перекрученого стовбура, що в S-

подібному русі горизонтально зображений 

посередині композиції. Вигнуте дерево є 

центральним елементом краєвиду, що втілений 

на засадах фрагментарної композиції «рars pro 

toto». Орнаментальний характер презентації 

реалізується через другорядні деталі – 

візерунки павутиння, розташовані поміж гілок. 

Переплетений рух галузок і павутиння створює 

ефект подвоєного орнаменту. Поширення 

елементів формалізму виявилося через 

диференціацію різних фактур. Стовбур 

написаний напівпрозорим лесуванням, а 

простір довкола нього – короткими різкими 

мазками. Плескувате прописування стовбура 

протиставляється шорсткій фактурі коротких 

хроматичних мазків, посилюючи враження 

текстурної орнаментальності.  

Спостереження М. Бурачека за грою 

фактур і ліній продовжується в невеличкому 

етюді «Яблуні взимку. Дзюньків» (1922), 

написаному олією на полотні. У цьому сюжеті 

діагональний мотив вирішується невимушено 

через рух оголених яблуневих гілок, які з двох 

боків стовбура тягнуться до неба. Їхня полярна 

динаміка створює ефект дзеркальних 

діагоналей, що проєктуються відповідно в 

лівий та правий кути композиції. Як і в 

попередніх сюжетах, ефект «порожнього» тла 

формується завдяки відтворенню засніженої 

землі. У композиції здійснено чітке 

розмежування між ґрунтом і небом, що 

підкреслюється палісадником, розташованим 

прямо на лінії горизонту. Візерунок з 

переплетених гілок створює враження 

живописного мережива. Як і згадані раніше 

сюжети, цей краєвид презентовано з верхньої 

точки споглядання. Манера письма позбавлена 

елементів нюансування і наближається до 

параметрів живописної стилізації. Художні 

прийоми укійо-е, що перейшли в практику 

краківських художників, М. Бурачек активно 

задіяв при створенні цього сюжету. 

Найвиразніше ефект снігового мережива 

виявився в етюді М. Бурачека «Гілки в інеї» 

(1924), що нагадує ліричний сонет у фарбах. 

Художник зобразив осяяні сонячним світлом 

гілки, наче дорогоцінні коштовності, що 

виблискують на снігу. Розташовані по всій 

площині лінії-промені вже не нагадують гілки. 

Прикмети земної матеріальності зникли із цієї 

інтерпретації, що створює відчуття сонячності 

асоціативно-формальними засобами: 

відтінками барв, фактурою мазків, 

конфігурацією ліній. Імпресія М. Бурачека 

настільки абстрагувалася від натури, що його 

живопис починає нагадувати абстракцію. 

Іконографія переплетених гілок, підкреслена 

фрагментарною композицією «рars pro toto», 

еволюціонувала в цьому сюжеті до художньої 

максими. Поєднавшись між собою, усі засоби 

експресії перетворилися на сецесійний образ-

метафору. Цей сюжет з переплетеними гілками 

вже суттєво відрізняється від попередніх, бо він 

позбувся земних координат існування і 

перетворився на самодостатній 

постімпресіоністичний символ. Формальні 

засоби, сприйняті європейцями з гравюр укійо-

е, незворотно трансформували жанрову 

картину в дизайн-річ – прикрасу для інтер’єру. 

Ця нова дизайнерська властивість з’явилася в 

сюжеті М. Бурачека «Гілки в інеї». 

Проаналізовані роботи М. Бурачека з фондів 

ЗОХМ демонструють, що адаптація 

молодопольського японізму в практиці 

М. Бурачека стала важливим підґрунтям для 

переходу від натуралізму та імпресіонізму до 

асоціативно-символічного мистецтва 

постімпресіонізму [2, 285–293].  

Наукова новизна дослідження полягає в 

тому, що запропоновані для розгляду зимові 

краєвиди М. Бурачека зі збірки ЗОХМ були 

вперше проаналізовані в контексті інспірацій 

молодопольського японізму у творчій практиці 

українських студентів КАМ. Уперше 

обґрунтовано сюжетно-тематичні та 

формально-образотворчі аналогії між 

інтерпретаціями 1900-х років краківських 

послідовників укійо-е і самостійними 

пошуками М. Бурачека 1917–1924-го років.  

Висновки. Вивчення фахової літератури, 

архівних матеріалів ASP, музейної збірки 

Національного музею у Кракові та краєвидів 

М. Бурачека зі збірки Запорізького обласного 

художнього музею дали змогу сформулювати 

наступні теоретичні положення щодо проблеми 

асиміляції молодопольського японізму в 

практиці українського пейзажиста. Упродовж 

нетривалого навчання 1906–1908-го років у 

Краківській академії мистецтв під 

керівництвом Ю. Мегоффера та Ф. Рущиця у 

творчому досвіді М. Бурачека адаптувалися 

сюжетно-тематичний репертуар пейзажного 

жанру катьо-ґа та формальні засоби, що 

використовувалися в гравюрі укійо-е: 

«порожнє» тло; верхня точка споглядання; 

діагональна композиція; площинно-

декоративна манера стилізації. Завдяки методу 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2021_____ 

 127 

контроверсійних зіставлень обґрунтовано 

засоби художнього синтезу японізму і сецесії, 

що був поширений у мистецьких 

інтерпретаціях Ю. Мегоффера, Ф. Рущиця та 

інших піонерів польського модерну. Доведено 

образотворчу подібність польських пейзажних 

інтерпретацій 1900-х років до інспірацій 

М. Бурачека 1917–1924-х років, реалізованих у 

зимових етюдах зі збірки ЗОХМ. 
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КИЇВСЬКІ МИТРОПОЛИТИ В МИСТЕЦЬКОМУ ПРОЦЕСІ  
КИЄВО-ПЕЧЕРСЬКОЇ ЛАВРИ КІНЦЯ XVIII – ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТЬ 

 
Мета статті – розкрити механізм впливу київських митрополитів на процеси в монументальному живописі 

Києво-Печерської лаври. Методологія дослідження полягає в комплексному застосуванні історико-культурного 
та мистецтвознавчого аналізу, герменевтичного та біографічного методів. Наукова новизна роботи. На основі 
архівних матеріалів визначено конкретні засоби впливу київських митрополитів на розвиток і збереження 
сакрального живопису Києво-Печерської лаври в 1786–1917 рр. Цей вплив досліджено в теоретичній і практичній 
площині. Розкрито схему реалізації впливу митрополитів на процеси в монументальному малярстві: Духовний 
Собор (підготовчий етап) – митрополит (рішення) – начальник малярні (відповідальний за виконання) – 
художники (виконання). Доведено провідну роль митрополитів у формуванні програми розписів храмів, у 
збереженні лаврської художньої традиції. Висновки. У теоретичних працях, донесеннях у Святіший Синод 
митрополити наводили думки і факти, які увійшли в історію мистецтва Києво-Печерської лаври. Вони 
безпосередньо впливали на мистецький процес: контролювали і спрямовували процеси розвитку та збереження 
монументального живопису, фінансові та кадрові питання. Їхній вплив реалізовувався у візах і додаткових 
приписах (візи є інформаційною основою для датування живопису). Їхні розпорядження виконували начальники 
лаврської малярні (іконописної майстерні). Митрополити дбали про збереження лаврської художньої традиції, 
художніх особливостей живописних композицій. Спадкоємність в монументальному живописі забезпечували 
начальники малярні, які додержувалися принципу наслідування. Інтерпретація художньої традиції знаходила 
відображення у новому стінописі. Митрополити визначали програму розписів лаврських церков.  

Ключові слова: сакральне мистецтво, монументальний живопис, сакральний живопис, Києво-Печерська 
лавра, митрополит, православ’я. 

 
Bardik Maryna, PhD in Study of Art, Leading Researcher at the Scientific-Research Department of the History and 

Archaeology at the National Preserve “Kyiv-Pechersk Lavra” 
Kyiv Metropolitans were in the Artistic Process of the Kyiv-Pechersk Lavra at the End of the 18th – the Early 

20th Centuries 
The purpose of the article is to discover the mechanism of Kyiv Metropolitans influence processes in the 

monumental painting of the Kyiv-Pechersk Lavra. The research methodology is based on complex using historical and 
cultural analysis, art study analysis, hermeneutical and biographical methods. Scientific novelty. Based on archival 
materials the author determines the specific means of Kyiv Metropolitans influence the evolution and preservation of the 
Kyiv-Pechersk Lavra’s sacral painting in 1786–1917. This influence is investigated in the theoretical and practical aspects. 
The scheme of the Metropolitans influences the mural painting processes is revealed: the Spiritual Council (preparatory 
stage) – Metropolitan (decision) – the head of the painting workshop (responsible for fulfillment) − artists (fulfillment). 
The Metropolitans leading role in forming the painting programs of temples and preserving the Lavra’s artistic tradition 
has been proved. Conclusions. In theoretical works, reports to the Holy Synod the Metropolitans gave thoughts and facts 
that entered the art history of the Kyiv-Pechersk Lavra. They directly influenced the artistic process: controlled and 
directed the processes of evolution and preservation of mural painting, financial and personnel issues. Their influence 
was implemented in visas and codicils (visas were an information basis for painting dating). Their orders were performed 
by the head of Lavra’s painting workshop (icon-painting workshop). Metropolitans took care of preserving Lavra’s artistic 
traditions and artistic features of painting compositions. Heads of the painting workshop ensured the continuity in mural 
paintings, they followed the imitation principle. The interpretation of the artistic tradition was reflected in new mural 
paintings. Metropolitans determined the painting programs of Lavra’s churches. 

Key words: sacral art, mural painting, sacral painting, KyivPechersk Lavra, Metropolitan, Orthodoxy. 
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усьому його розмаїтті, включно з мистецькими 

практиками, проходило під управлінням 

настоятелів. Століттями ігумени й 

архімандрити обирались із числа братії. 

Печерський монастир не підпорядковувався 

місцевому єпископу і був ставропігією – 

спочатку константинопольського, а пізніше – 

московського патріарха; з 1721 р. – Святішого 

Синоду; при цьому з 1688 р. монастир офіційно 

отримав статус лаври. Звісно, територіальна 

віддаленість від «центру управління» в ті часи 

надавала монастиреві певну свободу у 

питаннях мистецької діяльності. Починаючи з 

1786 р., після проведення секуляризаційної 

реформи, Києво-Печерська лавра стала 

підпорядковуватися митрополитам Київським і 

Галицьким, які стали її 

священноархімандритами. Першим був 

митрополит Самуїл (Миславський), а останнім 

– після жовтневого перевороту (1917) й 

утвердження атеїстичної влади – митрополит 

Володимир (Богоявленський), який прийняв 

мученицьку кончину в січні 1918 р.  

Підпорядкована київським митрополитам 

Лавра з 1786 р. уже не мала автономії в 

управлінні і протягом ХІХ ст. все більше 

інтегрувалася в суспільну ієрархію. 

Своєрідність лаврських ікон, гравюр, книг, 

декоративних церковних виробів, стінопису 

споруд архітектурного ансамблю Печерського 

монастиря поступалася загальноєвропейським 

тенденціям в образотворчому мистецтві. 

Питання, яким чином київські митрополити 

впливали на розвиток монументального 

живопису Києво-Печерської лаври в 

зазначений період є цікавим і малодослідженим 

в історії українського сакрального мистецтва.  

Аналіз досліджень. Таке питання, маємо 

зазначити, не ставилось і залишилось майже не 

висвітленим. З публікацій відомо, що 

зусиллями митрополита Філарета 

(Амфітеатрова) оновили живопис у Великій 

Успенській церкві в 1840–1843 рр. [1], за участі 

митрополита Іоаннікія (Руднєва) – був 

розроблений проект її нового розпису 

наприкінці 1890-х [2, 287]. Пізніше ці факти 

наводились авторами наукових та науково-

популярних видань. Проте шляхи реалізації 

діяльності як згаданих, так і інших, київських 

митрополитів у царині монументального 

живопису Києво-Печерської лаври не були 

визначені. 

Мета статті – розкрити механізм впливу 

київських митрополитів на процеси в 

сакральному живописі Києво-Печерської 

лаври. 

Виклад основного матеріалу. Опікуючись 

справами ввіреної єпархії, зокрема й 

багатогранною діяльністю Києво-Печерської 

лаври, її священноархімандрити пам’ятали про 

оздоблення лаврських церков. Навіть у 

теоретичних працях вони не забували 

відзначити живописну окрасу храмів. В описах 

Києво-Печерської лаври, складених київськими 

митрополитами Самуїлом (Миславським) 

(1791 р.; 6-те перевидання – у 1817 р.) та 

Євгенієм (Болховітіновим) (1826 р., 

перевидання – у 1831, 1847, 1995 рр.), було 

викладено низку відомостей про стінопис 

Великої Успенської і Трапезної церков [3, 17–

18; 4, 289–292]. Висловлені думки 

митрополитів впливали на хід історії 

монументального живопису Великої 

Успенської (Великої Печерської) церкви. 

Приміром, вільний вислів митрополита Євгенія 

про розписи Великої церкви (1772–1777), 

названі ним прегарним грецьким живописом [4, 

291], через роки призвів до необхідності 

проведення художньої експертизи, у висновках 

якої, зокрема, зазначалося, що цей стінопис до 

давнього грецького живопису відношення не 

мав [1, 340]. З іншого боку, уважне вивчення 

документів лаврського архіву надало 

можливість митрополитові Філарету скласти 

достовірне повідомлення для Святішого 

Синоду про історію, поновлення і стан 

збереження стінопису храму [1, 336–337]. 

Пізніше, у 1886 р., комісії від Церковно-

Археологічного товариства при Київській 

духовній академії підтвердили наведені 

митрополитом факти [5, 580–581]. Останні, вже 

у наш час, були введені в короткий історичний 

огляд храмового стінопису фахівцями, які 

відроджували зруйнований Успенський собор 

[6, 561].  

У суто практичній площині митрополити 

мали можливість і повноваження 

безпосередньо впливати на мистецький процес 

у Лаврі. Вивчаючи архівні матеріали, 

пересвідчуєшся, що важливі й остаточні 

рішення по розпису храмів, підтримання 

живопису, іконостасів та ікон у належному для 

проведення богослужінь стані залежали від 

митрополитів. Звичайно, питання розглядалися 

колегіальним керівним органом Лаври – 

Духовним Собором, співвідносилося з 

фінансовими можливостями монастиря – із 

сумою пожертв, гонорарів, які треба було 

заплатити художникам, ремісникам, майстрам. 

І все ж таки останнє слово було за 

митрополитами, які висловлювали свою думку, 

візуючи документи – рапорти, протоколи, 

розпорядження, результати торгів. Віза 

київських митрополитів визначала ким, коли, за 
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який кошт будуть проводитися живописні 

роботи.  

Коли йшлося про поточні питання 

живописних робіт, що вирішувалися 

залученням лаврських художників і 

виконанням коштом монастиря чи запрошених 

живописців з оплатою невеликих сум, візи 

митрополитів часто були лаконічними. 

«Согласенъ» – писали вони, як, наприклад, 

митрополит Ієрофей (Малицький) у 1797 р., 

погоджуючись із необхідністю оновити низку 

зображень екстер’єру Великої Успенської 

церкви [7, 5–9]. Натомість документ міг не 

прийматися до розгляду, якщо не був 

підписаний усіма уповноваженими особами, 

про що свідчить рапорт 1896 р. по так званій 

«реставрації» Успенського храму [8, 1]. 

Митрополитам доводилось розбиратись у 

фінансових питаннях, якщо запрошені до 

Лаври художники просили для виплати суму, 

більшу за попередньо домовлену (через 

понесені витрати, виконання непередбаченої 

роботи тощо). Приміром, Серапіон 

(Александровський) у листопаді 1809 р., після 

ознайомлення з доповіддю Духовного Собору, 

прийняв рішення про виплату (350 руб.) 

додатково до визначеної контрактом суми 

живописцю, який заново написав композиції на 

трьох фасадах Великої церкви [9, 15–16, 19].  

Роботи по оздобленню або ремонту в 

церквах Лаври не проводилися без згоди 

київських митрополитів. За благословення 

митрополита Платона (Городецького) у 1884–

1885 рр. було проведено роботи з влаштування 

опалення і вентиляції у Великій церкві [10, 1; 

11,1], а за благословення його наступників такі 

роботи були продовжені в компартиментах 

Успенської церкви і виконані у зведеній церкві 

Преподобних Антонія і Феодосія Печерських з 

Трапезною палатою (1890-ті – початок 1900-х).  

Пастирське благословення передувало 

розпису лаврських храмів, тому воно є 

історичним свідоцтвом для датування 

композицій монументального живопису. Так, 9 

липня 1840 р. митрополит Філарет 

(Амфітеатров) зробив запис: «Именемъ 

Господнимъ Благословляю допустить къ 

обновленiю росписанiя стѣннаго въ Великой 

Церкви Успенiя Божiей Матери Орловской 

Епархiи Бѣлобережской пустыни Iеродiакона 

Иринарха какъ человека искуснаго въ семъ 

дѣлѣ. Для производства сего дѣла поручить въ 

его распоряженiе находящихся въ Лаврѣ 

иконописцовъ. Всѣ матерiалы для сего 

потребные покупать на неокладную сумму 

отпущенную в его же распоряжениiе» [12, 44–

44зв.]. Що ж до кінцевого датування – на нього 

вказує рапорт митрополита Філарета 

Святішому Синоду, складений у жовтні 1843 р., 

про завершення стінного розпису [12, 241–

241зв.].  

Загалом митрополит Філарет суттєво 

вплинув на мистецький процес Києво-

Печерської лаври: розписувалися церкви, 

розвивався іконопис, поновлювалася позолота 

іконостасів, куполів. Було відроджено лаврську 

живописну школу: лаврські художники, як 

колись у XVIII ст., писали не тільки ікони, а і 

виконували новий монументальний живопис. 

Вони, окрім того, провели комплекс робіт зі 

стінописом, іконостасами у Софійському 

соборі Михайлівському Золотоверхому 

монастирі. Ці роботи значною мірою 

фінансувала Лавра і особисто митрополит 

Філарет; отже, його вплив поширився на 

художнє життя Києва 1840–1850-х. Зазначені 

події безпосередньо пов’язані з Іринархом – 

ченцем, художником (монументалістом та 

іконописцем), позолотником, чий талант 

митрополит Філарет розгледів під час короткої 

зустрічі (1837) і перевів його з Орловської 

губернії до Лаври. У 1852 р. (через тяжку 

хворобу Іринарха) керівником лаврської 

іконописної майстерні за згодою митрополита 

став випускник Імператорської Академії 

мистецтв Петро Львов, пострижений у Лаврі 

під ім’ям Пафнутія.  

Філарет (Амфітеатров) невипадково 

приділив особливу увагу кандидатурам митців, 

які очолювали художників Лаври. Зауважимо, 

що для втілення в життя розпоряджень 

митрополитів надзвичайно важливою фігурою 

був начальник лаврських художників, якого в 

різний час називали по-різному: начальник 

лаврської малярні, начальник іконописців, 

начальник іконописної та живописної 

майстерні тощо. Він безпосередньо 

забезпечував проведення усіляких художніх 

робіт, нагляд за ними, ніс відповідальність за 

якість виконання. Іринарх забезпечив 

мистецький процес у Києво-Печерській лаврі (і 

додатково в київських церквах) протягом 1840–

1852 рр. Під його керівництвом працювали 

десятки живописців, майстрів, і він 

організовував їхню узгоджену роботу, 

результатом якої було оновлене живописне і 

декоративне оздоблення храмів. Виконаний 

різними художниками живопис був єдиний за 

стильовими ознаками і утворював цілісну 

живописну декорацію храмів.  

Іринарх та інші начальники лаврських 

живописців під час оновлення 

монументального малярства або заходів 

реставраційного спрямування мали 
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безпосередньо забезпечити спадкоємність у 

монументальному живописі Лаври. Його 

наступник ієродіакон Пафнутій (Львов) 

виконував промивання стінопису і виправлення 

його у місцях лущення та випадіння тинькового 

шару у східних компартиментах і приділах 

Великої церкви, у Хрестовоздвиженській 

церкві в 1855–1856 рр. [13, 72–92 зв.]. Розписи 

були «промыты, и очищены, а въ нѣкоторыхъ 

мѣстахъ была отпадшая штукатурка поддѣлана 

и заправлена по прежнему стилю безъ всякой 

перемѣны» [13, 84–84 зв.]. Митрополити 

акцентували увагу на спадкоємності, 

наслідуванні художніх рис попереднього 

живопису. Цікаво, що митрополит Серапіон 

(Александровський), уважно розглядаючи в 

1808 р. поданий на затвердження контракт із 

художником про написання композицій на 

фасадах Великої церкви, своєю рукою дописав: 

«такимъ точно изряднымъ художествомъ какъ 

онѣ прежде написаны», і ще додав слова 

«особеннымъ и пристальнымъ», з якими текст 

контракту читався так: «подъ особеннымъ и 

пристальнымъ присмотромъ Соб.[орнаго] 

Ст.[арца] Іером.[онаха] Захарія» [9, 3]. 

Зауважимо, що митрополит мав на увазі 

начальника лаврської малярні Захарія 

(Голубовського), який розписував цей храм у 

1770-х. На виконання волі митрополита 

начальнику малярні було надане відповідне 

розпорядження – «предписаніе» [9, 6–7]. 

Митрополити дбали про збереження 

лаврської художньої традиції. Завдяки ним до 

нас дійшов бароковий живопис інтер’єру 

Троїцької надбрамної церкви, іконостаси 

XVIII ст.; у лаврських церквах постійно 

оновлювали бароковий стінопис. Оновлення 

стінопису виконувалося за принципом 

наслідування. Показово, що у Великій 

Успенській та Хрестовоздвиженській церквах 

(відповідно в 1840-х та наприкінці ХІХ ст.) 

художники виконували оновлені розписи за 

малюнками, зробленими з попередніх 

зображень. В Успенському храмі малюнки і 

розписи робив згаданий вище ієромонах 

Іринарх [1, 341], а в Хрестовоздвиженському – 

запрошеному живописцю малюнки, зняті з 

попередніх зображень, із конкретизацією 

топографії композицій, надав начальник 

лаврських художників ієромонах Феогност [14, 

147]. 

Митрополити пам’ятали про художню 

традицію навіть тоді, коли храми прикрашали 

новими розписами. Іоаннікій (Руднєв) був 

ініціатором і автором нової програми розписів 

Великої церкви (затвердженої в 1894 р. 

імператором Олександром ІІІ), створеної 

спільно з художниками. Нова декорація 

Великої церкви розроблялася під девізом 

«реставрації», трактованої як повернення до 

візантійського стилю, до ХІ ст., коли головний 

храм Печерського монастиря звели, а потім 

прикрасили грецькі зодчі і художники. 

Паралелі з архітектурою 

константинопольського храму Святої Софії, з 

візантійськими мозаїками використовували під 

час зведення, розпису, виготовлення іконостаса 

нової церкви Преподобних Антонія і Феодосія 

Печерських з Трапезною палатою.  

Програма нових розписів лаврських храмів 

– ще одна царина контролю та впливу 

митрополитів. Вони після розгляду Духовним 

Собором Лаври, у свою чергу, розглядали 

проєкти розписів навіть окремих 

компартиментів, і після їхнього ухвалення 

художники могли приступити до роботи. До 

прикладу, у 1831 р. проект (у вигляді малюнка-

схеми) розписів приділу святого апостола і 

євангеліста Іоанна Богослова Успенського 

храму був ухвалений Євгенієм 

(Болховітіновим) [15, 5], у 1838 р. – Філаретом 

(Амфітеатровим) схвалена програма розпису 

верхніх компартиментів [12, 3, 20–20 зв., 33–

38 зв.]. 

У життя Лаври внесли корективи Перша 

Світова війна (1914), а потім – революційні 

події (1917). Оздоблення новим малярством 

церков не виникало в порядку денному, коли 

актуальними стали питання життя братії у 

воєнні роки, а потім – життя ченців і 

послушників як такого й існування монастиря. 

Після завершення років атеїзму, передачі 

території Нижньої лаври монастирській 

громаді (1988, 1990) відродився вплив 

церковних діячів на мистецький процес, нині 

оздоблення лаврських храмів відбувається за 

їхньої активної участі.  

Наукова новизна роботи. На основі 

архівних матеріалів визначено конкретні 

засоби впливу київських митрополитів на 

розвиток і збереження сакрального живопису 

Києво-Печерської лаври в 1786–1917 рр. Цей 

вплив досліджено в теоретичній і практичній 

площині. Розкрито схему реалізації впливу 

митрополитів на процеси в монументальному 

малярстві: Духовний Собор (підготовчий етап) 

– митрополит (рішення) – начальник малярні 

(відповідальний за виконання) – художники 

(виконання). Доведено провідну роль 

митрополитів у формуванні програми розписів 

храмів, у збереженні лаврської художньої 

традиції.  

Висновки. У теоретичних працях, 

донесеннях у Святіший Синод митрополити 
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наводили думки і факти, які увійшли в історію 

мистецтва Києво-Печерської лаври. Вони 

безпосередньо впливали на мистецький процес: 

контролювали і спрямовували процеси 

розвитку та збереження монументального 

живопису, фінансові та кадрові питання. Їхній 

вплив реалізовувався у візах і додаткових 

приписах (візи є інформаційною основою для 

датування живопису). Їхні розпорядження 

виконували начальники лаврської малярні 

(іконописної майстерні). Митрополити дбали 

про збереження лаврської художньої традиції, 

художніх особливостей живописних 

композицій. Спадкоємність в 

монументальному живописі забезпечували 

начальники малярні, які дотримувалися 

принципу наслідування. Інтерпретація 

художньої традиції знаходила відображення у 

новому стінописі. Митрополити визначали 

програму розписів лаврських церков. 
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ХУДОЖНИК «НЕСПОКІЙНОЇ ТИШІ» МИКОЛА БЕЗДІЛЬНИЙ 
 

Метою дослідження є висвітлення особливостей живописного доробку самодіяльного художника періоду 

соцреалізму Миколи Бездільного та проведення паралелей із професійним мистецтвом 1970–1980-х років. 

Методологія дослідження. Застосовано методи систематизації, мистецтвознавчого аналізу, історичний та 

порівняльний методи. Наукова новизна полягає у виявленні впливу централізованих творчих структур другої 

половини ХХ ст. на  самореалізацію митців, які здобували творчу майстерність власним шляхом. Зокрема, для 

аналізу обрано постать художника Миколи Бездільного як яскравого представника самодіяльності 

Тернопільщини, який виявив здатність захоплюватися не лише різними жанрами та видами образотворчого 

мистецтва, а й постійно аналізувати інші трактування живописної пластики, «пробувати», «рухатися» у 

технічному та філософсько-естетичному плані. Отримані результати мають значення для подальших досліджень 

проблем аматорського та самодіяльного образотворчого мистецтва в Україні. Висновки. Визначено, що 

М. Бездільний як яскравий представник соцреалістичного самодіяльного мистецтва завдяки систематичній праці 

та взаємодії з професійним живописом досягнув високого рівня малярства. Воно було зосереджене на істинній 

суті твору, його глибині, передачі гармонії природи, а не зовнішній красі картини. На тлі рис, які характерні для 

творчості багатьох самодіяльних митців та аматорів, виявлено чітку схильність М. Бездільного до улюбленого 

сюжету, композиційного строю, постійної зміни звучання кольору, спроби імпресіоністичного динамічного 

мазка та складного колориту.  

Ключові слова: самодіяльний художник, аматор, живопис, пейзаж, соцреалізм, творче мислення. 
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Ternopil Volodymyr Hnatiuk National Pedagogical University  

Artist of «troubled silence.» Mykola Bezdilny 

The purpose of the article is to highlight the peculiarities of the paintings of the amateur artist of the period of 

socialist realism Mykola Bezdilny and to draw parallels with the professional art of the 1970s and 1980s. Methodology. 

Methods of systematization, art analysis, historical and comparative methods are applied. The scientific novelty is to 

identify the influence of centralized creative structures of the second half of the twentieth century for the self-realization 

of artists who acquired creative skills in their own way. In particular, the figure of the artist Mykola Bezdilny was chosen 

for the analysis as a bright representative of the amateur Ternopil region, who showed the ability to admire not only 

different genres and types of fine arts but also constantly analyze other interpretations of the painting, "try", "move" in 

technical and philosophical and aesthetic terms. The obtained results are important for further research of the problems 

of amateur and amateur fine arts in Ukraine. Conclusions. It is determined that M. Bezdilny, as a bright representative of 

socialist-realist amateur art, reached a high level of painting due to systematic work and interaction with professional 

painting. It focused on the true essence of the work, its depth, the transfer of harmony of nature, rather than the external 

beauty of the picture. Against the background of features that are characteristic of the work of many amateur artists and 
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amateurs revealed a clear tendency of M. Bezdilny to his favorite plot, composition, constant change of sound of paint, 

attempts at impressionistic dynamic brushstroke, and complex color. 

Key words: amateur artist, amateur, painting, landscape, social realism, creative thinking. 
 
 

Актуальність теми дослідження. У період 
другої половини ХХ ст. форма культурно-
освітньої роботи з самодіяльними митцями 
була централізованим явищем з регулярними 
формами функціонування. Це забезпечували 
будинки народної творчості, будинки 
художньої діяльності профспілок, гуртки 
художньої самодіяльності при будинках 
культури, проводились фестивалі 
самодіяльного мистецтва. Сьогодні, 
заглиблюючись у проблему формування 
творчих процесів у самодіяльному руслі, а 
конкретніше, діяльності центрів народної 
творчості, ми себе можемо запитати, який саме 
їхній вклад у добу міцно сформованого та 
окресленого великою майстерністю передових 
художників соцреалізму. Багато імен із кіл 
самодіяльних спілок привертають увагу і 
доводять те, що цей розвиток був у багатьох 
випадках дуже свідомим. Централізовані творчі 
структури мали великий вплив та становили 
ґрунтовну платформу для самореалізації митців 
які здобували творчу майстерність власним 
шляхом. Яскравим представником 
самодіяльності в галузі образотворчого 
мистецтва є особливий художник, живописець, 
творчість якого є достатньо багатогранною і 
позначеною особливою міткою як художника 
настрою, колориту і глибини. Мова йде про 
заслуженого народного майстра України, 
бережанця Миколу Бездільного. 

Аналіз досліджень і публікацій. 
Свідченням офіційного визнання митця є те, що 
його праці постійно експонувалися на 
республіканських та вищих за рангом так 
званих тоді всесоюзних виставках досягнень 
художньої самодіяльності в галузі 
образотворчого та декоративно-прикладного 
мистецтва, йому присвоєно звання 
Заслуженого майстра народної творчості 
(1973), а характеристика творчої постаті 
Миколи Бездільного увійшла в усі краєзнавчі 
довідкові видання, каталоги місцевих музейних 
збірок, публікації у пресі. Про ім’я художника 
згадується у дослідженні явища радянського 
самодіяльного мистецтва мистецтвознавця 
О. Федорука [8]. Найповніші дослідження 
творчого шляху митця здійснив Антон Гриб [3; 
4; 5]. Будучи методистом з образотворчого і 
декоративно-прикладного мистецтва обласного 
будинку народної творчості, він особисто 
спілкувався з митцем, працював з ним на 
пленерах, організовував виставки робіт 
художника. Цінними також для реконструкції 

життєвого шляху М. Бездільного є свідчення 
щоденного очевидця його творчого шляху – 
доньки Євгенії Біркової, в яких висвітлюється 
подієвий аспект життя художника, і побіжно – 
його творчі уподобання та інтереси [1; 2]. 
Дослідники неодноразово відзначали 
характерну для Бездільного «музику ліній і 
барв, високий рівень майстерності виконання, 
свіжість, витончену графічність його картин» 
[1, 8]. Проте публікацій, які б повно 
характеризували професійний рівень робіт 
самодіяльного художника, практично немає.   

Мета дослідження – висвітлити 
особливості живописного доробку 
самодіяльного художника періоду соцреалізму 
Миколи Бездільного та провести паралелі з 
професійним мистецтвом того часу. 

Виклад основного матеріалу. Микола 
Бездільний (1923–1980) народився в с. Нові 
Санжари Полтавської області, з 1955-го року 
жив і працював на Тернопільщині, у 
мальовничому місті Бережани, з багатою на 
культурні події історією та архітектурною 
спадщиною. І хоч за фахом він був музикантом, 
створив понад 600 творів живопису, графіки, 
різьби по дереву, кераміки, карбування на 
металі, тиснення на шкірі, більшість із яких 
експонуються на постійно діючій виставці у 
Бережанському краєзнавчому музеї. 
Вдивляючись в глибокі та сповнені 
настроєвості живописні роботи М. Бездільного, 
можемо чітко прослідкувати сам шлях 
становлення, самопідготовки талановитої 
людини, яка передає навколишній світ через 
своєрідний колорит, пластичне трактування, 
підбір техніки виконання та власний кругозір. 
Його мистецтво є своєрідним поєднанням 
спостережень за багатьма творчими манерами, 
що сформували гарну платформу для 
самовираження.  

Світогляд Бездільного, як і більшості 
художників того часу, формувався на 
прикметах радянської дійсності, тому він також 
пробував себе у ролі жанрового художника 
(картини «Верховинка», «Бережаночка», 
«Кар’єр», «Пастух», «Думи мої», «Дума про 
землю», «Життя віддане рідній землі» та ін.). 
Серед таких творів можна виділити 
«Верховинку», яка стала відомою завдяки 
численному експонуванню на виставках 
(Рис. 1). Ця робота майже не поступається за 
рівнем виконання професійним полотнам. 
Також привертає увагу цикл робіт на тему 
промислового пейзажу, який пропагувався у ті 
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часи і вирізняв деяких дуже відомих 
українських художників, зокрема Олександра 
Шовкуненка. Такими є картини «Гусятин. 
Будівництво компресорної станції», 
«Автостанція», «Новобудови», «Цегельний 
завод», «Затон. Заліщики». Але, судячи із 
загального доробку, Микола Бездільний все-
таки пейзажист-лірик. Професійний художник 
Тернопілля, один із провідних майстрів 
краєвиду, який у свій час поступово відійшов 
від канонів соцреалізму і еволюціонував у 
сторону постімпресіонізму, Дмитро Шайнога 
відзначав: «Маючи великий хист до малярства, 
він добре володів колоритом, пленерним 
сюжетом і композицією» [2, 96]. Бездільний 
уникав сюжетності, розповідності твору, давав 
більшу волю почуттям і настрою, чим більше 
наближався до першоджерела – природи. Лише 
подекуди митець вводив присутність людини – 
силует трактора у присмерковому полі, човна 
біля берега, широку стежку тощо. 

У картині «Верби над річкою» (1978) 
можемо спостерігати аналог класичного 
живописного прийому. І сам сюжет також 
традиційний, він часто проглядається у 
класиків українського живопису, зокрема в 
етюдах С. Світославського. Заплави річки у 
роботі «Вечірня тиша» (1975) відсилають до 
неперевершеного С. Васильківського (Рис. 2). 
Але тут вечір вже бережанський, виразно 
місцевий, рідний художнику. У ліричних 
мотивах пейзажів із водоймами Бездільний 
захоплювався відображенням у них вечірнього 
неба, рослинності, легким полиском дрібних 
хвиль, правдивістю побаченого, але більше – 
передачею настрою у картині. 

 

 
 
Рис. 1. М. Бездільний. Верховинка. 1964. 

Полотно, олія. Світлина з архіву Є. Біркової. 

 
 

Рис. 2. М. Бездільний. Вечірня тиша. 1975. 

Полотно, темпера. 45,5х71.  

Тернопільський обласний художній музей. 

 
Поряд із такими класичними прийомами є 

елементи, виконані на власний розсуд. Це 

трактування дерев на передньому плані – вони 

у деякій мірі плоскісні, з частково переданим 

об’ємом або взагалі без нього («Дощ іде», 

«Верби над річкою», «Зимовий вечір», «Стара 

верба») (Рис. 3). Досить складно відповісти на 

запитання, чим же керувався автор, що він 

шукав, чим це збагачувало його картини. 

Можливо, це частково площинне вирішення 

стовбурів дерев та гілок створює певну 

композиційну схему, яка неначе замикає, 

«стримує» окраїни полотна і зосереджує увагу 

в центрі. Дерева відіграють свою роль у 

зображенні як вертикалі композиції, які чітко 

дають зрозуміти поділ композиції на небесну та 

земну частини.  

Проте, варто зазначити, що, як і багато 

самодіяльних художників, Бездільний не 

змінював композиції кардинально, 

«спілкувався» з природою не порушуючи 

природньої гармонії, працював без 

радикальних технічних введень. Натура була 

його «академією», «вчителем», та тим 

джерелом, з якого він черпав сюжети. 

Художник захоплювався суто живописними 

прийомами, тому подекуди обирав одну і ту ж 

панораму та працював вже суто над технічною 

вправністю (картини «Збручанський край», 

1968 та «Медобори. Біля села Закупне», 1973).  

Микола Бездільний виявив здатність 

захоплюватися не тільки різними жанрами та 

видами образотворчого мистецтва, а й 

змінювати манеру написання творів, постійно 

аналізувати, «пробувати», «рухатися» у 

технічному та філософсько-естетичному плані, 

у його поглядах можемо відслідкувати інтерес 

до інших трактувань живописної пластики. Це 

засвідчує, що художник, орієнтується у ситуації 

яка складається на той момент у мистецтві 

радянського періоду в Україні та інших 

республіках колишнього СРСР. Адже тоді 

колекції багатьох українських музеїв постійно 
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поповнювалися новими творами передових 

професійних художників – Миколи Глущенка, 

Тетяни Яблонської, Олександра Шишка, 

Михайла Дерегуса та ін. Вище наведені 

роздуми доводять, що Бездільний у творчості 

бачив себе паралельно до загальноприйнятих 

пошуків і прогресивних поглядів кращих 

художників цього часу.  

Так, у декількох зимових краєвидах митець 

спробував більш професійний прийом чіткого 

розмежування світла і тіні сміливо поставленим 

широким мазком та кольором. При такому 

композиційному коді побудови пейзажу добре 

читається кожен план простору, кольори хоч і 

приглушені, але «живі» та контрастні. Це 

переважно зимові пейзажі з зеленими ялинами, 

берізками, що утворювали чіткі композиційні 

вертикалі та хвилеподібний «живий», «влучно-

потрібний мазок в потрібному місці».  

Серед графічних творів виділяються дві 

групи картин. На одних бачимо нюансовані 

тонові переходи плавно окреслених зображень, 

на інших – межі наведені чітко («Над Збручем», 

«Осінь»). В останніх він працює лінійно, 

обводить великі злегка підфарбовані плями 

темним переривистим контуром, подекуди 

досягаючи віртуозної візерунковості штриха. 

Це дозволяє припустити, що автор був 

знайомий із творами М. Дерегуса, або ж це були 

власні знахідки. 

А. Гриб характеризував стилістику 

живопису М. Бездільного як «народну» [3, 11]. 

Можливо, автор мав на увазі розписи 

художника, які були виконані в традиційній 

манері. Аналізуючи пленерний живопис, такої 

думки можна було дійти, оскільки зображені 

мотиви художник писав численними дрібними 

мазками, близькими за колоритом і 

насиченістю, які створювали ефект однорідної 

плями, плоскої форми. Проте, насправді, 

манера письма самодіяльного митця не є 

народною за формальними ознаками. 

Типовими картинами для нього є, наприклад, 

«Бережанська ратуша», «Тихий куточок», 

«Каплиця у замку Синявських» та ін. (Рис. 4). У 

творах «Рідна земля» (1980), «Гірська ріка» 

(1978), «Дощ іде» (1980) та ін., де, попри 

неконтрастний колорит, статичну композицію, 

виразно прочитується «неспокій» окремих 

частин твору – землі, води чи неба. Вони 

«живі», «бурлять», пульсують, як і душа митця. 

Цей живопис відповідав духу того часу, та й 

актуальний і сьогодні.  
 

 
 
Іл. 3. М. Бездільний. Зимовий вечір. 1980.  

Картон, темпера. 46х74.  

Тернопільський обласний художній музей. 

 

 
 

Іл. 4. М. Бездільний. Каплиця у замку Синявських. 

1970-ті. Світлина з архіву Є. Біркової 

 

Виразною вітчизняною тенденцією 1970-

х–1980-х років став «пошук духовних, 

естетичних, фахових основ творчого буття у 

позарадянському досвіді, які об’єднували дуже 

широке коло митців, кожний з яких у свій 

спосіб розширював кордони офіційного 

простору, залучаючи до вітчизняного 

малярства більш різноманітні та 

різноспрямовані традиції, засоби виразності, 

художні мови. … їхні шукання стали важливим 

етапом творчого поступу, сприяли тому 

ʺперекодуваннюʺ самого творчого мислення, 

що й визначало одну з наскрізних тенденцій 

часу» [7, 42]. Таку лінію живопису 

представляли низка художників, серед яких 

були Т. Яблонська, М. Варення, Ю. Зорко, 

А. Коцка та ін. Так, Тетяна Яблонська, у другій 

половині 1970-х–1980-х роках, відчуваючи дух 

часу, певною мірою змінила «почерк», а з ним і 

емоційний настрій полотен: вони стали 

споглядальнішими, внутрішньо 

зосередженішими: «У сріблястому мареві її 

полотен індивідуальне сприйняття природи, 

предметного світу ніби розчиняється у 

просторі, несподівано віддзеркалюючи 

психологічні настрої часу – ту 
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самозаглибленість, те занурення у приватні 

переживання та стриманий драматизм, які 

визначали суспільну паузу ʺроків застоюʺ» [7, 

41].  

Можемо припустити, що М. Бездільному 

були відомі роботи Яблонської того періоду. 

Художниця працювала роздільним мазком, 

вводила насичену кольорову пляму і 

розріджену фарбу. В Бездільного весь колорит 

виглядає «згущеним» в притемнені тони і 

кольори, але цей технічний прийом художник 

також вміло «розвантажує» дрібним мазком. 

Така манера була більш органічна для 

самодіяльного художника ще й тому, що давала 

«запас ходу» письма, коли немає абсолютної 

впевненості у безпомилковій і точній передачі 

тонових чи світлових контрастів і в процесі 

роботи іде пошук композиційної глибини, 

настрою і стану природи.  

Бездільний також підхоплює нотку 

«модного» на той час серед найвищих 

професіоналів імпресіонізму, але він не губить 

індивідуальності. Його «тихі» мазочки 

перегукуються з великою кількістю начебто 

локальних площин (стіни, дахи будинків, вікна 

у картині «Травень) і формують пластично 

живописну гармонію, у якій присутня багата 

барвиста пляма, площина, лінія, тонкі переходи 

від теплого до холодного (Рис. 4, 6). Художник 

думав, дивився навколо і вирішував, як саме 

вибудовувати творчість. Це значить, що він 

розвивався, враховуючи тогочасні тенденції 

художньої екзистенції як нового стану 

мислення у живописі. Самодіяльний митець 

інтуїтивно відчув і зумів передати ліричні 

образи буденних мотивів, в яких панує тиша та 

філософсько-медитативна заглибленість, 

передані засобами складної за тональністю 

колористичної гами. Приємно відмітити, що 

художник не став створювати твори-копії 

відомих тогочасних митців, а переосмислив їх 

живопис і знайшов свою нішу.  

У роботах М. Бездільного 

прослідковується декілька гарно опрацьованих 

форм барвистого строю, які швидше 

підлягають колоритній настроєвості пір року. 

Хоча художник зберігав загальний, природний 

колорит, але вів його в бік оливкових, 

коричнюватих, оранжевих теплих тонів. Він 

часто обирав вечірні мотиви, стани дощової чи 

туманної погоди, свідомо ускладнюючи собі 

завдання. Митець також рідко вводив 

контрасти, активну тінь. Є в автора низка 

картин, де гарно прочитується стан 

освітленості. Спілкуючись з професійними 

художниками під час пленерних поїздок та 

переглядів-звітів, пан Микола пам’ятав їхні 

слова: «не шукайте там світла, де воно на 

поверхні, шукайте там, де воно є як світло». У 

картині «Недільний ранок» чудово передано 

настрій сонячного ранку (Рис. 5). Структура 

роботи працює вертикально, геометрія 

будинків створює певний ритм подібних форм і 

можна вже не бачити потребу у багатьох 

загальноприйнятих професійних речах – тінях, 

перспективі. Художник передав нам 

піднесений настрій, затишок невеликого міста, 

холодний зимовий колорит, а не повчальні 

правила реалістичного зображення. В інших 

роботах ефект світла досягається активними 

теплими рудими плямами («На підвіконні», 

картини з оранжевими дахами будинків). 

 

 
 

Рис. 5. М. Бездільний. Недільний ранок. 1970-ті. 

 

 
 

Рис. 6. М. Бездільний. Річка в Карпатах. 1970-ті. 

Світлини з архіву Є. Біркової. 
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З ініціативи Миколи Бездільного у 1960–

1961 роках при Районному будинку культури в 

Бережанах було організовано художню студію 

[2], а 1980 року він виступив фундатором тут 

художньої школи [6]. Цим М. Бездільний 

посприяв першим крокам у мистецтві когорти 

молодих бережанських художників – 

О. Шупляка, О. Блажківа, І. Крука, В. Павука, 

Е. Абакарової, О. Рабика, І. Карася та ін.  

Висновки. Ретроспективно дивлячись на 

когорту самодіяльних художників 

Тернопільщини, можемо окреслити «просіяне» 

мистецьке тло, яке проявило себе на високому 

рівні малярства. Варто відзначити, що 

соцреалістичний живопис, попри негативне 

диктаторство ідеології, був дуже професійним, 

зосередженим на істинній суті твору, його 

глибині, передачі гармонії природи, а не 

виражав інтер’єрну красу картини. Микола 

Бездільний виступає яскравим представником 

самодіяльного мистецького надбання, який 

вповні проникнувся «живописом як таким».  

З одного боку, для його творчості 

характерні риси багатьох самодіяльних митців 

та аматорів – вибір звичних, буденних мотивів, 

композиційна та колористична «близькість» до 

натури, «обережна» манера письма. Але, з 

іншого боку, чітко прочитується схильність до 

«свого сюжету», улюбленого композиційного 

строю, постійної зміни звучання фарби – 

спроби імпресіоністичного динамічного мазка, 

складного колориту. Аналізуючи велике 

надбання українського реалістичного 

живопису, не зациклюючись на тому, що легко 

далося, він пробував себе різноманітно, 

постійно «шукаючи», і завдяки систематичній 

праці досягнув високого художнього рівня 

живописних творів.  
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ПЛЮРАЛЬНІСТЬ ХУДОЖНЬОЇ ТВОРЧОСТІ У СУЧАСНОМУ  

ОБРАЗОТВОРЧОМУ МИСТЕЦТВІ: СПЕЦИФІКА МЕДІАМИСТЕЦТВ 
 

Метою публікації є дослідження видів художньої творчості у сучасному образотворчому мистецтві з 

урахуванням специфіки медіамистецтв. Основним методологічним підходом є культурно-семіотичний аналіз 

форм прояву візуалізації сучасної художньої культури. Застосування системного підходу дозволило вивчити 

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

Наукова новизна роботи полягає у осмисленні специфіки нових медійних мистецтв з урахуванням їх 

інтерактивності, мережевої комунікації та віртуальності. Висновки. Взаємодія форм візуального мистецтва та 

інтерактивних технологій є поєднанням художніх проявів із візуалізацією та програмуванням, тож, на відміну від 

процесів класичного образотворення, ця арт-практика, крім діяльності художника, вимагає групової роботи 

фахівців різних галузей. Художники, які працюють у нових формах візуального мистецтва, виконують роль 

«режисера» проекту, втілюючи власні художні ідеї у співпраці з іншими учасниками. Актуалізація мистецтва 

нових медіа проявляється передусім через розширення видів художньої творчості та створення мультимедійних 

проектів, у яких поєднуються VR, AR-технології, засоби анімації та традиційного формотворення й малювання. 

Тож сучасні візуальні мистецтва стають потужним інструментом та комунікативним засобом сучасної культури. 

Українські художники сьогодні активно використовують візуальні образи як центральні елементи візуальної 

культури. Оскільки сучасна культурна комунікація суттєво впливає на формотворення, забезпечуючи 

композицію і трансляцію культурних цінностей, за допомогою візуальних образів мистцям вдається більш точно 

виразити ідею твору, зробити її зрозумілою для максимальної кількості глядачів.  

Ключові слова: медіаарт, художня творчість, нова візуальна мова, інтерактивність, комунікативність, 

інсталяція. 
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Plurality the types of art in contemporary art: specifics of media art 

The purpose of the article is to study the types of artistic creativity in modern fine arts, taking into account the 

specifics of media arts. The methodology is the cultural-semiotic analysis of the forms of manifestation of visualization 

of modern art culture. The application of a systematic approach allowed us to study semiotic systems that contribute to 

the comprehensive disclosure of the problem of the semantics of modern forms of visualization. The scientific novelty 

of the work is to understand the specifics of the new media arts, taking into account their interactivity, network 

communication, and virtuality. Conclusions. The interaction of visual art forms and interactive technologies is a 

combination of artistic manifestations with visualization and programming, so, unlike the processes of classical education, 

this art practice, in addition to the artist, requires group work of specialists in various fields. Artists working in new forms 

of visual art play the role of "director" of the project, embodying their own artistic ideas in collaboration with other 

participants. The actualization of the art of new media is manifested primarily through the expansion of artistic creativity 

and the creation of multimedia projects that combine VR, AR technology, animation, and traditional shaping and drawing. 

Therefore, modern visual arts are becoming a powerful tool and communicative tool of modern culture. Today, Ukrainian 

artists are actively using visual images as central elements of visual culture. Since modern cultural communication 

significantly influences the formation, providing the composition and translation of cultural values, with the help of visual 

images artists are able to more accurately express the idea of the work, to make it understandable to the maximum number 

of viewers. 

Key words: media art, artistic creativity, new visual language, interactivity, communicativeness, installation. 
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Актуальність теми дослідження. 

Мистецтво сьогодні прагне до оновлення 

естетичних та візуальних орієнтирів, з оглядом 

на традиційні мистецькі канони та автентичну 

картину світу, адже реалії, що стрімко 

змінюються під впливом науково-технічного 

прогресу, вимагають від митців відповідності 

сучасним тенденціям, у яких перетинаються 

координати часу та простору та розширюються 

інформаційні та комунікаційні потоки.  

Головною специфікою нового, медійного, 

мистецтва є наявність трьох технічних 

факторів: інтерактивності, мережевої 

комунікації та віртуальності, адже «саме вони 

визначають у ньому особливості створення та 

поширення творів, художньої комунікації, ролі 

авторів та глядачів» [19]. Також із точки зору 

змісту в сучасному мистецтві існує два типи 

концептуальних інновацій: методологічні 

інновації (виникнення яких обумовлено появою 

нових методів, стандартів художньої діяльності 

та галузей творчості і, відповідно, нових їх 

трактувань) та інновації, пов’язані з 

відкриттям нових об’єктів творчості, 

(викликаних радикальними змінами у сфері 

художніх практик), що зафіксовані 

дослідниками лише на рівні художньо-

теоретичних систем. 

На відміну від розуміння інноваційної 

діяльності в точних науках, новації в сфері 

художніх практик часто не можуть означати 

будь-яких «видимих», істотних змін, а 

передбачають лише оновлення основи 

художньої творчості. Так, основний зміст 

мистецтва залишається незмінним, а новації 

проявляються у формотворенні та засобах 

виразності, а відтак — у художніх напрямах, 

течіях та стилях.  

Метою публікації є дослідження 

розширення видів художньої творчості у 

сучасному образотворчому мистецтві з 

урахуванням специфіки медіамистецтв. 

Наукова новизна роботи полягає у осмисленні 

специфіки нових медійних мистецтв з 

урахуванням їх інтерактивності, мережевої 

комунікації та віртуальності. 

Аналіз останніх публікацій. За останні 

роки інтерес до поєднання просторових форм з 

інтерактивними технологіями значно зріс. 

Феномен медіамистецтва широко описаний у 

зарубіжній та вітчизняній літературі як частина 

художніх трансформацій через інтерактивний 

простір, у контексті віртуальної реальності, 3D-

технологій, AR та ін. Осмислення нових видів 

художньої діяльності, що існують на межі 

технологій та мистецтва, відбувається як на 

рівні опису характеристик змін у художніх 

інструментаріях, так і на рівні досліджень 

трансформації візуальної мови. Дослідження 

трансформаційних процесів, що відбуваються в 

мистецтві кінця ХХ – поч. ХХІ ст. паралельно з 

розвитком інформаційних та цифрових 

технологій, дозволяють виділити це мистецтво 

в окремий жанр, заснований на взаємодії різних 

сфер науково-технічного розвитку та 

мистецтва — «медіаарт». Дослідники 

узагальнюють характерні риси проявів 

медіаарту, вказуючи на послаблення або відхід 

від міметичних та естетичних функцій; відмову 

від головування автора та передачу його 

функцій глядачу; а також — відсутність чіткого 

розмежування мистецтва та немистецтва як 

сфер діяльності, акцентуючи увагу на 

«деартизації» традиційних художніх форм з 

одного боку, а з другого — «“артизації” інших 

форм людської активності: спорті, торгівлі, 

туризму, політики, журналістики…» [7, 19]. Так, 

медіаарт розвивається в оновленій художньо-

естетичній парадигмі та сучасних техніко-

технологічних реаліях, що в ключових аспектах 

підпорядковуються аналізу з позицій 

некласичної естетики. Крім того, загальна 

спрямованість сучасних візуальних мистецтв, 

частиною яких є і медіаарт, дозволяє 

розглядати його в історичному обширі, 

заснованому на зверненні до різних 

медіазасобів у контексті як техніко-

технологічних, так і творчо-естетичних 

аспектів. При цьому, наприклад П. Вайбель, 

вказує, що сьогодні «жодне окреме медіа вже не 

є домінантним, натомість усі медіа впливають і 

взаємно визначають одне одного» [4].  

Розглядаючи трансформацію 

репрезентативних функцій мистецтва XX ст., 

слід звернутися до спадщини Ж.-Ф. Ліотара, 

який стверджував, що в «стані постмодерну» 

реалізм, який є конструктом буржуазного 

суспільства, легітимізованого державою і 

економікою, може існувати тільки в пародійній 

формі. Мистецтва фотографії та кінематографу 

набагато реалістичніші за живопис, позаяк вони 

вберігають свідомість людей від сумнівів. 

Звідси випливає, що реалізм у мистецтві є не 

більш ніж ідеологією [10, 43]. З огляду на те, що 

реалізм втратив свої права, його місце посів 

еклектизм, що грає на хаосі смаків, призводить 

до появи певних творів, які завдяки 

різноманіттю компіляцій легко знаходять собі 

аудиторію. Художньому і літературному 

пошуку, на думку філософа, загрожує 

небезпека з двох сторін: з боку «культурної 

політики» і з боку розвитку арт-ринку, адже ці 

канали «поставляють» такі твори, які, по-

перше, співвідносяться із актуальними для 
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публіки темами, а, по-друге, були зроблені так, 

щоб публіка їх зрозуміла [10, 34–37]. У цій 

позиції Ж.-Ф. Ліотара осмислено проблеми 

попиту і комерціалізації мистецтва, залежність 

мистецтва від смаків і культурних установок 

суспільства, що формують загальний стан 

сучасної культури. 

Основні результати дослідження. В 

українському мистецтві процес трансформацій 

під впливом новітніх технологій почався 

приблизно з 1980-х рр. Фотографія як форма 

медіаарту опинилася між двома основними 

ідеями репрезентації:  ідеєю порожнечі (або 

вакууму), пов’язаною із символічною, 

абстрактною творчістю, властивою для усього 

ХХ ст., та ідеєю надлишку репрезентації, що 

пов’язана з інсталяційним поглядом на світ. Ці 

дві ідеї визначають сьогодні художні практики 

у фотомистецтві. 

Зіркою першої величини не лише в 

українському, а й у світовому фотомистецтві 

можна назвати Б. Михайлова, який є одним із 

засновників Харківської школи фотографії. 

Його роботи за своїм спрямуванням дотичні до 

психологічного реалізму з соціально-

документальною функцією. Сьогодні фото 

Б. Михайлова представлені у постійних 

експозиціях світових музеїв та в найбільших 

приватних колекціях [17]. Кураторка Музею 

Харківської школи фотографії Н. Ковальчук, 

характеризуючи творчість Михайлова, вказує, 

що той, «підриваючи закони документального 

жанру, “заражає” свої серії, від яких ми б 

очікували холоднокровної інвентаризації 

кричущих слідів злиднів 1990-х, своєю власною 

перформативною присутністю та відвертою 

театральністю окремих сцен. Роботу фотографа 

характеризує прискіпливий погляд на 

реальність, прагнення залатати дірки в 

нерепрезентованих сферах радянського та 

пострадянського життя, та, водночас, недовіра 

до об’єктивності фотографічного медіума» [8]. 

В Україні тенденції розвитку 

фотомистецтва фіксують масштабні мистецькі 

події: виставка KYIV PHOTO WEEK та 

ярмарок PHOTO KYIV FAIR. Обидві 

репрезентують українську фотографію в 

контексті історії світового фотоарту, 

«загортаючи» це явище у нову для української 

культури, медійну обгортку. Це пов’язано з 

тенденцією сприйняття фотографії як форми 

критичного переосмислення дійсності, а також 

із її залученням у різні сфери людської 

діяльності, зокрема у fashion-індустрію. 

Фотографія завжди була актуальним напрямом, 

проте лише художник може показати в моменті 

цілий світ в усій його красі та недосконалості. 

Саме художні фотороботи вивели фотографію 

у ранг високого мистецтва та забезпечили їй 

місце на світових аукціонах. Як і будь-яке інше 

мистецтво, вона має певні етапи розвитку та 

художників, які творять ці етапи, працюючи у 

діалозі зі своїм часом та історичним 

контекстом, знаходячи нову мову для 

відображення навколишнього світу [9], що і 

презентують ярмарки в Києві 

А. Гончаренко, досліджуючи групові 

виставкові проєкти, вказує, що місією 

міжнародної виставки-ярмарку KYIV PHOTO 

WEEK як соціокультурного проєкту є 

просвітницька та освітня діяльність у сферах 

мистецтва, пов’язаних із фотоартом, 

формування галузі виставкової фотографії в 

Україні. Серед завдань проєкту — аналіз 

сучасних тенденцій фотоарту, розкриття його 

соціального значення, формування світогляду 

та смаків аудиторії, пошук та розвиток молодих 

талантів. В експозиціях проєкту взяли участь 

понад сто українських та зарубіжних 

фотографів. Значну їх частину склала 

концептуальна фотографія — одна із сучасних 

тенденцій у світовій фотографії, а також 

соціальні спецпроекти [6, 103–112]. Утім, 

соціальна складова проєктів все ж переважала 

над концептуальною. Виділимо, наприклад 

приголомшливу роботу українського 

фотографа І. Гайдая з проєкту «Разом», коли 

художник зафіксував понад тисячу дітей-сиріт, 

які співають у хорі; зворушливі замальовки з 

життя в гірській країні непальського фотографа 

Г. Біста; а також спецпроєкт агентства 

«Укрінформ» «Мистецтво з-за грат» — 

фотографії малюнків кореспондента 

Р. Сущенка, та візуальний проєкт Українського 

інституту публічної дипломатії «Діти у війні» 

про життя дітей, які мешкають на 

прифронтових територіях Сходу України. 

Арт-ярмарок PHOTO KYIV FAIR 

відбувається у Київській галереї «Лавра» і 

показує концептуальну фотографію як 

найбільш затребувану сьогодні на арт-ринку. 

Команда галереї «Лавра» є партнером та 

співорганізатором арт-ярмарку, основними 

завданнями якого є: залучення міжнародної 

фотографії до України; розвиток фото-арт-

ринку; підтримка та просування української 

фотографії; створення освітньої платформи; 

сприяння розвитку культурного туризму в 

Україні. Щороку українська фотографія 

формує нову мову і напрями, від 

концептуального до вуличного. Актуальна 

фотографія наповнюється сучасною 

філософією, досліджує теми інших культурних 

просторів. Б. Михайлов, А. Савадов, 



Образотворче мистецтво, декоративне мистецтво, реставрація        Міронова Т. В. 

 142 

С. Братков, група «Synchrodogs», 

С. Мельниченко — представники різних 

напрямів фотографії, але вони безумовно 

сформували і формують потужну сучасну 

українську фотохвилю [17]. Серію фотографій 

«Донбас-шоколад», створену А. Савадовим ще 

у 1990-х, було презентовано на ярмарку в 

проєкті від «Mironova Gallery». Серія поєднує, 

за словами автора, «два символи СРСР — 

шахту та балет», вона завжди актуальна та 

ефектна (адже художнику позували справжні 

шахтарі, одягнуті у балетні пачки). Роботи цієї 

серії регулярно з’являються на світових 

аукціонах з продажами до десяти тисяч 

британських фунтів [22]. Фотороботи Савадова 

цікаві своєю живописною естетикою на фоні 

яскравої концептуальної ідеї та емоційністю, 

що діалогує з театральним мистецтвом, 

набуваючи метафоричності та 

багатошаровості.  

Не менш захопливі фотографії 

В. Сидоренка, який досліджує світи 

підсвідомості та історичної пам’яті 

пострадянської людини. Він представив в 

експозиції ярмарку роботи із фотосерії «Time 

Capsule». Як і живопис, його фотографія 

інтелектуальна, сповнена питань філософії та 

історії. Сидоренко зазначає, що «в основу його 

двадцятирічної роботи над персонажем — 

постаттю людини, яка перебуває у процесі 

болісних змін свідомості, лягли старі 

фотографії невідомого автора, відзняті під час 

Другої Світової війни. Увагу привертають самі 

зображення чоловіків у спідньому, які 

постають наче знеособленими. Ідеться про 

драму часу, що маніпулює людськими долями, 

перетворюючи особистість на ідеологічний 

проєкт. Сьогодні нові реалії і цінності 

спричинили кризу ідентичності у людській 

свідомості. Особливо цей злам торкнувся 

молодого покоління, його особистих 

переживань, пов’язаних із загальною 

трансформацією соціальної свідомості» [20]. 

Фотографії спрямовують глядача до арт-

проєкту «Жорна Часу» 2003 р., представленого 

в національному павільйоні 50-ї Венеційської 

бієнале.  

В. Цаголов, відомий своїми живописними 

творами, в рамках PHOTO KYIV FAIR 

представив фотопроеєт «Художня 

гімнастика». Впродовж 1980-1990-х митець 

багато експериментував із фотографією. 

Представлений проєкт, що гостро іронізує над 

боротьбою з поширенням релігії в часи СРСР, 

відображає певну міфологію, носієм якої в 

цьому випадку є сам художник. «Розітнувши» 

гімнаста на хресті, він використовує власний 

культурний досвід задля досягнення потрібної 

змістовної асоціації, «коли кожен ранок 

починався не з молитви, а з гімнастики». 

Говорячи про фотоарт, необхідно згадати 

нове покоління митців: наприклад, 

С. Мельниченка (куратора групи MYPH) та 

групу «Synchrodogs» [9]. С. Мельниченко 

представила на ярмарку «Mironova Gallery» 

роботи із серій «Her» та «Fundamental Space 

Explorations of Naked Singularity», що 

вирізняються прямотою художнього 

висловлювання. Митець, обравши для своєї 

творчості образну та поетичну мову, діалогує з 

авторським кіно, вибудовуючи від проєкту до 

проєкту власний міф, образна частина якого 

стосується реального, а візуальна — 

перетворюється на вигадану. Крім 

С. Мельниченка, арт-групу MYPH на ярмарку 

представили Н. Щербіна роботою «Temple of 

the Holy Spirit» та М. Горшкова диптихом «The 

Warmest From the Inside». Журналістка 

Р. Рублевська відзначила ці роботи як такі, що 

зображують «тілесність, страх засудження, 

сором та колективний неспокій» [16]. Вони 

доступні для сприйняття широкому загалу і, на 

перший погляд, завдяки своєму натиску, доволі 

прості, втім, візуалізують актуальну в 

сучасному фотомистецтві ідею тілесності.  

Продовженням тематики стенду KYIV 

ART FAIR стала групова виставка «Засіб 

впливу» арт-групи MYPH (куратор А. Сігунцов) 

у галереї «Лавра». Проєкт — це роздуми про те, 

що в сьогоднішніх реаліях означає бути 

людиною, яка тонко відчуває свою присутність 

у творчому колективі, а також це питання 

пошуку можливості бути собою в жорстокому 

середовищі постіндустріального міста. Молоде 

покоління фотографів вважає сексуальність, 

критичність та відсторонення засобами впливу 

на оточення. Таке світовідчуття вони 

виражають, знімаючи «пастельно-постільні» 

сцени та церковні склепіння, хаотичний рух 

вуличних «привидів» та обличчя рейверів. 

Осмислення власної ідентичності крізь призму 

сакрального є лише одним із аспектів проєкту, 

також у ньому ідеться про життя в 

постіндустріальному середовищі, що знайоме 

багатьом жителям українських міст [1]. 

Фотографи різного віку та з різним 

бекграундом демонструють спільний підхід та 

діють як одне ціле, використовуючи великий 

арсенал тем, засобів та жанрів. Формуючи себе, 

кожен учасник MYPH формує й інших, на 

перший план виходить соціум, а не місце і речі, 

які їх оточують [16]. 

PHOTO KYIV FAIR є подією для 

українського арт-ринку, яка не лише дає змогу 
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побачити найцікавіші закордонні та українські 

арт-проєкти, але й стає платформою для 

розвитку фотографії, де відкриваються нові 

імена, дається імпульс для творчого пошуку та 

зацікавленості колекціонерів. Одними з 

найтитулованіших українських 

концептуальних фотографів є арт-група 

«Synchrodogs», що має у своєму доробку 

потужний перелік міжнародних виставок та 

конкурсів. Їхні роботи — про єднання людини 

та природи, що наче балансують «між сном та 

реальністю», близькі до fashion-фотографії та 

демонструють естетику української візуальної 

школи. Журналістка А. Пал у інтерв’ю для 

журналу «Metal magazine» зауважує, що 

«казкові та психоделічні “Synchrodogs” 

створюють образи, чудово нехтуючи 

буденність. Розсуваючи межі та кидаючи 

виклик суспільним умовностям, їхні фото 

занурюють у дивну невизначеність між 

мріянням і реалістичністю, відкриваючи нам 

очі на світ збентеження і вільнодумства, де як 

об’єкт згодиться все» [21]. Така зацікавленість 

українською fashion- та арт-фотографією 

дозволяє стверджувати про зародження бренду 

української фотографії на світовому арт-ринку.  

Ще один fashion-проєкт С. Мельниченка 

«Play Day» був показаний у «Mironova 

Foundation» у 2017 р. Арт-проєкт створений на 

межі соціального та метафізичного, став 

розширеним варіантом серії «Behind The 

Scenes», що розповідає про життя за 

лаштунками китайських нічних клубів, показує 

невидиму сторону, атмосферу, в якій бурлеску 

більше, ніж на сцені. Цей, на перший погляд, 

оманливий світ гламуру та швидких грошей 

насправді — жорстока реальність, де є місце 

шрамам та синцям. У проєкті присутня 

естетика оголеної правди, постмодерної гри, де 

за блазнюванням і гримом приховано справжні 

драми.  

На межі традиційних форм експонування 

та нових візуальних концепцій — проєкт 

Р. Мініна «T M Z and other» (робоча назва — 

«Темза кольору віскі»). «T M Z and other» є 

зрізом фототворчості Мініна, що передає його 

асоціативні враження від різних міст світу. 

Основу експозиції склала серія фотографій про 

«Лондон, кольору віскі й золотих монет, 

сповнений білим холодним димом пафосу» 

[13]. Художник відчув його певною «зоною 

відчуження» для тих, хто може собі цей пафос 

придбати. «Усе статично, навіть білий дим, що 

підіймається над спорудами — краса 

позбавлена ілюзій та душі» [13]. Доповнили 

експозицію інсталяції — іржава бочка з 

незрозумілою жовтою рідиною замість води 

Темзи та акваріум, де замість риб стоїть 

паровоз. Інше поетичне висловлювання, 

наповнене власним асоціативним рядом, — 

роботи, присвячені Донбасу. На перший 

погляд, твори з пострадянським тлом 

роздивлятися не хочеться, на відміну від 

архітектурних перлин Лондона, але саме в 

цьому темному тлі художник розгорнув 

поетичні історії людського життя, наповнені 

кольоровими спалахами емоцій. Завершувала 

експозицію відеоінсталяція «Сонце Нью-

Йорка» — велике живе жовте коло, що сходить 

над горизонтом — символ свободи або 

здійснення американської мрії. 

Поряд із фотографією в мистецтві 

розвивається відеоарт, який за свою історію 

виявився одним із найскладніших медіа для 

репрезентації. Попри очевидну простоту 

експонування, відеоарт складно вписується в 

існуючу систему, бо має виразний культурний 

та освітній ефект. Твори відеоарту — своєрідні 

моделі реальності, але не є тотожними світу, 

адже відображають фрагменти буття поза 

реальністю. Тож вони як когнітивно-культурна 

система є репрезентативним феноменом, що 

долає умовності художньої мови. Наприклад, 

О. Гнилицький у проекті «Сонячне місто» 

застосував природні оптичні проекції («камеру 

обскуру») та продемонстрував, як медіа, що 

використовувались протягом багатьох століть, 

можуть стати «новими медіа» для сучасного 

мистецтва [11]. Таким чином, новація стає 

інновацією, а концептуалізації нового у 

структурі системи часу асимілюються в 

художню традицію, утім, за допомогою нових 

технологій.  

Поєднання часу та простору, минулого і 

майбутнього притаманне інсталяціям 

О. Чепелик. Її робота «Нейронна мережа» є 

своєрідним порталом, позаяк «на нейронні 

мережі покладається функція прогнозування. 

«Штучні нейронні мережі — математичні 

моделі, побудовані за принципом організації й 

функціонування біологічних нейронних мереж 

— нервових клітин живого організму. Це 

поняття виникло при вивченні процесів, що 

відбуваються в мозку» [3]. Проєкт стосується 

просторової форми site-specific інсталяції для 

проєкції рухомого зображення. «Людина 

занурюється в космогонічний перетікаючий 

простір, що дозволяє досліджувати так звані 

«цікаві часи», вловлюючи зміни, які непомітно 

відбулися. Програмне забезпечення і технології 

використовуються, щоб за допомогою 

візуального сприйняття простору створити і 

проявити цей “розширений” світ» [3]. Відтак у 

сучасному відеоарті розділяти традиційні та 
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новаторські фактори можна лише умовно. Таке 

мистецтво, насамперед, є традиційною, 

канонічною системою, що розвивається 

«зсередини» за допомогою концептуальності, 

яка генерує її іноваційність. Тож відеоарт 

сьогодні є продовженням художньої традиції, в 

яку вбудовуються нові технічні засоби.  

Визначальними в мистецтві межі 

ХХ – ХХІ ст. стають нові форми організації 

експозиційного простору, зумовлені 

використанням нових технічних засобів. 

Традиційні виставкові принципи замінюються 

інсталяцією, комбінованими експозиціями, 

перформансами, відеопроектами, що 

представляють концептуальні форми 

мистецтва. Відбувається певний відхід від 

змістовної глибини арт-проектів до побудови 

цілісних візуальних образів. Глядач стає 

учасником подій, художник змушує його 

вступити з ним у діалог, увійти всередину 

твору, стати його співавтором. Розуміння 

художнього образу замінюється образом 

візуальним. 

Питання про співвідношення та значення 

раціонального та інтуїтивного в когнітивному, 

творчому процесі художника, порушував ще на 

початку ХХ ст. філософ А. Бергсон. Його 

роздуми піднімали і нині актуальні питання 

розуміння ролі інтуїції для творчої діяльності 

художника. Ця проблематика хвилює 

мислителів і в новому тисячолітті, позаяк 

зазначені аспекти обговорюються провідними 

вченими. Інтуїтивне сприйняття та осмислення 

моменту як філософської категорії часового 

виміру стало основою арт-проекту «Only Now 

Only Never» С. Мельниченка та Р. Міхайлова в 

«Mironova Foundation». У рамках виставки 

художники презентували фотороботи 

Мельниченка та концептуальні об’єкти й 

живопис Міхайлова. Автори в проєкті 

розмірковували над усвідомленням сили 

моменту, того психоемоційного стану, який 

настає, коли зринає запитання «Що далі?», 

настає фізична «точка неповернення» часу, 

подій, слів. Адже не існує нічого, крім «тут і 

тепер», а інші стани людської свідомості — 

просто фантазія, пам’ять, мрії — те, що може 

статись, а може й ніколи не відбутись. Арт-

об’єкти, поєднані з живописом та фотографією, 

у проекті утворили інсталяційний простір, 

ставши візуалізацією цієї концепції. 

Проект Р. Міхайлова «Страх» показав 

неспіврозмірність людських страхів реальним 

загрозам, які спричиняють зміни в суспільстві. 

Доведена до гротеску очевидність образів у 

проекті Міхайлова (оголена фігура чоловіка, 

який тікає від джмеля) розкриває панічні стани, 

притаманні сьогодні багатьом українцям [15]. 

Тло робіт, на думку автора, нагадує зелені стіни 

під’їзду, обличчя людини перекошене від жаху. 

Для художника цей проект — особиста історія 

і результат спостережень за навколишнім 

світом. Відомий своїми інсталяціями, 

Р. Міхайлов створив серію живопису, яку в 

проекті довів до інсталяційного формату. 

Таким чином, метафізика як метод інтуїтивного 

сприйняття, вносить рівновагу в експресивне 

раціональне-чуттєве в мистецтві, 

демонструючи особливу логіку, що 

визначається в процесі творіння 

(неоформленого потоку свідомості). Стратегії 

послідовного вибору мистцем інтуїтивних 

образів і вражень структурують та 

оформлюють художню реальність. Адже саме 

інтуїція є способом виходу людини з-під влади 

суспільних стереотипів, спробою знайти нові 

грані людського буття, виявити свою 

унікальність в умовах соціокультурної 

стандартизації. На думку А. Бергсона, 

«естетична інтуїція» не має стосунку до 

раціонального осягнення світу, адже художник, 

відчуваючи інтуїтивно, може натрапити на 

найпотаємніші таємниці світу. Інтуїція є 

найвищою формою самовираження митця, 

максимальним зближенням з життям, однак він 

зображує дійсність через почуття, тому вона 

постає перед нами в суб’єктивній формі. 

Зображувана реальність — індивідуальний 

емоційний стан художника, тому мистецтво в 

розумінні А. Бергсона, є лише способом 

навіювання власних станів; відкриває глядачеві 

ірраціональне і містичне бачення світу [2]. 

Таким чином, А. Бергсон позначив одне з 

ключових питань, пов’язаних із пізнанням 

мистецтва у ХХ ст., — витоки творчої 

діяльності художника. В цьому контексті 

цілком логічним явищем у розвитку мистецтва 

стали концептуальні моделі та проекти-

інсталяції. Навколо таких проектів утворюється 

певне семантичне поле, в якому взаємодіють 

різні концепти, смислові трактування, 

привнесені в інсталяцію з візуального 

мистецтва, а також з культурно-історичного 

або сучасного контексту [5]. Мистецтво 

інсталяції у своєму еволюційному розвитку 

активно засвоює новітні види технологій, 

трансформуючись на мультимедійні інсталяції, 

в яких виражальними засобами стають різні 

рівні реальності (віртуальна, доповнена та ін.), 

що продукують особливий візуальний зміст та 

сприяють оновленню сприйняття.  

Мультимедійний проєкт «Life must go on» 

у галереї «Лавра» поєднав живопис, цифрове 

мистецтво та музику. Автори проєкту, digital 
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група «Skilz»1 та художниця Л. Студницька, 

створили мультимедійне шоу на основі поезії 

Л. Костенко, передавши філософську складову 

її віршів у цифрових візуальних образах. 

Л. Студницька представила серію живопису 

«Ніч» — абстрактні полотна нічних пейзажів, 

наповнені яскравими кольорами, які, за 

словами авторки, можна побачити тільки у 

повній темряві. Основою проєкту стала 

мультимедійна естетика сполучення живопису, 

слів, образів та рухів — завдяки панорамній 

відеопроекції картини можна «почути», а 

музику — «побачити». У сполученні класичних 

мистецьких напрямів та цифрових технологій 

народжується нова художня мова сучасного 

мистецтва, в якій артефакти минулого 

органічно сусідять з інсталяціями майбутнього. 

Відтак мистецькі об’єкти стають більш 

динамічними, а завдання глядача поповнюється 

здатністю коректно вловити художній образ. 

Застосування матеріалів з новими 

цифровими властивостями дозволяє посилити 

естетичний та емоційний вплив на сприйняття 

художнього простору. Мультимедійні 

інсталяції, що є складовою сучасних соціально-

комунікативних практик, стали популярним 

елементом виставкової діяльності. Художнє 

висловлювання в таких експозиціях 

розподілено в просторі і сприймається 

глядачем у комплексі різних його елементів; 

роль медіа полягає в посиленні загального 

авторського меседжу. Візуальні мистецтва в цій 

комунікації стають сполучною ланкою між 

художнім образом та його 

сприйняттям [18, 188–192]. Визнаним 

майстром роботи з простором є С. Рябченко, 

мультимедійні, цифрові та світлові інсталяції 

якого розмивають межі реального та 

віртуального світу, відображають епоху нових 

технологій та загальний стан розвитку 

візуальних мистецтв ХХІ ст. («Електронні 

вітри», «Комп’ютерні віруси» та ін.). 

Художник працює з темою часу, руйнуючи 

часо-просторові межі за допомогою цифрових 

технологій. Наприклад, у проєкті «Електронні 

вітри» Рябченко роздумує над культурними 

епохами, сталими міфологемами та 

історичними мистецькими концепціями, 

трансформуючи їх у віртуальне сьогодення. 

Художник створює віртуальні вітри, що 

пронизують простір нового часу. 

Постмодерний принцип часо-просторової 

компіляції втілено і у проєкті «Віртуальний 

сад», віртуальними мешканцями якого є 

антропоморфні рослини. Сюрреалістичні 

образи характерні та динамічні, вони одночасно 

нагадують прибульців з інших світів, що дещо 

гіпертрофовано відображають елементи 

сучасності.  

Характер серії робіт «Калейдоскоп» 

втілено у самій його назві. Швидкоплинна 

мозаїка — метафора та візуалізація динаміки 

сучасності — миттєво генерує нові форми, 

візерунки та образи, змінюючи кольори та 

яскравість, подібно до інформаційних потоків, 

що оточують сучасну людину, згідно зі 

світовими та локальними подіями, на які вона 

рефлексує. Мистецтвознавиця Н. Маценко 

наголошує, що С. Рябченко «систематично 

працює над руйнуванням меж між 

матеріальною та віртуальною реальністю, ідучи 

в ногу зі світовим процесом “оцифрування” та 

доповнення реальності. При цьому художник 

зберігає прихильність до традиційних мотивів 

та класичних форм. Використовуючи продукти 

техногенного розвитку людства як інструмент, 

Рябченко прагне додати елемент творіння у 

стосунки людини з природним 

оточенням» [12, 185]. Художник, 

користуючись найновішими цифровими 

засобами, працює з природніми формами, 

використовує прозору систему знаків та 

символів, наче створюючи нові шари у 

сприйнятті довколишньої реальності.  

У проєкті «Комп’ютерні віруси» 

С. Рябченко надає віртуальним формам життя 

біоморфних образів і кольорів, розвиває творчі 

пошуки у царині візуалізації ефемерного світу 

комп’ютерної реальності. Автор співвідносить 

життя людини і машини, їхню 

взаємозалежність, співпрацю та хвороби, що на 

певному етапі стають спільними. У сучасному 

світі комп’ютерний вірус, як і вірус взагалі, стає 

практично соціальною одиницею, кожен із них 

має власну історію й особливості взаємодії з 

системою. Засновуючись на цих фактах, 

С. Рябченко візуалізує віртуальну сутність 

вірусу, надаючи йому форми та образу. Таким 

чином, долається межа між абстрактним та 

фігуративним, увага глядача переноситься на 

зовнішній образ, акцент зміщується з відчуття 

небезпеки до естетичного сприйняття.  

Відповідно до обмежень пандемії «Covid-

19» культурно-мистецьке середовище 

переносить сферу своєї діяльності з реальних 

експозиційних просторів у віртуальні. 

Куратором першої в Україні онлайн-виставки 

«Strange Time» — нового формату арт-проєкту, 

що візуалізував оновлені погляди на актуальні 

події у світі, став С. Рябченко, який закликав 

художників, які працюють у різних жанрах, 

дослідити дивні часи і запропонувати власну 

оцінку того, що відбувається у світі. У проєкті 

було представлено роботи художників з усього 



Образотворче мистецтво, декоративне мистецтво, реставрація        Міронова Т. В. 

 146 

світу, а українські митці продемонстрували 

твори, що в контексті проєкту у цифровому 

форматі отримали нове звучання: експресивний 

живопис з елементами комп’ютерної графіки 

В. Рябченка, постмедійний живопис О. Тістола, 

побутова графіка М. Скугарєвої та тривожні 

живописні твори П. Керестея. Також у рамках 

виставки представлено фірмові роботи на 

килимах А. Сагайдаковського, 

кінематографічний живопис В. Цаголова, 

біофутуристичні інсталяції Aljosha, 

сюрреалістичні колажі О. Ройтбурда та 

С. Святченка, пророцькі картини В. Сидоренка 

і М. Маценка, комп’ютерні віруси 

С. Рябченка [14]. Метою проєкту куратор 

вбачає демонстрацію спрямування творчої 

енергії та відчуття художниками поточних 

подій. Така онлайн-виставка, присвячена 

глобальним змінам, які перевертають не тільки 

життя кожного з нас, але й устрій і повсякденне 

життя цілих держав, є яскравим прикладом 

«співпраці» мистецтва та нових технологій. 

Мистецтво сьогодні є соціальною 

комунікативною практикою, естетичне 

сприйняття якої безумовно пов’язане з 

простором та часом презентації. Так, задум 

художника, втілений у просторі, складається в 

загальний наратив протягом «існування» арт-

проєкту (а тривалість сучасних арт-проєктів 

може складати від долі секунди до десятилітніх 

експериментів). Просторово-часовий 

континуум, у якому функціонує мистецтво 

інсталяцій, дозволяє візуальному образу 

поширитись у «віртуальному» осмисленні, 

існувати одночасно у кількох вимірах, 

переміщуватись з одного простору (реального) 

— в інший (віртуальний). Наприклад, арт-

проєкт І. Ворони «Insight», показаний в галереї 

«Лавра» 2018 р., стирає межу між мистецтвом 

та реальністю. Художниця представила в 

експозиції роботи з поєднанням світла та 

олійних фарб на полотні, а також просторові 

світлові інсталяції та 3D-відеоарт. Творчі 

пошуки І. Ворони ґрунтуються на дослідженні 

взаємодії науки і мистецтва, позаяк саме синтез 

цих двох компонентів формує підґрунтя для 

роздумів про те, що нового може бути створене 

у цій взаємодії. Глибинна концепція проєкту 

полягала у поєднанні душі та інтелекту, де 

комунікація з глядачем відіграє основоположну 

роль. У проєкті за допомогою технологій 

художниця створила інтерактивність: олійний 

живопис «ожив» під впливом світла, завдяки 

чому композиції змінилися, відкрившись 

глядачам у новому ракурсі. Стилістична манера 

І. Ворони акцентує увагу на невичерпних 

джерелах пластичного і колористичного 

формотворення, комбінації традиційних форм 

та нових образів та ідей, підкреслених світлом. 

Художніми засобами інсталяції авторка 

трансформує відчуття матеріальності, простору 

та часу презентації концепції арт-проєкту, 

невід’ємною рисою якого є процесуальність, 

що, передусім, впливає на характер візуального 

та естетичного сприйняття.  

В інсталяціях художній образ 

представлено глядачам не у «застиглій» формі, 

а як явище процесуальне. Візуальність у арт-

сфері вирізняється фрагментарністю, 

кліповістю і може існувати у вигляді слайд-

програм, відеофрагментів, наративних 

відеосюжетів. Фрагменти візуальних медіа, 

рухливі або статичні, у просторі інсталяції є 

стимулами та ініціюють процес осмислення 

авторських задумів [18, 188–192]. Показовим у 

цьому контексті є проєкт «Інтеграція часу: в 

майбутнє без минулого», організований 

медіаарт-платформою «Carbon» та галереєю 

«Лавра», метою якого було дослідження 

відчуття часу та засобів, за допомогою яких 

можна об’єднати час у загальну картину життя. 

Коли ми сьогодні говоримо про минуле, то 

згадуємо те, що з нами було. Ці спогади, 

пов’язані із ситуаціями минулого, 

пробуджують у глядачів переживання, що 

впливають на людство. Ситуації з минулого 

мають силу і можуть управляти не тільки 

станом свідомості, а й усією суспільною 

поведінкою. Адже переносячи у майбутнє 

теперішні переживання, утворюється 

небезпечна тенденція, коли майбутнє стає 

теперішнім, а сьогодення відходить у минуле. 

Візуальні медіа поступово стають сполучною 

комунікативною ланкою, продукуючи нові 

концептуальні зв’язки, асоціації та художні 

образи. Цей трансляційний, а, отже, 

нематеріальний характер художньої мови 

мистецтва мультимедіа неможливо осягнути 

тактильно, придбати або навіть побачити, його 

осягнення відбувається на зовсім іншому рівні 

відчуттів, віртуально.  

Висновки. Взаємодія форм візуального 

мистецтва та інтерактивних технологій є 

поєднанням художніх проявів із візуалізацією 

та програмуванням, тож, на відміну від 

процесів класичного образотворення, ця арт-

практика, крім діяльності художника, вимагає 

групової роботи фахівців різних галузей. 

Художники, які працюють у нових формах 

візуального мистецтва, виконують роль 

«режисера» проєкту, втілюючи власні художні 

ідеї у співпраці з іншими учасниками. 

Актуалізація мистецтва нових медіа 

проявляється, передусім, через розширення 
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видів художньої творчості та створення 

мультимедійних проектів, у яких поєднуються 

VR, AR-технології, засоби анімації та 

традиційного формотворення й малювання. 

Тож сучасні візуальні мистецтва стають 

потужним інструментом та комунікативним 

засобом сучасної культури.  

Українські художники сьогодні активно 

використовують візуальні образи як центральні 

елементи візуальної культури. Оскільки 

сучасна культурна комунікація суттєво впливає 

на формотворення, забезпечуючи композицію і 

трансляцію культурних цінностей, за 

допомогою візуальних образів митцям вдається 

більш точно виразити ідею твору, зробити її 

зрозумілою для максимальної кількості 

глядачів.  
 

Примітки 
 

1 «Skilz» — digital-майстерня, команда 

режисерів, ілюстраторів, аніматорів та сценаристів. 

Переможці Першого фестивалю світла та медіаарту 

в Києві. 
 

Література 
 

1. Артеменко О. Церкви и рейвы. 

Николаевские фотографы о своих средствах 

влияния на мир. URL: 

https://ugallery.com.ua/?p=20385 (дата обращения: 

07.06.2020 

2. Бергсон А. Творческая эволюция. Москва: 

КАНОН-пресс, Кучково поле, 1998. 199 с 

3. Браіловська Г. Портал Оксани Чепелик на 

Carbon Media Art Festival. Дата оновления: 

08.02.2019. URL: http://be-inart.com/post/view/3026 

(дата звернення: 07.06.2020) 

4. Вайбель П. Медиаискусство: от симуляции 

к стимуляции // Логос. 2015. № 4. URL: 

http://www.intelros.ru/readroom/logos/lo4-

2015/30745-mediaiskusstvo-ot-simulyacii-

kstimulyacii.html (дата обращения: 07.06.2020) 

5. Вольская Л., Ковалева Н. Инсталляция как 

жанр в искусстве ХХI в. // Творчество и 

современность. 2018. URL: 

https://cyberleninka.ru/article/n/installyatsiya-kak-

zhanr-v-iskusstve-hhi-v (дата обращения: 07.06.2020) 

6. Гончаренко А. Розробка та організація 

групових арт-проектів як один із засобів 

дослідження розвитку сучасного українського 

мистецтва // Сучасне мистецтво. 2019. № 15. С. 103–

112, с. 103–112 

7. Иоскевич Я. Связь онтологических и 

социокультурных аспектов взаимодействия 

искусства и новых технологий // Искусство и новые 

технологии: Методологические проблемы 

современного искусствознания / ред. Я. Иоскевич. 

Санкт-Петербург: РИИИ, 2001. Вып. 7. С. 19, с. 19 

8. Ковальчук Н. Борис Михайлов та аватари 

радянськості: «Before Sleep/After Drinking». Дата 

оновлення: 01.05.2019. URL: 

http://www.korydor.in.ua/ua/stories/boris-mihajlov-ta-

avatari-radyanskosti-before-sleep-after-

drinking.html?fbclid=IwAR1tDjym4hB5OZn1FlzmEci

n4GXrYptpme-os_CKlygFZOjAiQPwo_JRpTA (дата 

зверенння: 09.08.2020) 

9. Куратор Татьяна Миронова о 

концептуальной украинской фотографии.URL: 

https://vogue.ua/article/culture/art/kurator-tatyana-

mironova-o-konceputalnoy-ukrainskoy-fotografii.html 

(дата обращения: 08.05.2020). 

10. Лиотар Ж.-Ф. Состояние постмодерна / пер. 

с фр.: Н. Шматко. Москва: Институт 

экспериментальной социологии; Санкт-Петербург: 

Алетейя, 1998. 160 с. URL: 

https://gtmarket.ru/laboratory/basis/3097 (дата 

обращения: 08.05.2020), с. 34–37. 

11. Манжалій Н. «Нові території мистецтва»: 

розвиток комп’ютерно-електронного мистецтва в 

україні (кінець 1990-х – початок 2000-х). URL: 

http://www.mediaartarchive.org.ua/publication/novi-

teritorii-mistectva/ (дата звернення: 07.06.2020) 

12. Мерло-Понти М. Феноменология 

восприятия, 1945 / пер. с франц. под ред. И. 

Вдовиной, С. Фокина. Санкт-Петербург, Ювента, 

Наука, 1999. С. 185 

13. Мінін виставить фото Лондона, Нью-Йорка 

та Донецька. Дата оновлення: 27.05.2016. URL: 

https://artukraine.com.ua/n/minin-vistavit-foto-

londona-nyu-yorka-ta-donecka/#.X89CaWgzY2w 

(дата звернення: 09.09.2020) 

14. Перша в Україні масштабна міжнародна 

виставка сучасного мистецтва у віртуальному 

просторі. Дата оновлення: 07.05.2020. URL: 

https://artslooker.com/persha-v-ukraini-masshtabna-

mizhnarodna/ (дата звернення: 07.06.2020) 

15. Роман Михайлов: Страх, который 

закончился. URL: 

https://chernozem.info/journal/roman-mihaylov-strah/ 

(дата обращения: 06.07.2020) 

16. Рублевская Р. В Киеве проходит арт-

ярмарка Photo Kyiv. Вот что вам стоит увидеть — 

эротика, сюр и социалка. URL: 

https://thebabel.com.ua/ru/texts/36248-v-kieve-

prohodit-art-yarmarka-photo-kyiv-vot-chto-vam-stoit-

uvidet-erotika-syur-i-socialka (дата обращения: 

06.07.2020). 

17. Фотографія — це мистецтво однієї миті, 

тому воно завжди актуальне. URL: 

https://chernozem.info/journal/fotografiya-ce-

mistectvo/ (дата звернення: 07.06.2020) 

18. Щетинина С. Визуальные медиа в 

мультимедийной инсталляции // Вестник КемГУКИ. 

2016. № 37. С. 188–192. 

19. Югай И. Медиа искусство: истоки, 

специфика, художественные стратегии: дис. … д-ра 

искусствоведения: 17.00.09. Санкт-Петербург, 2018. 

341 с. 

20. Memory Of Unconsciosness. URL: 

https://www.facebook.com/artbureaukyiv/posts/115455

6614754500 (дата звернення: 09.09.2020) 

21. Pal A. Synchrodogs. Lucid Dreaming // 

https://metalmagazine.eu/en/post/interview/synchrodog

s-lucid-dreaming-amrita-pal (accessed: 06.07.2020) 



Образотворче мистецтво, декоративне мистецтво, реставрація        Міронова Т. В. 

 148 

22. Sotheby’s: Arsen Savadov. URL: 

https://www.sothebys.com/en/search-

results.html?query=savadov (accessed: 06.07.2020) 

 

References 

 

1. Artemenko O. (2020) Churches and raves. 

Nikolaev photographers about their means of 

influencing the world, 2020. Retrieved from: 

https://ugallery.com.ua/?p=20385 [in Russian]. 

2. Bergson A. (1998) Creative evolution. 

Moscow: CANON-press, Kuchkovo Pole, 199 [in 

Russian]. 

3. Brailovska G. (2019) Portal of Oksana 

Chepelyk at Carbon Media Art Festival. Retrieved from: 

http://be-inart.com/post/view/3026 [in Russian]. 

4. Weibel P. (2015) Media art: from simulation to 

stimulation. Logos, 4. Retrieved from: 

http://www.intelros.ru/readroom/logos/lo4-

2015/30745-mediaiskusstvo-ot-simulyacii-

kstimulyacii.html [in Russian]. 

5. Volskaya L., Kovaleva N. (2018) Installation 

as a genre in the art of the XXI century. Creativity and 

modernity. Retrieved from: 

https://cyberleninka.ru/article/n/installyatsiya-kak-

zhanr-v-iskusstve-hhi-v [in Russian]. 

6. Goncharenko A. (2019) Development and 

organization of group art projects as one of the means of 

researching the development of contemporary Ukrainian 

art Contemporary Art. 15. 103–112 [in Ukrainian]. 

7. Ioskevich J. (2001) Relationship between 

ontological and socio-cultural aspects of the interaction 

of art and new technologies. Art and new technologies: 

Methodological problems of contemporary art history. 

(J. Ioskevich, Eds.). St. Petersburg: Scientific Library of 

the Russian Institute of Art History, 7. 19 [in Russian]. 

8. Kovalchuk N. (2019) Boris Mikhailov and 

avatars of Sovietness: «Before Sleep/After Drinking». 

Retrieved from: 

http://www.korydor.in.ua/ua/stories/boris-mihajlov-ta-

avatari-radyanskosti-before-sleep-after-

drinking.html?fbclid=IwAR1tDjym4hB5OZn1FlzmEci

n4GXrYptpme-os_CKlygFZOjAiQPwo_JRpTA [in 

Ukrainian]. 

9. Curator Tatiana Mironova on conceptual 

Ukrainian photography. (2019) Retrieved from: 

https://vogue.ua/article/culture/art/kurator-tatyana-

mironova-o-konceputalnoy-ukrainskoy-fotografii.html 

[in Ukrainian] 

10. Lyotard J.-F. (1998) Postmodern state. 

(N. Shmatko, Trans). Moscow: Institute of 

Experimental Sociology; St. Petersburg: Aletheia, 160. 

Retrieved from: 

https://gtmarket.ru/laboratory/basis/3097 [in Russian]. 

11. Manzhaliy N. (2019) "New Territories of Art": 

Development of Computer and Electronic Art in 

Ukraine (late 1990s - early 2000s). Retrieved from: 

http://www.mediaartarchive.org.ua/publication/novi-

teritorii-mistectva/ [in Ukrainian]. 

12. Merleau-Ponty M. (1999) Phenomenology of 

Perception, 1945 (I. Vdovina, S. Fokina, Trans, Eds.). 

Saint Petersburg, Juventa, Science, 185 [in Russian]. 

13. Minin will exhibit photos of London, New 

York and Donetsk (2016). Retrieved from: 

https://artukraine.com.ua/n/minin-vistavit-foto-

londona-nyu-yorka-ta-donecka/#.X89CaWgzY2w [in 

Ukrainian]. 

14. The first large-scale international exhibition of 

contemporary art in cyberspace in Ukraine. (2020) 

Retrieved from: https://artslooker.com/persha-v-

ukraini-masshtabna-mizhnarodna/ [in Ukrainian]). 

15. Roman Mikhailov: Fear that ended. (2018) 

Retrieved from: https://chernozem.info/journal/roman-

mihaylov-strah/ [in Russian]. 

16. Rublevskaya R. (2019) Photo Kyiv art fair is 

taking place in Kiev. Here's what you should see - erotic, 

sur and social. Retrieved from: 

https://thebabel.com.ua/ru/texts/36248-v-kieve-

prohodit-art-yarmarka-photo-kyiv-vot-chto-vam-stoit-

uvidet-erotika-syur-i-socialka [in Ukrainian]. 

17. Photography — art of the moment, so it is 

always relevant (2018). Retrieved from: 

https://chernozem.info/journal/fotografiya-ce-

mistectvo/ [in Russian]. 

18. Shchetinina S. (2016) Visual media in a 

multimedia installation. Bulletin of KemGUKI, 37. 

188–192 [in Russian].  

19. Yugay I. (2018) Media art: origins, specificity, 

artistic strategies. Doctor’s thesis. St. Petersburg, 341 [in 

Russian]. 

20. Memory Of Unconsciosness. (2019) Retrieved 

from: 

https://www.facebook.com/artbureaukyiv/posts/115455

6614754500 [in Ukrainian].  

21. Pal A. (2018) Synchrodogs. Lucid Dreaming. 

Retrieved from: 

https://metalmagazine.eu/en/post/interview/synchrodog

s-lucid-dreaming-amrita-pal [in English]. 

22. Sotheby’s: Arsen Savadov. (2020) Retrieved 

from: https://www.sothebys.com/en/search-

results.html?query=savadov [in English]. 
 
 

Стаття надійшла до редакції 15.03.2021 

Отримано після доопрацювання 12.04.2021 

Прийнято до друку 16.04.2021 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2021_____ 

 149 

УДК 75+76(477.85)″19-20″ 

DOI 10.32461/2226-3209.2.2021.239994. 

 

Цитування: 

Міщенко І. І. Натура і образ: місто в мистецтві 

Чернівців ХХ – початку ХХІ століття. Вісник 

Національної академії керівних кадрів культури і 

мистецтв : наук. журнал. 2021. № 2. С. 149-153. 

 

Mishchenko I. (2021). Nature and image: a city in 

the art of Chernivtsi of the 20th – the beginning of 

the 21st century. National Academy of Culture and 

Arts Management Нerald: Science journal, 2, 149-

153. [in Ukrainian]. 

 

 

 

Міщенко Ірина Іванівна,© 

кандидат мистецтвознавства, доцент, 

доцент кафедри мистецтвознавчої експертизи 

Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв 

ORCID: https://orcid.org/ 0000-0002-3525-5885 

irynart@ukr.net 

 

НАТУРА І ОБРАЗ: МІСТО В МИСТЕЦТВІ ЧЕРНІВЦІВ  

ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ 
 

Мета статті: розглянути особливості відображення міста – його архітектури, мешканців, у доробку 

чернівецьких митців ХХ – початку ХХІ ст., проаналізувати відмінності їхніх поглядів на відтворення міських 

мотивів. Методологією дослідження є застосування історико-хронологічного методу, мистецтвознавчого аналізу 

та узагальнення, компаративного та системного підходу. Наукова новизна полягає у введенні в науковий обіг 

творів художників означеного часу, в осмисленні еволюції у відображенні міста в роботах авторів з різною 

мистецькою орієнтацією. Висновки. У живописі й графіці ХХ–ХХІ ст. можна означити декілька варіантів 

вирішення міських краєвидів, серед яких найбільш поширеним є ретельне відображення існуючих архітектурних 

памʾяток. У ХІХ ст. в європейському мистецтві, зокрема, у живописі імпресіоністів, помітним стало прагнення 

передати не лише вигляд, а, передовсім, дух міста, змальовуючи городян, підкреслюючи метушню або 

поетичність площ та вулиць. На межі ХХ–ХХІ ст. художники вже не обмежуються звичайною фіксацією 

побаченого, а намагаються створити концептуальний образ міста, через знакові зображення й символи розповісти 

певну історію, розкрити власну позицію, зокрема, і щодо збереження автентичності того чи іншого обʾєкта або 

міста загалом. Таке розмаїття підходів до створення міського пейзажу почасти зумовлене й відмінностями 

уподобань, сформованих під час навчання у мистецьких закладах, характерне і для образотворчості Чернівців – 

міста, в якому поруч протягом століть мешкають люди багатьох національностей з різними культурними 

традиціями. Адже художники, що працювали тут у ХХ ст., часто були випускниками не тільки українських 

училищ або вишів, а й відомих європейських інституцій, серед яких Віденська, Мюнхенська, Флорентійська, 

Берлінська, Краківська або Бухарестська академії. Якщо у першій половині та середині ХІХ ст. місто у роботах 

художників Буковини і приїжджих майстрів часто постає як сума певних архітектурних споруд (Ф. Емері, 

Р. Бернт, Й. Шубірс), то вже у другій половині ХІХ – першій третині ХХ ст. митці здебільшого намагаються 

відтворити саме динаміку міського життя, подекуди змальованого з долею іронії, з використанням гротеску у 

зображенні жителів (літографії та акварелі Ф.-К. Кнаппа, О. Ласке та Г. Льовендаля). Згодом зустрічаємо 

підкреслено настроєві зображення, в яких важливим є субʾєктивне сприйняття автором того чи іншого мотиву, 

котрий він прагне відтворити у сповненій емоцій роботі (Л. Копельман, Г. Горбатий). Своєрідна історична 

ретроспекція присутня у вишуканій графіці О. Криворучка та у дистильовано-викінчених аркушах 

О. Любківського, а сповнені ліричності акварелі і начерки Н. Ярмольчук репрезентують непарадний бік 

середмістя. У картинах О. Літвінова Чернівці дивують безлюдністю й стриманістю, а у живописі М. Рибачук 

вони вирізняються несподіваним буянням барв. Тож кожен із митців творить власний образ Чернівців, краєвиди 

яких нерідко стають лише поштовхом для уяви автора, дозволяючи йому змалювати цілком індивідуальне 

відчуття простору і буття міста. 

Ключові слова: Чернівці, міський краєвид, живопис, графіка. 
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Nature and image: a city in the art of Chernivtsi of the 20th – the beginning of the 21st century 

The purpose of this article is to consider the peculiarities of the reflection of the city – its architecture and 

inhabitants – in the works of Chernivtsi artists of the 20th and early 21st century, to analyze the differences between their 

views on the reproduction of urban motifs. The methodology consists in the application of the historical-chronological 

method, art analysis, and generalization, comparative and systematic approach. The scientific novelty lies in the 

introduction into scientific circulation of works by artists of the specified time, in understanding the evolution in the 

reflection of the city in the works of authors with various artistic orientations. Conclusions. In the paintings and graphics 
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of the 20th – 21st centuries, several options for solving urban landscapes can be defined, among which the most common 

is a careful reflection of existing architectural monuments. In the 19th century in European art, in particular in 

Impressionist painting, the desire to convey not only the appearance but above all the spirit of the city became noticeable, 

depicting the townspeople, emphasizing the bustle or poetry of squares and streets. At the turn of the 20th-21st centuries 

the artists are no longer limited to the usual fixation of what is seen, but try to create a conceptual image of the city, to 

tell a story through iconic images and symbols, reveal their own position in particular and to preserve the authenticity of 

an object or the city in general. Such a variety of approaches for creating an urban landscape is partly due to differences 

in preferences formed during studies in art institutions and is also characteristic for the art of Chernivtsi – a city where 

people of many nationalities with different cultural traditions have lived side by side for centuries. Ultimately, the artists 

who worked here in the 20th century were often graduates not only of Ukrainian schools or universities, but also of well-

known European institutions, including Vienna, Munich, Florentine, Berlin, Kraków, or Bucharest academies. While in 

the second half of the 19th – early 20th century the city often appears as the sum of certain architectural structures in the 

works of artists of Bukovina and visiting masters (F. Emery, R. Bernt, J. Shubirs), in the second half of the 19th – first 

third of the 20th century the artists mostly try to recreate the dynamics of urban life instead, sometimes depicted with a 

touch of irony, using the grotesque in the image of the inhabitants (lithography and watercolors by F.-K. Knapp, O. Laske 

and G. Löwendal). Subsequently, we meet emphasized mood images, in which the author's subjective perception of a 

particular motive, which he seeks to reproduce in a work full of emotions, is important (L. Kopelman, G. Gorbaty). A 

peculiar historical retrospection is present in the exquisite graphics of O. Kryvoruchko and in the distilled-finished sheets 

of O. Lyubkivsky, and the lyrical watercolors and sketches of N. Yarmolchuk represent the non-festive side of the city 

center. In O. Litvinov's paintings Chernivtsi surprises with desolation and restraint, and in M. Rybachuk's paintings it is 

distinguished by an unexpected riot of colors. Therefore, each of the artists creates his own image of Chernivtsi, which 

landscapes often become only a stimulus for the author's imagination, allowing him to depict a completely individual 

sense of space and life of the city. 

Key words: Chernivtsi, urban landscape, painting, graphics. 

 

 

Актуальність теми зумовлена недостатнім 

на сьогодні науковим опрацюванням значної 

кількості творів, виконаних буковинськими 

художниками протягом ХІХ–ХХ ст., як і 

вивченням образотворчості краю загалом, що 

не дозволяє говорити про повноту та 

обʾєктивність нашого уявлення про доробок 

багатьох мистців регіону. 

Аналіз досліджень і публікацій. Розвиток 

образотворчого мистецтва Буковини, особливо 

активний у ХХ – на початку ХХІ ст., на сьогодні 

недостатньо висвітлений у дослідженнях 

науковців. У нечисленних публікаціях 

мистецтвознавці, здебільшого, розглядали 

доробок окремих авторів, подавали 

характеристику експозицій тих чи інших 

виставок або проєктів, зрідка – писали про 

стилістичні особливості поодиноких творів. 

Натомість майже не зустрічаються розвідки 

щодо специфіки існування у мистецтві регіону 

різних жанрів та певної тематики. Дотепер з 

цього питання можна віднайти, переважно, 

окремі начерки про виставки художників, у 

котрих пейзажні твори згадані лише побіжно 

[2]. Останнє можна пояснити ставленням до 

самого жанру, зокрема, у радянські роки, як до 

чогось менш важливого, такого, що не відбиває 

достатньою мірою «великих перетворень 

соціалістичної доби». Однак, 2017 р. вийшов 

друком мистецький альбом «Чернівці. 

Czernowitz» [4], в якому подано значну 

кількість творів, що зображають Чернівці, від 

першої половини ХІХ ст., дозволяючи уявити 

масив робіт, котрі потребують аналізу та 

докладного вивчення. Того ж року було видано 

альбом «Художні трактати про місто, що 

колись називалося Czernowitz», у котрому свій 

погляд на Чернівці представив художник 

О. Любківський [1]. До виконання міських 

краєвидів звертався також О. Криворучко, 

репродукції робіт якого вміщені у виданні 

«Орест Криворучко» [3]. Пейзажі Чернівців 

були улюбленою темою Н. Ярмольчук [5, 6]. 

Проте на сьогодні не існує жодної наукової 

розвідки, у якій йдеться про особливості 

розвитку пейзажу на теренах Буковини 

загалом. Тож актуальним є дослідження 

принципів зображення міста у живописі та 

графіці чернівецьких художників, 

особливостей вирішення ними композицій та 

створення образу. 

Метою дослідження є розгляд 

особливостей відображення міста як певного 

середовища, в якому поєднуються архітектура 

та життя людини, у доробку чернівецьких 

мистців ХХ – початку ХХІ ст., проаналізувати 

відмінності їхніх поглядів на відображення 

міських мотивів. 

Виклад основного матеріалу. Чернівці, які 

активно розбудовувалися наприкінці ХІХ – на 

початку ХХ ст., зібравши у середмісті 

компактно розміщені архітектурні споруди 

кількох стилів, зокрема, історизму, сецесії та 

конструктивізму, нерідко зведені за проектами 

відомих архітекторів з різних країн Європи (тут 

працювали Йозеф Главка, Роберт Віттек, 
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Губерт Гесснер та ін.), завжди приваблювали 

художників своєю мальовничістю. Місто 

вирізняється особливою затишною 

атмосферою невеличких вуличок і 

вишуканістю будівель, в яких відчутними є 

впливи зодчества багатьох народів, що 

населяють буковинський край. Р. Ланґ 

зазначив: «Те, чим відзначаються Чернівці, є 

їхня непоказна, скромна, в деяких випадках 

майже доцільна краса. Образ міста більше 

переконує завдяки своїй завершеності, аніж 

завдяки своєму пунктуальному блискові. 

Навіть найвидатніша за своїм розташуванням 

та ефектним впливом будівля – оголошена 

спадком світової культури резиденція – 

вписується в загальну картину радше стримано, 

заокруглює її, замість того щоб підкоряти її 

собі» [4,  4]. Все це, як і праця в Чернівцях від 

другої половини ХІХ ст. численних живописців 

і графіків з непересічною індивідуальністю та 

відмінною мистецькою орієнтацією, сприяло 

тому, що на сьогодні існує значна кількість 

різноманітних за вирішенням картин і 

графічних аркушів із зображенням міських 

пейзажів та мешканців. 

Перші з таких творів, що виникли на 

початку ХІХ ст., швидше фіксували панораму 

міста, особливості його топографії, являли 

собою проєкти майбутніх споруд, зображення 

вже виконаних робіт або важливих подій у 

житті Чернівців (акварелі та графіка Едуарда 

фон Грайпеля, Антона Ланге, Й. Шубірса, 

Йозефа Главки, Карла Йобста, Франца Ксаверія 

Кнаппа та ін.) [4, 8–10]. Ретельне відображення 

найвідоміших архітектурних памʾяток, 

зокрема, ансамблю резиденції буковинських 

митрополитів та ратуші, церков Чернівців 

можна зустріти і у виконаних на початку ХХ ст. 

акварелях Євгена Максимовича, Ріккардо 

Рігетті, Гуго фон Рецорі, багатьох інших 

майстрів. 

Згодом додалися твори, в яких змальоване 

часом метушливе існування міста, ярмарки на 

його площах (експресіоністичні аркуші Оскара 

Ласке, Георга фон Льовендаля), величні 

споруди та непоказні вулички, типажі 

мешканців центральних вулиць та передмістя. 

Так, в акварелях Карла Евальда Ольшевського 

та Юліуса Гельцеля, Леона Копельмана першої 

третини ХХ ст. зʾявилися скромні й небагаті 

околиці Чернівців, а роботи Августи 

Кохановської вирізнялися відсутністю 

помпезності навіть у зображенні підкреслено 

парадних будівель міста, вишуканістю мʾяких 

тональних переходів («Чернівці. Буковинська 

крайова управа», близько 1905 р.). 

Прикметно, що саме у зображеннях не так 

міста, як його мешканців та нескінченної 

метушні чернівецьких площ, Георг фон 

Льовендаль часто відмовляється від 

притаманних його творам вишуканості, навіть 

вигадливості лінійних окреслень, ретельності 

рисунка, натомість застосовуючи гострі, дещо 

спрощені обриси, підкреслюючи площинність 

зображень. Сміливо порушуючи пропорції, він 

досягає враження вкоріненості селянок на 

ринку («Площа», 1936), або короткими 

мазками-штрихами і локальними плямами 

кольору відображає динамічну невпинність 

торжища («Ринкова площа», 1936).  

Чи не найбільша кількість чернівецьких 

краєвидів належить Леону Копельману, серед 

робіт якого – і традиційні за вирішенням 

композиції з невисокими будинками на тихих 

вуличках, і суто індустріальні, дещо бравурні, 

пейзажі, характерні для мистецтва 

соціалістичного реалізму. Наприкінці 1920-

их – на початку 1930-х рр. виконані ним 

зображення околиць Чернівців вирізнялися 

гостротою вражень, відтвореною ламкими 

лініями і різкістю тональних поєднань. 

Натомість міські пейзажі 1960–1970-х рр. 

подекуди видаються дещо одноманітними за 

колірною гамою, хоча, безперечно, ніхто не 

відтворив затишні й гомінкі вулиці Чернівців, 

споруди і сквери так ретельно і з любов’ю, як 

зробив це Л. Копельман. Цікаво порівняти 

скромні й стримані за барвами чернівецькі 

краєвиди з виконаними мистцем карпатськими 

і особливо сповненими сонцем кримськими 

пейзажами, з характерними для них 

контрастами світлотіні та виразністю силуетів 

(«Гурзуф», 1964), якими вони, можливо, 

нагадували авторові Італію і роки навчання у 

Флорентійській академії мистецтв. Графічним 

аркушам, акварелям та виконаним олією 

картинам Л. Копельмана, як і творам Рудольфа 

Лєкалова, Євгена Удіна, притаманне поєднання 

поетичного (у Є. Удіна часом іронічного) 

погляду на місто і документальної точності у 

відображенні його мотивів. 

Більш емоційними, навіть експресивними, 

постають Чернівці у живописі Шимона 

Окштейна та Моріца Криніца 1960–1970-их рр. 

[2, 63]. Натомість полотна Олександра 

Літвінова 1990-х рр. вирізняються 

лаконічністю, в них майже завжди відсутні 

постаті людей, а колірне вирішення 

підкреслено стримане. Геннадій Горбатий 

прагне відтворити мальовничість і особливий 

настрій чернівецького середмістя, приділяючи 

особливу увагу активності фактур картинної 

поверхні. Він часто насичує пейзаж 
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промовистими елементами, що нагадують про 

історію міста («Чернівці. Дощовий день», 1987; 

«Минуле», 1989). Життерадісністю сповнені 

насичені барвами динамічні чернівецькі 

пейзажі, виконані Мариною Рибачук 

(«Чернівецькі двори», 2014). 

Романтично-чуттєвий образ Чернівців 

творила Наталія Ярмольчук, у доробку якої 

кінця 1980–1990-х рр. немає грандіозних 

панорам, проте можна зустріти камерні й 

поетичні мізансцени [5, 6]. Виконаним 

аквареллю та пером міським пейзажам 

художниці властиві етюдність, лаконічність 

нечисленних деталей та виражальних засобів, в 

них відчутний неспокій, що фіксує емоційний 

стан авторки («Будинок на Мінській», 1990-ті; 

«Вид з Турецьким мостом», 1986). 

Чи не найбільше розмаїття втілення міста 

присутнє у доробку Ореста Криворучка, серед 

вишуканих живописних та графічних творів 

якого від 1980-х рр. – зображення 

найвідоміших споруд Чернівців (серія 

екслібрисів із соборами різних конфесій, нині 

втрачені розписи ресторану «Дністер», 1979), 

характерний для міста мотив дахів, несподіване 

поєднання в одній композиції архітектурних 

деталей сецесії та постатей жінок з передмістя, 

напрочуд точні, ілюзорно змальовані речі 

австро-угорської доби на тлі давньої поштівки 

з міською ратушею («Давні речі», 2002), тощо. 

Буковинський край та його столиця є чи не 

головною темою художника, раз по раз 

виникаючи в етюдах, у графіці й малярстві. На 

тлі чернівецьких під’їздів початку ХХ ст. він 

змальовує сільських жінок-буковинок з 

кошиками, що сприймаються як невідʾємний 

елемент міста, збережена ще з того часу 

своєрідна його ознака («На базар», 1981). 

Чернівці спонукали і до створення циклу 

витончено-ідеальних і виразних зображень 

памʾяток, кожна з яких ніби ілюструє наявні в 

забудові міста стилі («Свято-Миколаївська 

церква», 1995; «Церква Серця Ісуса в 

Чернівцях», 1994; «Темпль», 2006). 

Несподіваним став аркуш «Сецесія», де 

вишукані вигини декору доби модерну луною 

відбиваються у примхливих лініях хвостиків 

редису, контрастуючи з чіткими  

геометричними обрисами арочного вікна-ніші 

й будинків за ним. Як одна з найхарактерніших 

ознак давньої архітектури міста в роботах часто 

з’являється і мотив чернівецьких дахів. Він – в 

одному з кращих екслібрисів з буковинськими 

туристами-ельфами (книжковий знак Джузеппе 

Фавіллі, ІІІ премія Міжнародного конкурсу 

екслібрисів у Кортоні (Італія, 1984)), у 

збережених в творах поглядах на місто з 

мансарди колишньої тісної майстерні. 

Чернівецькі краєвиди у доробку О. Криворучка 

виглядають ще більш ліричними й вишуканими 

за вирішенням у порівнянні зі  змальованою в 

етюдах Кам’янець-Подільською фортецею, 

неприступність якої відтворена через 

кубістичні, окреслені чіткими контурами 

форми стін, стримані оливкові й лілові барви, 

що дещо нагадують «суворий стиль» 1960-х рр. 

Запереченням стандартного уявлення про 

місто стали офорти й акварелі Олега 

Любківського 1980-х – 2010-х рр., значна 

частина яких є парадоксальним і рафінованим 

зіставленням деталей колишнього та сучасного 

вигляду Чернівців, візуалізованим роздумом 

художника щодо долі історичної спадщини та 

сьогодення [1]. Несподіваним проявом 

поєднання академічного й гіперреалістичного 

відтворення світу стали раціонально 

вибудовані й технічно досконалі роботи-

відбиття, в яких постає дистильовано-

ностальгійний образ Чернівців початку ХХ ст. 

(«Резиденція», 1998; «Міський краєвид з 

резиденцією митрополита», 1999) або гірко-

іронічний погляд на місто сучасне («Справжнє 

і фальшиве вікно», 1999; «Дом 

коммунистического быта», 2000; «Натюрморт з 

непотрібних предметів», 2010).  

Висновки. Розмаїття проаналізованих 

творів художників дозволяє говорити про те, 

що в урбаністичному мистецтві Чернівців ХХ–

ХХІ ст. можна зустріти різні погляди на 

втілення образу міста. Попри переважання до 

сьогодні звичних і традиційних за вирішенням 

композицій-відображень, в яких художники 

раціонально або із захватом змальовують 

популярні пам’ятки міста, передовсім, будівлі 

ансамблю резиденції буковинських 

митрополитів, наприкінці ХХ – на початку ХХІ 

ст. зауважуємо зростання кількості живописних 

та графічних робіт, в котрих мистці прагнуть 

створити саме образ міста, насичуючи 

зображення не лише власними емоціями, а й 

символічними деталями, нестандартно 

подаючи навіть знайомі обʾєкти або ж 

відкриваючи для глядача нібито непоказні 

мотиви невеличких вуличок. Часом особлива 

увага до елементів декору, прагнення зробити 

їх виразнішими втілюється у створення 

тромплеїв, в яких висока майстерність 

поєднується з дещо іронічною й 

провокативною подачею. 

 Подекуди художники пропонують 

своєрідний, ніби обернений у минуле, 

романтизований погляд на місто, в якому 

підкреслено значимість окремих деталей, що 

розповідають про його колишнє буття, 
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змушуючи глядача до роздумів і співставлень, 

пробуджуючи цікавість до історії Чернівців. 

Незважаючи на розмаїття варіацій 

міського пейзажу, серед них досі найчастіше 

можна зустріти реалістично трактовані 

краєвиди, стилістично близькі до 

імпресіонізму, хоча від кінця 1980-х рр. 

зʾявляється все більше творів, в яких 

художники експериментують як з техніками 

виконання, так і з пластичними засобами. Це 

особливо помітно у доробку О. Криворучка та 

О. Любківського, роботи яких відбивають 

зацікавлення художників проявами модернізму 

та постмодернізму. Тож розгляд численних 

робіт не тільки виявляє багатогранність 

підходів авторів до формування образу 

Чернівців, а й засвідчує наявність відмінних 

мистецьких уподобань у вирішенні навіть 

тематично подібних творів. 
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РОЛЬ КОСТЮМУ У ФОРМУВАННІ ОБРАЗУ ПЕРСОНАЖУ  

В ТЕАТРІ КОРИФЕЇВ (1882–1914 рр.) 
 

Метою статті є встановлення зв’язків між сценічним вбранням і характерами персонажів у виставах Театру 

корифеїв (1882–1914 рр.). У комплексі методів ми базуємось на засадах історизму і міждисциплінарних підходах. 

У межах порівняльно-історичного і, частково, міфологічного методів відстежуються зв’язки типології костюмів 

суміжних періодів. Формальний метод допомагає аналізувати костюм як метафори значень, а іконологічний 

підхід дозволяє виявити у костюмі змістові символи часу. Наукова новизна дослідження ґрунтується на 

системному аналізі друкованих видань й архівних матеріалів і визначає сценічний костюм як конкретний образ, 

невіддільний від персонажу. Висновки, зроблені у статті, дають можливість твердити, що Театр корифеїв 

упродовж своєї діяльності ставився до сценічного вбрання як до складного ансамблю. У комплекс театрального 

костюму, окрім одягу, взуття, головних уборів й аксесуарів, включено грим, особливості постави актора, 

малюнок його рухів. Важливу професійну складову у процес створення театральних костюмів додали художники, 

які на початку ХХ ст. долучились до підготовки вистав історичної тематики, започаткували створення ескізів для 

всіх сценічних вбрань. 

Ключові слова: костюм Театру корифеїв, народний костюм, деталь костюму, реконструкція, стилізація, 

грим. 

 

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

National Academy of Cultural and Arts Management 

The Role of Costume in the Formation of the Character Image in the Theater of the Corypheses (1882 – 1914) 

The purpose of the article is establishment of relations between scenic outfit and characters personalities in 

performances of the Theater of the Corypheses (1882 - 1914). In the methods set we are founding on historic basics and 

inter-disciplinary approaches. In bounds of historic-comparison and, partially, mythological methods liaisons between 

costumes typology of adjacent periods are tracked. Formal method helps to analyze costume as metaphors of meaning, 

and iconological approach allows determining semantic time symbols. Scientific novelty of the research is based on the 

system analysis of printed editions and archived materials and determines scenic costume as concrete image, which 

becomes inseparable from character’s personality. Conclusions summarized in the article give possibility to state that the 

Theater of the Corypheses during its activity behaved to scenic outfit as to a complex set which was appearing as a result 

of collection and studies of different sources and actual material. Near sources of formation of theatrical costume 

traditions where famous directors which in the same time had significant acting and writing experience and acquired 

encyclopedic knowledge. Into the set of theatrical costume in addition to clothes, shoes, hats and accessories, makeup, 

features of the actor's posture, a picture of his movements are included. Thus, the stage activity of the Theater of the 

Corypheses is a set of costumes, which became iconic and were imitated by various drama theaters that operated in 

Ukraine in subsequent historical periods. An important professional component in the process of creating theatrical 

costumes was added by artists-connoisseurs of the Ukrainian past, who in the early XX joined the preparation of 

performances on historical themes, began to create sketches for all stage costumes. 

Key words: Theater of the Corypheses costume, folk costume, costume detail, reconstruction, stylization, makeup. 
 

 

Актуальність дослідження сценічного 
вбрання у Театрі корифеїв, зумовлена 
відсутністю не лише окремих наукових праць, 

                                                      
©Несен І. І., 2021 

але й недостатньою кількістю малих 
публікацій, присвячених цій проблематиці. Як 
об’єкт багатозначний театральний костюм 
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серед іншого мав важливий зміст у розкритті 
образу персонажу. У цьому розумінні характер 
персонажу й особливості його візуального 
образу у виставі мають багато зв’язків.  

Попередні дослідники визнали костюм 
Театру корифеїв окремою типологічною 
одиницею й історичним періодом в історії 
українського театру [1; 2]. Однак і сьогодні він 
вивчається у загальному комплексі театрально-
декораційної складової вистав: «Режисерська 
складова розвитку театральної декорації мала 
свій розвиток і в театрі М. Кропивницького 
(посади художника-професіонала у штатному 
розкладі він не мав). Режисер був вимогливим 
до оформлення, прискіпливо ставився до 
історичної достовірності в декораціях і 
костюмах, поставав проти використання одного 
оформлення у різних виставах» [5, 145]. На 
роль і значення одягу для візуалізації характеру 
персонажу звертали увагу й театрознавці. Так, 
Олександр Клековкін наголошував: «У своїх 
фабульних ремарках М. Кропивницький 
продумував роль костюму у розкритті 
характеру персонажів з акцентом у 
мелодраматичність» [4, 170]. Такий підхід є 
важливим у поступі студіювання проблем 
сценічного вбрання, однак чимало деталей тут 
залишається поза увагою. 

Наша стаття ставить за мету встановлення 
зв’язків між характерами персонажів й їх 
сценічним вбранням в практиках Театру 
корифеїв упродовж його існування (1882–1914 
рр.). Наукова новизна дослідження ґрунтується 
на порівняльному аналізі друкованих видань й 
архівних матеріалів, що визначає сценічний 
костюм як конкретний образ і характер. 

 Виклад основного матеріалу. 
Розмежування понять «театральний одяг» і 
«театральний костюм» ми знаходимо вже у 
працях самих корифеїв українського театру. На 
цьому свого часу наголошував Панас 
Саксаганський: «В такому костюмі в мене 
завжди було все детально обмірковане, 
зафіксоване, розроблене і технічно вправлене, 
навіть всі мізансцени та паузи. ...В моїй творчо-
технічній майстерні з часом назбиралось 
чимало таких вправлених «театральних 
костюмів». Таким шляхом в мене були 
виготовлені ролі возного і виборного з 
«Наталки Полтавки», дурноголового 
Стецька…» [7, 138]. У цих словах митець, 
можливо, вперше в історії українського театру 
вивів театральний костюм в категорію зі 
складним контекстом, що передбачає 
відповідність вбрання й актора за типажем і 
фактурою. «Театральний костюм» як сценічний 
образ, сформований у всій повноті, який 
неможливо перевершити або зруйнувати. 
«Театральний костюм» – актор у ролі як 
цілісність, як концепт. Тому слід розмежувати 

поняття «сценічне вбрання/одяг» і 
«театральний костюм». 

Цілком правильним твердженням про те, 
що костюм в Театрі корифеїв був реалістичним, 
взятим із життя окремої епохи, проблема його 
дослідження не вичерпується. Адже, провідні 
учасники акторських труп наголошували, що 
сценічна натуральність є інакшою, ніж 
повсякдення, що сцена потребує «творчої 
натуральності, а не механічного 
фотографування» [7, 125]. У цій сценічній 
творчості головним був режисер, який у 
тогочасному театральному процесі, мав статус 
«вчителя сцени» і діяв на власний розсуд не 
лиже у постановці, але і в костюмах. Для успіху 
вистави режисер мав глибоко розуміти мову 
театрального вбрання. 

З українських театральних корифеїв 
костюм в усіх його особливостях чудово 
відчували і розуміли М. Кропивницький і 
П. Саксаганський. У листах 
М. Кропивницького зустрічаємо 
висловлювання, в яких назви елементів одягу 
правлять за метафори. Пишучи у 1893 р. до 
галицького письменника Володимира Лукича-
Левицького, він зауважував: «Я завжди 
держався тієї думки: хоч і не показна свитина, а 
власна» [10, 15]. Тому М. Кропивницький у 
своїй драматургічній, режисерській й 
акторській праці вміло створював образи 
персонажів, продумуючи серед іншого 
контекст їхнього вбрання. Його епістолярна 
спадщина доводить, що кожен образ, створений 
мистцем, був глибоко розроблений і 
ґрунтувався на історичній основі, а також на 
зображенні характеру персонажа. Саме 
М. Кропивницький, граючи роль Стецька у 
«Сватанні на Гончарівці», створив стилістику 
образу, яка закріпилась і стала традицією у 
наступних постановках твору на десятиліття. У 
колекції Обласної бібліотеки ім. 
Д. Чижевського (м. Кропивницький) 
зберігається світлина з зображенням 
М. Кропивницького у цій ролі.  

На критику кореспондента газети 
«Новоросійський телеграф» візуального образу 
виборного, роль якого М. Кропивницький 
виконував у «Наталці Полтавці», діяч 
пояснював: «Когда была написана «Наталка 
Полтавка» Котляревским… все почти паны 
малорусские подбривали волосы в кружок, 
оставляя только чуприну на макушке… Шапка 
6 вершков, самая обыкновенная шапка, какие и 
доныне носят в Малороссии зажиточные 
мужики» [10, 200]. Граючи виборного мистець 
створив виразний образ, позначений народною 
основою, до якої додав власні знахідки 
особливостей цього характеру: 
«Кропивницький у Наталці Полтавці грав 
виборного Макогоненка. Створеним образом 
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він домінував всю виставу «…рудувате 
волосся, підстрижене височенько в кружок, такі 
ж свої вуса з підусниками, здорове засмагле 
обличчя без жодних наклейок; одяг – сива 
смушева шапка, коричнева сукняна чумарка, 
підперезана темнозеленим поясом, сині 
шаровари і прості чоботи; в руці ціпок, за 
пазухою – кисет із тютюном, кресалом та 
люлькою» [6, 52]. Цей опис засвідчує створення 
єдиної фактури персонажу через синтез 
типажу, одягу й гриму. Частиною образу був і 
малюнок поведінки як доповнення гриму: «Під 
гримом Кропивницький розумів не тільки грим 
на обличчі, а й спосіб тримати голову, плечі; 
звідси великої ваги набирало і те, як сидить 
одяг на плечах і навіть як рухається персонаж. 
Він міг на цілу роль накладати особливий, їй 
одній властивий вираз обличчя» [6, 36].  

Зважаючи на те, що сценічний стрій 
Макогоненка був знайдений 
М. Кропивницьким, у подальшому актори 
українських труп шукали нові риси цього 
образу через деталі поведінки й аксесуарів. Так, 
П. Саксаганський створив свій варіант образу 
виборного – тонко хитрої вдачі. «Він придумав 
характерну деталь – входив на сцену повільно, 
волочачи палицю за спиною і наспівуючи собі 
під ніс пісню «Дід рудий» на якомусь 
монотоні» [6, 54]. 

Архівні матеріали, пов’язані з періодом 
творчості діячів Театру корифеїв, доводять їх 
серйозне ставлення до виготовлення одягу 
кожного з персонажів. Зокрема перед тим, як 
створити окреме вбрання, глибоко вивчався 
історичний контекст особливостей його 
побутування. Це стосується й образу возного з 
«Наталки Полтавки». Його одяг 
М. Кропивницький відтворив за детальним 
описом Кретчмера, одного з приятелів 
Т. Шевченка, що обіймав цю посаду: «Сертук 
темно зеленого сукна, довгий у два борти по 6 
ґудзиків з боку, на рукавах ґудзиків нема, ззаду 
4 ґудзики, по борту кант червоний і комір, якщо 
возний був з потомственних дворян – червоний, 
якщо ж ні – темно зелений з кантом; штани теж 
темно зелені без канта. Мундир возного 
однобортний темно зеленого сукна і 9 ґудзиків. 
На обшлагах по два маленькі ґудзики і кант по 
борту, шиття ніякого. Але ж про возного, що в 
«Наталці Полтавці» всі етнографи згодились на 
тим, що він уже в отставці, то носив цивільний 
довгополий сертук синій або та бачного цвіту; 
а у 3 дії міг явитись у мундирі. Білі штани 
носили полупанки, то й возний міг дозволити 
собі таку вольність, але не знаю, чи то 
полагалось по формі чи ні. Петлиць зовсім 
ніяких не було; а було тільки шиття у 
чиновників, починаючи з 12 кляси; возний же 
був чиновником 14 кляси (нижчий чин – І.Н.)» 
[10, 386]. Цей розгорнутий фрагмент засвідчує, 

що режисери у Театрі корифеїв перед 
визначенням вбрання для персонажу, серйозно 
збирали матеріали, консультувались з 
етнографами й іншими науковцями, які могли 
допомогти у з’ясуванні важливих фактів. Тому, 
дивлячись на відоме фото П. Саксаганського у 
ролі возного, ми розуміємо, що його сюртук 
шився з дотриманням усіх відомих про цей чин 
сільського урядовця фактів. 

За спогадами актора Прохора Коваленка 
(1884–1963 рр.), М. Кропивницький мав 
здатність до майстерних перевтілень, граючи в 
одній виставі дві ролі – епізодичну й головну, 
розкриваючи у цьому всі можливі засоби 
вбрання, зміни силуету і постави, а також 
гриму. Так, виступаючи у трупі Трохима 
Колесниченка 1909 р. у виставі «Доки сонце 
зійде, роса очі виїсть…» мистець одночасно 
грав епізодичну роль діда Фортуни і головну – 
поміщика Воронова, демонструючи 
можливість цілковитого перевтілення через 
зміни обличчі, постави, голосу і характеру 
вбрання. У ролі Фортуни все було спрямовано 
на зображення старечості і малопомітності – 
поношений простий одяг; підсліпуваті очі, 
кошлаті брови, сиві волосся і борода, прокурені 
вуса: «Щоб здаватися низеньким, взуття без 
каблуків, темна свитина, тіло сутулувате і ноги 
підігнуті у колінах. Повнота обличчя схована 
круглою борідкою і штрихами старечого 
гриму» [9, 36]. Водночас розум і внутрішню 
гідність, втілені у цьому образі, демонструвало 
високе відкрите чоло. І тут же в наступній яві 
М. Кропивницький перетворювався на 
респектабельного ще не старого поміщика 
Воронова, що уособлював самодура й 
прибічника самодержавства. Ствердженню 
цього образу слугував світлий пошитий за 
останньою модою костюм. Його підвищені 
плечі додавали персонажу широкоплечої 
постави, відчуття ситості й вгодованості. 
Враження високого зросту створювали також 
черевики з високими закаблуками і товстими 
устілками в середині. Після попереднього 
образу старого Фортуни, важко було повірити, 
що обличчя, освіжене тілесним гримом, з 
підфарбованими бровами і хвацько 
закрученими короткими вусами належать 
одному виконавцю. Це враження закріплювала 
коротка стрижка «їжак», що робила 
непомітним сиве волосся. 

З розвитком театрального репертуару 
поглиблювався і розвивався спосіб зображення 
моральності персонажів. У Театрі корифеїв він, 
зокрема розкривався засобами вбрання, його 
етнокультурної або соціальної стилістики, а 
відтак приналежності. Якщо на початковому 
етапі поступу українського театру, костюм у 
виставах з народними сюжетами слугував 
іконою національної культури без різких 
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протиставлень, то вже у нових п’єсах 1880-х 
рр., вбрання персонажів вистави виявило 
яскраву дихотомію образів позитивних і 
негативних. Головним прийомом тут стало 
введення у селянське традиційно вбране 
суспільство окремих персонажів у міських 
костюмах, нерідко чиновників або військових, 
що мали яскраво виражений негативний типаж, 
який демонстрував бездуховність і 
примітивність їх світогляду. Такий костюм 
містив у собі окремі найвиразніші деталі часу. 
У чоловіків це зазвичай жилетка яскравої 
кольорової коштовної тканини, рідше манишка. 
Згадаємо крикливу жилетку панича з вистави 
«Мартин Боруля» за твором І. Карпенка-Карого 
(1886 р.), жилетки «з фізіческой матерії» у 
Свирида Гострохвостого (І. Нечуй-Левицький 
«На кожум’яках» 1875 р.) і у його спадкоємця 
Свирида Голохвостого (М. Старицький «За 
двома зайцями» 1883 р.). Ознакою модного 
несмаку на сцені українського театру також 
стали штани пошиті зі строкатої або клітчастої 
тканини. Їх ми бачимо на світлині П. 
Саксаганського в ролі Голохвостого. 

До кінця ХІХ ст. національне вбрання у 
різних регіональних варіантах зберігає свій 
романтичний статус і зачаровує. У ньому 
зображені всі головні героїні – Зінька з 
водевілю М. Старицького «По модньому» 1889 
р., Олеся з п’єси М. Кропивницького «Олеся» 
1891 р. У виставах вони демонструють свою 
відданість традиції. У М. Старицького Зінька, 
що мешкає у якомусь містечку Лівобережної 
України сама вишиває собі сорочки, як вчила її 
покійна мати, і єдиним прийнятним для себе 
одягом визнає народний, відмітаючи «кохту» 
міського покрою. Ця думка у виставі закріплена 
реплікою її молодшої сестри Наталки: «А яка ти 
гарнесенька, сестрице, сьогодні! У стрічках та у 
плахті» [8, 6].  

Весь подальший сюжет водевілю 
розгортається на протиставленні стилістики 
вбрання як протиставлення вивіреної традиції 
швидкоплинній часто незручній моді. Тому 
М. Старицький ставить проблеми вбрання у 
центр уваги глядача як проблему культурну. 
Народне на сцені визнається позитивом, а в 
міщанському повсякденні фігурують найменш 
привабливі моменти. Весь візуальний ряд 
побудований на дихотомії мистецтва і кітчу. 
Співмешканка батька Зіньки Вареника 
Дзвонарська про придбаний для Зіньки модний 
одяг говорить: «А гарно: скрізь тобі 
настобурчиться. Без муки не бува моди!». У її 
низькосортних піснях закріплюється тема 
модних образів: «Видю його по походкє, Аж 
пестрєються штани! В нього волос під 
шантретом, І на рипах сапоги. Єго білая 
манишка, У грудє моєй оддишка. Ах, ах, ах, 
милий мой, Як страждаю за тобой! Єго синяя 

жилетка, У грудє моєй отметка!» [8, 14–15]. 
Упродовж всієї вистави актори вибудовують 
дві лінії театральних строїв, розкриваючи 
концепт кожної з них, пропонуючи глядачу 
зробити свій вибір. М. Старицький висміює цей 
«благородний світ», засуджує його на кожній 
мізансцені насамперед засобами маркування 
вбранням. Так, Вареник, коли заручини 
зруйнувались, вигукує: «Скидай мені зараз цю 
панську зброю!». У такий спосіб новомодне 
вбрання Зіньки, яке мало у собі конструкцію 
турнюру, визнається неприйнятним і таким, що 
спотворює природну красу жіночої постави. Ця 
думка вкладена у вигук молодика Сисоя, що 
сватався до Зіньки з матір’ю: «Мамаша, она... 
не такая... ето костюм... Мамаша! Она не 
кривобокая: ето – турнюр!» [8, 29, 30].  

Тут скажемо, що турнюр (каркасна 
конструкція з різних матеріалів, що кріпилась 
ззаду над сідницями і створювала силует, 
подібний до пташиного), як модний 
британський винахід другої половини ХІХ ст., 
був фіналом існування в костюмі каркасних 
конструкцій і викликав у різних країнах шквал 
критичних зауваг. Вважають, що турнюр був 
дизайнерською редукцією силуетів жіночої 
сукні-полонез, взятої з рококо, а, відтак, 
швидко увійшов в конфлікт з побутом і 
мобільними потребами жінок промислового 
суспільства. Звідси величезна кількість 
карикатур, що з’являлися у тогочасній пресі в 
багатьох європейських країнах і в Російській 
імперії. Відомою є війна, яку оголосив 
турнюрам Оскар Вайлд. 

На початку ХХ ст. протистояння 
традиційного народного і модного міського 
вбрання у виставах Театру корифеїв все ще 
було актуальним, з тією лише різницею, що 
очевидним стало розшарування між 
поколіннями в середовищі української 
інтелігенції. Яскравим прикладом цьому стала 
«Суєта» І. Карпенко-Карого (1903 р.), де красу 
народного одягу розуміють лише українські 
поміщики старшого покоління, які 
залишаються у меншості. Традиційний 
святковий стрій, у якому подружжя Макар і 
Тетяна приїжджають на день народження до 
сина Михайла об’єктивно красивий. Це 
засвідчено в тексті драми авторською 
ремаркою до яви: «Входе Тетяна і Макар 
одягнені празниково: Макар в новій, чорного 
тонкого сукна чумарці, без пояса; Тетяна в 
червоних чоботях, розкішній плахті, пов’язана 
на очіпку чорною хусткою і тонкою наміткою; 
зверху темна керсетка з рукавами» [3, 81]. 
Однак, у суб’єктивних судженнях їх дітей, 
образи яких, за сюжетом вистави, зросійщені, 
цей одяг «неблагородний» або «мужицький». 
Про це говорить їх син Михайло: «Мама й тато 
дуже розумні люде, лишнього не скажуть... але 
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одежа... одежа! Особливо, жіноча... А!» [3, 80]. 
У театральних практиках українських труп 

сформувалось поняття «одяг несимпатичних 
героїв» і відповідність образу костюму або 
деталі до образу персонажа. Якщо у водевілях 
засобом протиставлень було вбрання, 
висміювались примітивність й несмак окремих 
героїв, то у драмах, сюжет яких ґрунтувався на 
трагічних мотивах, дихотомія характерів 
поступалась місцем іншим, більш нюансованим 
засобам. Так, граючи роль Бичка у виставі 
власного написання «Глитай або ж павук» 
(вперше видана у 1882 р.), М. Кропивницький 
вирішив свій костюм, скориставшись 
напрацюваннями талановитих акторів 
старшого покоління. Відштовхнувшись від 
концепцій вихованця училища М. Щепкіна 
Сергія Шумського-Чеснокова (1820–1878 рр.), 
він стверджує ницість свого героя підкреслено 
зім’ятим циліндром, який тримає в руці: «Я 
имел счастье видеть С. В. (Шумського – І.Н.) в 
Киеве и Харькове в нескольких пьесах. …во что 
он одевался в ролях скупцов и мироедов» і 
наполягав на тому, що грим глитая має 
справляти враження його зовнішньої 
забрудненості [10, 202]. 

Висновки. Театр корифеїв упродовж своєї 
діяльності ставився до сценічного вбрання як 
до складного ансамблю, що виникав внаслідок 
збирання й вивчення різних джерел і фактичних 
матеріалів. Біля джерел формування традицій 
театрального костюму стояли відомі режисери, 
які водночас мали значний акторський і 
письменницький досвід і набули 
енциклопедичних знань. У комплекс 
театрального костюму, окрім одягу, взуття, 
головних уборів й аксесуарів, включено грим, 
особливості постави актора, малюнок його 
рухів. 

Важливу професійну складову у процес 
створення театральних костюмів додали 
художники-знавці української минувшини, які 
на початку ХХ ст. долучились до підготовки 
вистав історичної тематики, започаткували 
створення ескізів для всіх сценічних вбрань. 

 

Література 
 

1. Дмитренко А. Український театральний 
костюм початку ХХ ст.: історіографія проблеми. 
Народознавчі зошити. 2015. № 15. С. 1153–1162. 

2. Драк А.М. Українське театрально-
декораційне мистецтво. Короткий нарис. Київ : 
Державне видавництво образотворчого мистецтва і 
музичної літератури УРСР., 1961. 64 с. 

3. Карпенко-Карий І. Суєта. Київ : Відкрита 
книга, 2012. 90 с. 

4. Клековкін О. Марко Кропивницький: 
режисерські прийоми. Актуальні проблеми 
мистецької практики і мистецтвознавчої науки. 
2012. Вип. 4. С. 169–177. 

5. Ковальчук О. Специфіка розвитку і 
функціонування театрально-декораційного 
мистецтва на зламі ХІХ–ХХ ст. Пошуки 
передформи і сутнісних змістів. Художня культура. 
Актуальні проблеми. 2015. Вип. 11. С. 133–155. 

6. Марьяненко І. Минуле українського театру, 
спогади. Київ : Мистецтво, 1953. 180 с. 

7. Саксаганський П. Думки про театр. Київ : 
Мистецтво, 1955. 235 с. 

8. Старицький М. По-модньому. Київ : 
Відкрита книга, 2012. 35 с. 

9. Центральний державний архів-музей 
літератури і мистецтва України (ЦДАМЛМУ), Ф. 
41, Оп. 1, Спр. 91. 

10. ЦДАМЛМУ. Ф. 90, Оп. 1, Спр. 52.  
 

References 
 

1. Dmytrenko A. (2015). Ukrainian theatrical 
costume of the early XX century: historiography of the 
problem. Narodoznavchi zoshyty, 15, 1153–1162 [in 
Ukrainian]. 

2. Drak A.M. (1961). Ukrainian Theatrical and 
Decorative Art. Short sketch. Kyiv: Derzhavne 
vydavnytstvo obrazotvorchoho mystetstva i muzychnoi 
literatury URSR [in Ukrainian]. 

3. Karpenko-Karyi I. (2012). Bustle. Kyiv: 
Vidkryta knyha [in Ukrainian]. 

4. Klekovkin O. (2012) Marko Kropyvnytskyi: 
directing techniques. Aktualni problemy mystetskoi 
praktyky i mystetstvoznavchoi nauky, 4, 169–177 [in 
Ukrainian]. 

5. Kovalchuk O. (2015). The specifics of 
development and functioning of theatrical and 
decorative art at the turn of the XIX-XX centuries. 
Search for preforms and essential contents. Art culture. 
Actual problems.. Vyp. 11. S. 133–155. [in Ukrainian]. 

6. Marianenko I. (1953). The past of the 
Ukrainian theater, memories. Kyiv: Mystetstvo. 180 s. 
[in Ukrainian]. 

7. Saksahanskyi P. (1955). Thoughts about the 
theater. Kyiv: Mystetstvo. 235 s. [in Ukrainian]. 

8. Starytskyi M. (2012). In a fashionable way. 
Kyiv: Vidkryta knyha. 35 s. [in Ukrainian]. 

9. TsDAMLMU. F. 41. Op. 1. Spr. 91. [in 
Ukrainian]. 

10. TsDAMLMU F. 90, Op. 1, Spr. 52. [in 
Ukrainian]. 

 
 

Стаття надійшла до редакції 22.01.2021 
Отримано після доопрацювання 15.02.2021 

Прийнято до друку 19.02.2021 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2021_____ 

 159 

УДК 75.03 

DOI 10.32461/2226-3209.2.2021.239998. 

 

Цитування: 

Франків Р. Б., Бойко Х. С. Ідилічні сюжети у 

творенні наративів модерних націй, на прикладі 

німецького, єврейського та українського 

живопису. Вісник Національної академії керівних 

кадрів культури і мистецтв : наук. журнал. 

2021. № 2. С. 159-164. 

 

Frankiv R., Boyko Kh. (2021). Idyllic story in the 

creation of modern nations narratives, on the 

example of German, Jewish and Ukrainian painting. 

National Academy of Culture and Arts Management 

Нerald: Science journal, 2, 159-164 [in Ukrainian]. 

 

 

 

Франків Роман Богданович,© 

кандидат архітектури, доцент,  

доцент кафедри дизайну та основ архітектури 

Національного університету  

«Львівська політехніка» 

ORCID: https://orcid.org/ 0000-0003-1100-0930 

romanfrankiv@gmail.com 

Бойко Христина Степанівна,© 

кандидат архітектури, доцент,  

доцент кафедри дизайну та основ архітектури 

Національного університету  

«Львівська політехніка» 

ORCID: https://orcid.org/ 0000-0002-4889-8337 

khrystyna.boyko@hotmail.com 
 

ІДИЛІЧНІ СЮЖЕТИ У ТВОРЕННІ НАРАТИВІВ МОДЕРНИХ НАЦІЙ  

НА ПРИКЛАДІ НІМЕЦЬКОГО, ЄВРЕЙСЬКОГО ТА УКРАЇНСЬКОГО ЖИВОПИСУ 
 

Мета статті: виявити особливості ідилічних мистецьких сюжетів, пов’язаних із німецькою, єврейською та 

українською національною наративістикою. Здійснити спробу оцінка їх мотивуючого механізму. Методологією 

дослідження є застосування ідейно-сюжетного аналізу, методів порівняння і узагальнення. Наукова новизна 

полягає у розширенні розуміння сюжетного змісту деяких творів німецького, єврейського та українського 

мистецтва, в контексті їх націє-творчої мотивації. Висновки. Період творення модерних націй став великим 

викликом для мистецтва. Воно мало взяти участь у творенні мотивуючих емоцій, метою яких була солідаризація 

та зміцнення нових національних ідентичностей. Потенціал цих емоцій мав знаходитись на дуже високому рівні, 

адже нову ідентичність часто доводилось утверджувати за несприятливих умов. Важлива мотивуюча роль 

належить творенню образу «ідеального буття», доручення до якого обіцяла нова спільнота. Відтак, націє-творча 

сюжетність, так чи інакше, пов’язана із сакралізаційними настроями. Німецький живопис в добу романтизму 

оперував картинами ідилії, в якій, однак, присутні спогади про середньовіччя як епоху ще більшої 

перфектизованості. Так виникав мотивуючий потенціал «повернення» до епосу минулого. Для єврейської 

художньої культури характерною є традиція пов’язувати ідеальне буття зі священним містом Єрусалимом 

«повернення» до якого також творить мотивуючий потенціал. В українському мистецтві також присутні сюжети 

природної ідилії, але ситуація «ідеального буття» пов’язаного із внутрішнім станом людини – воїна «козака 

Мамая», яка, здобувши особисту свободу, використовує її для творчості. В результаті проведеного дослідження 

встановлено, що ідилічні сюжети, пов’язані із творенням модерних національних наративів у німецькому, 

єврейському та українському живописі, мають ряд спільних та відмінних рис. До спільних рис варто віднести 

присутність сакрального змісту та солідаризації навколо нього спільноти. Відмінними рисами є різний вектор 

спрямованості мотивуючого сюжету. В мистецтві, пов’язаному із німецьким наративом ідеального буття, він 

епохо-центричний, з єврейським наративом – місто-центричний, з українським – антропоцентричним. 

Ключові слова: ідилія, народ, нація, міф, мистецтво, сюжет. 
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Idyllic story in the creation of modern nations narratives, on the example of German, Jewish and Ukrainian 

painting 

The purpose of the article is to identify the features of idyllic artistic plots related to German, Jewish and Ukrainian 

national narrative. Try to evaluate their motivating mechanism. The methodology is the use of ideological and plot 

analysis, methods of comparison and generalization. The scientific novelty is to expand the understanding of the plot 

content of some works of German, Jewish and Ukrainian art, in the context of their nation - creative motivation. 

Conclusions. The period of creation of modern nations became a great challenge for art. An important motivating role 

belongs to the creation of the image of the "ideal being", the mandate to which the new community promised. Thus, the 

nation-creative plot is, in one way or another, connected with sacralization sentiments. German painting in the Romantic 

era operated with paintings of idyll, which, however, contains memories of the Middle Ages as an era of even greater 

perfection. Thus arose the motivating potential of "return" to the epic of the past. Jewish art culture is characterized by a 
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tradition of associating the ideal being with the holy city of Jerusalem, a "return" to which also has motivating potential. 

In Ukrainian art, there are also plots of natural idyll, but the situation of "ideal existence" is connected with the inner state 

of man - the warrior "Cossack Mamaу", who gains personal freedom for creativity. As a result of the study, it was found 

that idyllic plots associated with the creation of modern national narratives in German, Jewish and Ukrainian painting 

have a number of common and distinctive features. Common features include the presence of sacred content and solidarity 

of the surrounding community. Distinctive features are different vector of orientation of the motivating plot. In art related 

to the German narrative of ideal nation existence, vector can be described as epoch-centric, with the Jewish narrative as 

city-centric, and with Ukrainian as anthropocentric. 

Key words: idyll, people, nation, myth, art, plot. 

 

 

Актуальність теми пов’язана із 

необхідністю вдосконалення знань про 

солідаризуючий та мотивуючий потенціал 

мистецьких сюжетів, які оперують категоріями 

ідеалу. Сучасна візуальна культура, котра 

орієнтована на емоційний відгук, у своїй 

мотивуючій програмі переважно оперує 

поняттями «стилю», або «стилю життя». Засоби 

медіа та реклами, різним способом 

утверджують певний «стиль життя» 

престижним сприяючи продажам товарів, які із 

цим «стилем» асоційовані. В результаті такої 

комерціалізації виникає ситуація 

калейдоскопічного потоку фрагментованих 

ідеалів, спрямованих на конкретні споживчі 

ніші. Творенню емоційного відгуку, 

зорієнтованого на великий загал, поступово 

стали приділяти менше уваги, хоча його 

значення не втратило своєї соціальної вартості. 

Аналіз джерел та публікацій дозволяє 

стверджувати, що заявлена тематика на 

сьогоднішній час не має достатнього наукового 

опрацювання. Різні її аспекти розпорошені 

спорідненими темами і не зібрані в один масив 

знань, який дає відповідь на питання про 

мистецьку структуру емоційного відгуку, 

розрахованого на солідаризацію колективного 

загалу. В тій чи іншій мірі близькими тематики 

статті є роботи М. Ленґтона, в якій 

розглядається дихотомія візії батьківщини 

австралійських аборигенів та європейських 

прибульців [1, 11-16], деякі мистецькі рефлексії 

на тему формування відчуття батьківщиною 

всього Європейського Союзу у його мешканців 

[2, 212-215] тощо. Дуже важливим в цьому 

контексті є пласт, який стосується спадщини 

доби романтизму, емоційний світ якого був 

тісно вплетений в атмосферу творення 

модерних націй у обох Америках та Європі [3]. 

Серед наукових праць, які присвячені синтезу 

культури та національного наративу, варто 

виділити ті роботи, які розглядають це явище з 

відстані історичної перспективи, наприклад 

дослідження про діяльність українського 

історичного філософа та поета Василя 

Пачовського [4] та інші [5, 6], крім того, варто 

відзначити дослідження більш загальних явищ 

ідеалу в романтизмі [7, 14-18] і у ширшому 

контексті [8, 50-52]. 

Метою статті є виявлення особливостей 

ідилічних мистецьких сюжетів, пов’язаних із 

німецькою, єврейською та українською 

національною наративістикою. Здійснити 

спробу оцінки їх мотивуючого механізму. 

Виклад основного матеріалу. В добу 

творення модерних націй відбувався важливий 

процес солідаризації нових спільнот. Якщо 

раніше політичне об’єднання відбувалось на 

основі підлеглості владі певного феодала, то 

тепер ключовим стало переживання належності 

до колективу, об’єднаного спільними рисами. 

Для того, щоб такий колектив міг сформуватись 

та зміцніти, ці спільні риси мали бути достатньо 

привабливими. Їх мотивуючий потенціал мав 

знаходитись на дуже високому рівні, адже нову 

ідентичність часто доводилось утверджувати за 

несприятливих умов, під загрозою збитків для 

власного життя. 

Очевидно, що сама по собі теорія, яка 

пропонувала інтелектуальне пояснення того, 

чому певним людям варто об’єднатись у якийсь 

колектив, не була достатньою. Вирішальним 

фактором тут слугувала наявність спільного 

емоційного відгуку. Саме тому для творення 

модерних націй важливими були «національні 

поети» (Шевченко, Гете, Міцкевич) – творці 

цього відгуку. 

Картина світу, створена «національними 

поетами», зверталась також до індивіда, 

зачіпаючи тематику змісту його життя [9]. 

Таким чином, спільні риси колективу 

присвоювались також і індивіду. В зв’язку із 

цим, поетика емоційного відгуку 

спрацьовувала як присвоєння особі певних 

якостей залежно від його належності до певної 

модерної нації. Мотивуючий потенціал 

емоційного відгуку створювався за рахунок 

пізнання відразу двох реальностей. З одного 

боку, – картини онтологічно чистого буття 

колективу в його «золоту добу», образ якої 

фактично дорівнював візії «ідеальної 

Батьківщини». З іншого боку, «золота доба» 

зруйнована ворожими силами, залишивши по 

собі лише спогад серед спотвореної реальності. 
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Поєднання цих двох чинників творило 

мотивуючий потенціал повернення до 

«ідеальної Батьківщини» через її поновне 

відтворення. 

У зв’язку із цим, важливим стало 

мистецьке вираження втраченого ідеалу, того 

стану буття, відновлення якого є мотивом 

націєтворчих зусиль. Певним чином окреслена 

концептуалізаторами та «національними 

поетами» картина втраченого ідеального буття, 

мала бути подана у творах живопису [10, 42]. В 

межах нашої статті розглядаються ідилічні 

сюжети, пов’язані із чотирма національними 

наративами. Оскільки детальніший розгляд 

самих наративів не виходить за рамки задач 

цього дослідження, вони будуть зачіпатись 

настільки, наскільки це відповідає його меті. 

Важлива роль у концептуалізації 

національного колективу модерної доби 

належить німецькому романтизму, зокрема 

творчості Г. Гердера, який здійснив поворот від 

універсалістської доктрини класицизму 

(сконцентрованої на грецькій античності) до 

валоризації локальних культур та досвідів [11, 

16]. З цієї епохи беруть свій початок ідеї 

Німецької Батьківщини (Heimat) як окремого 

світо-простору [12], овіяного ідилічними 

асоціаціями. Експерименти з ідилічною 

сюжетністю вже проводились представниками 

так званої «назарейської школи» – групою 

художників, які в реалістичній манері 

зображали біблійні сюжети [13]. Картини 

назарейців характерні правильністю 

анатомічної будови персонажів, відсутністю 

сильних емоцій або очевидних вад зовнішності. 

Їх оточують мальовничі нейтральні пейзажі, 

виконані у позитивному ключі без драматичних 

алегорій.  

Проте у випадку зображення Heimat 

ідилічна сюжетність має дещо іншу структуру. 

Можна сказати, що від «назарейської» традиції 

залишились тільки умиротворені людські 

персонажі, характер яких, однак, варто шукати 

у глибшій традиції німецького живопису. В 

образах ідеальної Батьківщини люди вписані у 

значно ширший образотворчий контекст. 

Для ілюстрації ідилічної сюжетності 

німецького живопису, зорієнтованого на образ 

Батьківщини, можна навести приклади деяких 

картин К. - Ф. Шинкеля. На картині 

«Середньовічне місто над рікою» 1815 року 

домінуючим є зображення готичного собору, 

який здіймається на пагорбі. Брила собору 

розміщена на драматичному фоні темної хмари, 

яка нависає над містом. Урочиста процесія 

рухається у напрямку собору, на горизонті 

силует міста над рікою. Сюжет спрямовує увагу 

на велич храму, що є символом божественної 

присутності, навколо якої розгортається 

картина гармонійного життя. Однак гармонія 

не є повною. Затемнене небо із полум’яними 

відблисками, а також незавершений шпиль 

свідчать про недовершеність, яку ще треба 

подолати. Відтак тут наочно передані обидва 

чинники, поєднання яких творить націєтворчу 

мотивацію. З одного боку, продемонстровано 

гармонію та буття, а з іншого – деформуючі 

елементи, які потрібно усунути, щоб ця 

гармонія могла стати повною. 

Така сюжетна побудова може вважатись 

особливістю, яка характерна для ідилічних 

сюжетів саме німецького модерного націє-

творення. Вона повторюється в інших картинах 

Шинкеля, наприклад, «Готична церква на 

скелі» (1815) та «Катедра над містом» (1830). У 

всіх цих творах головна увага концентрується 

на архітектурній домінанті, яка представляє 

сакральну присутність, довколишнє 

середовище – міська забудова, рослини і, 

зрештою, люди, мають перфектизований 

характер. В тіні цієї присутності все творить 

собою ідеальне буття, однак завжди присутній 

елемент тривоги чи перешкоди, який відіграє 

роль генератора мотивації. Якщо у оточуючій 

архітектурі відчувається довершеність та 

мальовничість, то основний акцент має 

характер латентного, але добре відчутного 

драматизму – затіненість, незавершеність тощо.  

Ті самі риси бачимо у картині К. Блечера 

«Лісова стежка коло Шпандау» 1835 року. 

Ідилічний сюжет тут розгортається за рахунок 

поєднання мотивів могутнього лісу та силуету 

замку, який проглядається вдалині. Постать 

жінки на містку, що милується виглядом 

лісового потоку, є емоційним камертоном, 

демонструючи умиротвореність та 

безтурботність. За рахунок масштабного 

балансу між антропологічними та 

архітектурними мотивами тут досягнуто 

ефекту органічного взаємозв’язку загального та 

особистісного. Ідилічність середовища 

взаємопов’язана з ідеальним станом людської 

екзистенції (прийом, який у класичному 

мистецтві прикладався до грецьких сюжетів, а 

зараз був перенесений на національний ґрунт). 

Така ж сюжетна програма характерна і для 

мотивів Heimat у творах К. - Ф. Лессінга. 

Картини «У Ейфельських горах» (1834), 

«Романтичний пейзаж з монастирським 

комплексом» (1834), «Повернення вершників» 

(1851). Наявність середньовічних метафор та 

драматичних деталей природи (переважно 

темні плями хмар) надають картинам 

мотивуючої гостроти. Ідеальна Батьківщина 
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існує, але у минулому вона була довершеною. 

Повнота буття не покинула життєвий простір, 

вона існує у об’єктах символах, котрі, однак, 

залишаються спогадами, які загострюють 

емоційний відгук. 

Тут варто зазначити, що на відміну від 

традиції, яка пов’язана із Великою 

французькою революцією, німецький шлях 

націєтворення мав свою специфіку [14, 330]. 

Солідаризація німецької нації відбувалась не 

стільки навколо модерних, скільки на 

«культурницьких» феноменах: спільній історії, 

мові тощо. В цьому сенсі ідилія бачилась не 

стільки в майбутньому, скільки у минулому, 

коли нація переживала період величі та слави, 

жила у досконалій гармонії. Німецька традиція 

відображення національної ідилії доби 

романтизму, відтак багато в чому 

парадоксальна. Вона намагається творити 

модерну спільноту, яка керує сама собою без 

допомоги монарха чи феодальної еліти, 

покликається на середньовіччя як період 

втраченої ідеальної Батьківщини, коли якраз 

монархія та феодалізм процвітали. 

Єврейська специфіка ідилічної 

сюжетності, пов’язаної з Батьківщиною, тісно 

взаємодіє із фактом багатовікового розсіяння, 

поєднаного з особливістю релігійного 

світогляду. В умовах проживання серед інших 

народів рідна земля автоматично ідеалізувалась 

та асоціювалась із тими часами, коли народ жив 

нормальним природним життям на своїй землі. 

Драматичні переживання порушеної гармонії у 

єврейському наративі відбиваються особливо 

гостро, звідки і їх сильний мотиво-творчий 

потенціал. В епоху творення модерних нації, 

коли став розвиватись сіоністський рух, 

художні сюжети ідеальної Батьківщини стали 

набирати мистецької конкретики. Вершиною 

національного буття єврейського народу 

завжди служив образ Єрусалиму – міста де 

мешкали давні царі незалежної єврейської 

держави. Відповідно до іудаїзму, в 

Єрусалимському Храмі перебувала «Шехіна» – 

божественна присутність. Відтак саме сяючий 

та процвітаючий Єрусалим став  образом того 

втраченого ідеалу, до якого треба було 

повернутись, щоб знову здобути досконале 

національне життя. 

У зв’язку із специфікою проживання серед 

різних народів та культур, з якими єврейська 

община вступала в активну взаємодію, на 

початку модерного націє-творення постало 

питання про ідентичність єврейського 

мистецтва [15] і стан, в якому воно знаходилось 

перед ХІХ століттям. Не дивлячись на дискусію 

з цього питання, в модерну епоху єврейське 

мистецтво також зазнало суттєвих змін, 

передовсім у плані синтезу сакрального і 

секулярного [16].  Сіоністський рух за 

повернення євреїв на історичну батьківщину 

також потребував художніх творів, здатних 

викликати сильний емоційний відгук. 

У цьому контексті варто відзначити 

діяльність художньої школи мистецтва 

«Безалель», заснованої у 1906 році в Єрусалимі, 

з пріоритетною метою гартування 

національного почуття засобами візуальної 

культури [17].   

Ідилія святого міста Єрусалиму в 

тогочасному єврейському мистецтві була тісно 

пов’язана із мотивацією повернення. 

Прикладом такого сюжету може бути гравюра 

«Сіон» (1903) у журналі «Пісні гетто» 

авторства уродженця Галичини Є. М. Лілієна. 

Складена із двох посторінкових фрагментів, 

вона зображає постать старшого єврейського 

чоловіка, обплутаного колючим гіллям і 

зверненого у напрямку променіючого 

Єрусалиму, над яким сходить сонце. Над 

постаттю нависають хмари – навколо міста 

чисте небо, квіти, дерево, сповнене плодів та 

пальмові дерева. Досконале буття у ідеальній 

Батьківщині протиставлене стражданням поза 

нею. Єрусалимські образи могли набувати 

мотивуючого характеру також і через написи, 

як, наприклад, на плитковому панно 

виконаного у школі «Безалель» у 1920 році із 

статичним зображенням міста та підписом 

«Відбудую тебе знову і будеш відбудована Діво 

Ізраїля». Виникнення держави Ізраїль та масове 

повернення євреїв на історичну батьківщину 

дозволило, значною мірою, здійснити мрії 

перших сіоністів. Ідилічні образи сакрального 

міста Єрусалиму набули конотацій не стільки 

повернення, скільки перебування. В цьому 

контексті можна відзначити доробок сучасного 

художника А. Левіна. Тут місто вже виступає як 

жива ієратопія, наповнена золотими і 

сонячними тонами, якою користуються 

єврейські мешканці (одна з картин, наприклад, 

називається «Дорога до святого міста – мрія 

стала реальністю»). Таким чином, відбувається 

своєрідна фіксація досконалого стану, яка дещо 

змінює мотиваційну спрямованість. Якщо 

раніше вона була розрахована на заклик до 

повернення, то зараз до проживання у ідеальній 

Батьківщині. Творення модерної української 

нації має суттєві відмінності від зразків 

розглянутих вище. Концептуалізована у 

середині ХІХ століття, вона містила візію 

модерності як пригадування минулого. 

Дефеодалізоване суспільство рівноправних 

громадян творилось не з нуля, а на основі 
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історичного досвіду Запорізької козацької 

організації та Гетьманщини – її розширення на 

всю Наддніпрянщину після Хмельниччини. 

Відтак сама Наддніпрянщина, де колись 

панувала омріяна рівність та свобода, її 

природа і побут перетворились на своєрідний 

Елізіум. Поетична метафора Батьківщини – 

«тихі води і ясні зорі» охопила 

найрізноманітніші ланки інтелектуально і 

мистецького життя від театральних п’єс [18] – 

до теологічних творів [19, 254-262]. Цей сюжет, 

однак, був лише сюжетом ідеального 

життєпростору, але він не відсилав до 

ідеального буття. Дніпрові кручі та пасторальні 

сцени хат і вітряків були лише пейзажним 

жанром, який відсилав до певних наративних 

асоціацій, але не виражали сам наратив. 

Особливості українського модерного 

націєтворення, яке мало різко антифеодальну 

спрямованість, вимагали іншого типу сюжету. 

Ним став образ вільної людини – козака та 

воїна, який подолав шлях боротьби за право ні 

від кого не залежати. В українській традиції був 

вироблений своєрідний канонічний образ 

«козака Мамая», основні складові якого 

повторювались, змінюючись лише у деталях 

[20, 151-158]. Необхідними елементами Мамая 

є наявність ознак воїна: кінь, шабля, 

порохівниця, проте вони відіграють другорядну 

роль і свідчать про те, що козак подолав своїх 

ворогів та готовий, за потреби, до відновлення 

боротьби. Інколи на задньому тлі з’являється 

постать повішеного на дереві шинкаря, 

очевидно, як знак ліквідації поширеної у Речі 

Посполитій примусової алкоголізації 

населення через закони про пропінацію. 

Головним, однак, є сама постать козака, який 

грає на кобзі та співає. Таким чином, 

з’явлається ідилічна картина людини, яка 

використовує свою свободу для творчості. 

Відтак ідилія в українському наративі 

пов’язана із певним станом особистості, яку 

інколи називають «кордоцентризмом» [21], яку 

в контексті творчості Сковороди називають 

«філософією серця» [22, 13-17]. Серце бачиться 

як божественна іскра в людині, яка себе 

реалізує у творчості вільної людини. 

«Філософія серця» багато в чому перегукується 

із традицією східно-християнської церкви, яка 

бачить у серці, а не у розумі, основу людської 

екзистенції. З огляду на сказане вище, можна 

констатувати, що німецька, єврейська та 

українська традиція творення ідилічних 

сюжетів, пов’язаних із модерним 

націєтворенням, пройшла різним шляхом та 

виробила різні мотиваційні механізми. Ідеальне 

буття в усіх трьох випадках має 

сакралізаційний характер, однак різну 

спрямованість її реалізації. Німецький тип 

ідилічного наративного сюжету можна назвати 

епохо-центричним, єврейський – місто-

центричним, український антропо-центричним.  

Висновки. В результаті проведеного 

дослідження встановлено, що  ідилічні сюжети, 

пов’язані із творенням модерних національних 

наративів у німецькому, єврейському та 

українському живописі, мають ряд спільних та 

відмінних рис. До спільних рис варто віднести 

присутність сакрального змісту та солідаризації 

навколо нього спільноти. Відмінними рисами є 

різний вектор спрямованості мотивуючого 

сюжету. В мистецтві, пов’язаному із німецьким 

наративом ідеального буття, він епохо-

центричний, єврейським наративом – місто-

центричний, українським – 

антропоцентричний.  
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ХУДОЖНЯ СТИЛІЗАЦІЯ ЯК ОСНОВНИЙ ВИРАЖАЛЬНИЙ ЗАСІБ  

У РІЗНИХ ЖАНРАХ ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА 
 

Метою дослідження є аналіз сутності методу стилізації та визначення його творчо-виражальної ролі в 

різних жанрах образотворчого мистецтва. На основі досвіду світового та вітчизняного візуального мистецтва 

дослідити використання у практичній діяльності методів та авторських прийомів художньої стилізації. 

Методологія дослідження полягає у застосуванні загальнонаукових методів (аналізу та синтезу, індукції та 

дедукції) та мистецтвознавчих методів (компаративного, типологічного, описового). Наукова новизна роботи 

полягає у комплексному дослідженні та виявленні особливостей виражальних засобів художньої стилізації щодо 

живописної композиції в різних жанрах сучасного образотворчого мистецтва. Висновки. Досліджуючи 

виражальні засоби художньої стилізації щодо композиції в різних жанрах образотворчого мистецтва, можна 

зазначити, що провідні зарубіжні та вітчизняні художники в своїй творчості широко використовували 

різноманітні прийоми та методи творчої стилізації художніх образів. Аналіз досвіду світового та вітчизняного 

візуального мистецтва образотворчої стилізації має сприяти кращому візуальному сприйняттю і створенню 

предметно-просторових стилізованих композицій і тому є надзвичайно плідним об’єктом дослідження.  

Ключові слова: дослідження, композиція, стилізація, образотворче мистецтво, художники, натюрморт, 

портрет, пейзаж. 
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Artistic stylization as the main means of expression in different genres of fine arts  

The purpose of the article is to analyze the essence of the method of stylization and determine its creative and 

expressive role in various genres of fine arts. Based on the experience of the world and domestic visual art to explore the 

practical use of methods and techniques of artistic stylization. The methodology consists of the application of general 

scientific methods (analysis and synthesis, induction and deduction) and methods of art history (comparative, typological, 

descriptive). The scientific novelty of the work consists in a comprehensive study and identification of the features of 

expressive means of artistic stylization of a pictorial composition in different genres of modern fine art. Conclusions. 

Exploring the expressive means of artistic stylization of composition in various genres of fine arts, it can be noted that 

leading foreign and domestic artists in their work have widely used a variety of techniques and methods of creative 

stylization of artistic images. The analysis of the experience of the world and domestic visual art of fine stylization should 

promote better visual perception and creation of subject-spatial stylized compositions and is, therefore, an extremely 

fruitful object of research.  
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художнього твору присвячено чимало 
методологічних фахових робіт, зокрема, таких 
знаних митців і науковців як Б. Валуєнко, 
О. Голубева, Е. Кузнєцов, Н. Ковальчук, 
Н. Паранюшкін, Є. Розенблюм, В. Фаворський, 
В. Шестаков, Ф. Юр’єв, М. Яковлєв, 
М. Яремків та ін., в яких розглядаються різні 
школи, напрями, особливості творчого методу. 

Серед робіт, присвячених теоретичним 
засадам композиції в образотворчому 
мистецтві, особливе місце посідають праці 
Володимира Фаворського. Він наполегливо 
доводив і демонстрував на прикладі своїх 
творчих робіт основні композиційні принципи, 
що складаючись з усіх компонентів форми і 
змісту в єдине ціле, забезпечують 
композиційну цілісність твору: «Приведення до 
цілісності зорового образу буде композицією» 
[8]. 

Цілісність стилізованої композиції – це 
єдність задуму і втілення та  органічна єдність 
змісту і форми. Цілісність розглядається 
діалектично: «Кожен етап розгортання 
художньої цілісності відображає загальну для 
поняття цілого діалектику взаємодії 
протиборчих сил: спокою і діяльності, простоти 
і складності, порядку і безладу, рівноваги і його 
порушення», – пише український філософ, 
культуролог та мистецтвознавець В. Шестаков 
[9].  

У книзі відомого художника і 
мистецтвознавця Ф. Юр’єва обґрунтовано 
науковий фундамент для вирішення актуальних 
проблем кольорознавства, семіотики та 
естетики кольору щодо вирішення 
образотворчих задач [10].   

Мета статті полягає у дослідженні аспектів 
художньої стилізації як основного 
виражального засобу в різних жанрах 
образотворчого мистецтва на основі досвіду 
світового та вітчизняного візуального 
мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. 
Загальновизнано, що в творчій діяльності 
художника дуже важливим є високо розвинуте 
образне мислення, завдяки якому 
відтворюється художня ідея твору за 
допомогою методів і прийомів композиційного 
вирішення. Методична значущість композиції в 
арсеналі професійних художніх прийомів 
видається одним з основних художніх засобів, 
завдяки якому відбувається художньо-образне 
перетворення багатовимірного, реалістичного 
предметного змісту в узагальнену, цілісну й 
візуально згармонізовану форму. 

Розглянемо основні види побудови 
композиції та принципи, що лежать в основі 
створення художнього твору. Як станкова так і 
монументальна композиції поділяються на такі 

види: площинна (фронтальна), об’ємна та 
об’ємно-просторова. Такий поділ є умовним, бо 
на практиці фронтальна і об’ємна композиції 
входять у склад просторової, а об’ємна 
композиція може складатися із замкнених 
фронтальних площин. 

«Характерною ознакою фронтальної 
композиції є розміщення в одній площині 
елементів форми в двох напрямах – 
вертикальному і горизонтальному – стосовно 
глядача. Об’ємна композиція – це форма, що 
має замкнену поверхню і сприймається з усіх 
боків. Виразність і ясність сприймання 
об’ємних композицій залежить від 
взаємозв’язку і розміщення їх елементів, виду 
форми поверхні і від точки зору. Глибинно-
просторова композиція складається із 
матеріальних елементів, об’ємів, поверхонь і 
простору, а також інтервалів між ними» [7, 24]. 

Відповідно до візуального сприйняття 
існують закони гармонізації композиційної 
площини – закон цілісності та єдності, закон 
актуальності та доцільності, закон 
супідрядності частин в цілому, закон рівноваги. 

Єдність та цілісність означає 
впорядкованість елементів композиції за їх 
значенням для вираження ідеї твору. 

Співмірність – це також єдність, що 
досягається впорядкуванням елементів 
композиції за їх розмірами.  

Рівновага в композиційній будові вимагає 
зорового балансу: щільності елементів і 
просторів, співмірного поєднання світлого і 
темного. 

Виділення ключових сюжетних ліній та 
надання цілісності і єдності композиційної 
гармонії є основним завданням при побудові 
гармонійної композиції. А чітке визначення 
головних елементів композиційного центру та 
правильне застосування й виділення смислових 
акцентів забеспечує актуальність та доцільність 
композиційного вирішення. Важливим при 
цьому є врахування аспектів психологічного 
сприйняття твору образотворчого мистецтва. 

Кожен твір мистецтва є закінченим, в 
самому собі замкненим і у собі існуючим цілим, 
самостійною умовною реальністю, що своїм 
впливом протиставляє себе природі. Але, в той 
же час, умовність мистецтва відображає 
реальні, об’єктивно існуючі в природі і в 
свідомості людини предмети та явища. Однак є 
об’єктивно існуючі фактори, засоби, що 
спричиняють свій вплив на нас, незважаючи на 
різницю між мистецтвом і природою – це, 
наприклад, об’єктивна сила просторових 
елементів для сприймання та уявлення, їх дія на 
нашу свідомість, сприйняття нами горизонталі 
і вертикалі, світла і тіні, тощо. 

Деякі оптичні ілюзії в образотворчому 
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мистецтві можуть бути пояснені положеннями 
біомеханіки очей. Наприклад, пряма 
горизонталь віддалік сприймається так, ніби 
вона прогинається, а предмети, що знаходяться 
в глибині, у віддаленні від глядача, 
сприймаються меншими за їх дійсні розміри. 
Горизонталь видається коротшою, коли бачимо 
її поряд із рівною їй за довжиною вертикаллю, 
через те, що рух очей по горизонталі 
відбувається легше, за менший відрізок часу. 
Різниця у баченні в такому випадку існує 
завжди, враховуючи певну величину сили 
подразника і психологію сприйняття. Крім 
того, пряма, протилежні кінці якої 
сполучаються з однакової величини відрізками, 
розміщеними під кутом до неї, буде здаватися 
довшою при спрямованих назовні відрізках, і 
коротшою, якщо вони направлені до середини 
прямої. Пояснюється це тим, що в першому 
випадку продовжується рух очей по прямій, в 
другому відрізки ніби перешкоджають руху, 
перепиняючи його.  

Стилізація (франц. stylisation, від style – 
стиль) продумане, навмисне перетворення 
реальних форм у відповідності до певного 
стилю згідно нового художнього контексту, 
прийом, часто вживаний літературою, 
образотворчим та іншими видами мистецтв.  

Термін стилізація в сенсі застосування у 
живопису дозволяє передати особливості 
художньої форми, спрямованої на втілення 
мистецького задуму від конкретного до 
загального. Невипадково образотворча мова 
нефігуративного мистецтва художників всіх 
авангардних напрямів 1920-х років мала в своїй 
основі нові стилістичні засоби виразності 
пластичної форми. Абстрактне мистецтво 
дедалі більше застосовувало мову символізму в 
станковому чи монументальному мистецтві, 
намагаючись втілити поняття часу й простору, 
в переосмисленні природних форм. 

Слід зазначити, що прийоми стилізації 
доцільно застосувати у декоративному 
натюрморті, пейзажі, портреті тощо, при 
необхідному усвідомленні сутності цього 
методу, спрямованості його формотворчого 
потенціалу, корисному при узагальненнях, 
системній підпорядкованості різноманітних 
ознак та характерних властивостей композиції 
чи окремих елементів. 

Художня стилізація посідає одне з 
ключових місць у творчому доробку 
українських та зарубіжних художників. Так, в 
натюрмортах К. Петрова-Водкіна кольори 
світлі, легкі і радісні, спостерігається 
безпосередність художнього сприйняття світу і 
стилізація натури художником. 

Представники кубізму (П. Пікассо, 
Ж. Брак) прагнули утвердити нові методи 

передачі простору і форми, використовуючи 
аналітичний спосіб зображення предметів 
розкладанням їх на прості геометричні об’єми, 
«розкриваючи» їх внутрішню структуру. 

Зображення і стилізація образу вимагає від 
митця активної думки і почуттів, а також 
володіння засобами художнього узагальнення 
форми. 

Основа творчого процесу узагальнення 
форми образу має такі складові: спрощення 
візуальних і концентрація змістовних 
характеристик форми; вилучення мінливих і 
несуттєвих ознак і виявлення характерних 
упізнаваних елементів форми; доведення 
зображення до певного стилістичного типу. 

Жанр натюрморту найбільш характерний і 
багатообразний в плані вивчення ознак 
стилізації. Історія світового та вітчизняного 
мистецтва дає нам безліч різноманітних за 
своєю стилістикою зразків натюрморту. 
Розглянемо, як вирішували ці питання 
художники, що працювали в декоративно-
стилізованій манері. 

Специфіка мови стилізації виражена 
образотворчою трансформацією, котру 
проходить кожен із предметів реальної 
природи, причому переробці і символічному, 
площинному, декоративному та образно-
асоціативному вирішенню можуть підлягати як 
окремі частини, так і ціла форма, об’єм, колір. 

Композиційна діяльність має включати 
послідовно такі етапи: емоційно-образне 
сприйняття світу, задум, творчі пошуки, 
виражальні засоби та технічні прийоми 
необхідні для творчої діяльності. 

Характерними ознаками такої композиції є 
асоціативне, образне і стилізоване її вирішення, 
віднайдене завдяки узагальненню, спрощенню 
всього другорядного у якостях і властивостях 
об’єкту та у виявленні головного, тих 
особливостей, що виражають сконцентровану 
зовнішню схожість, застосовуючи навіть 
гротеск тощо, у пошуках вигаданого 
ідеалізованого світу.  

Саме тому стилізацію слід класти в основу 
таких видів композиції, як предметна 
(фігуративно-символічна), образно-смислова 
(жанрова) та образно-фантастична. 

Досягнення вершин майстерності в 
художній стилізації предметного середовища 
демонструють відомі сучасні українські та 
зарубіжні художники. Історія світового та 
вітчизняного мистецтва дає нам безліч 
різноманітних по своїй стилістиці зразків 
портрету. Розглядаючи художній метод творчої 
стилізації портрету, можна зазначити, що цей 
метод є цілісною системою художнього 
узагальнення і переосмислення дійсності в 
образно-символічну цілісну форму. Художник-
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портретист, ґрунтуючись на внутрішньому світі 
людини, її психології, свідомо будує 
специфічний образ, перетворюючи життєвий 
матеріал в завершену систему творчої 
стилізації – портрет. Специфіка образотворення 
вимагає від митця певного рівня художнього 
бачення, творчого досвіду й майстерності. 

Мистецтво стилізації допомагає митцям 
досягти особливих ефектів художньої 
виразності. Істотне значення в трактуванні 
образу має кольоро-тональне вирішення як 
засіб емоційної виразності, що сприяє 
розкриттю характерних рис людини. 

Подібність у портретному зображення 
досягається не лише правильною передачею 
зовнішніх ознак моделі, але й єдністю 
індивідуальних і типових рис, які відтворюють 
певну історичну епоху, середовище, 
національність. 

«Рухливість жанрових меж портрета 
дозволяє в одному творі поєднувати його з 
елементами інших жанрів. Такими є портрет – 
картина, де портретований зв’язаний з речами 
оточення, з природою, архітектурою, іншими 
людьми, і портрет-типаж – збірний образ, який 
близький до портрета. Можливість виявити в 
портреті не лише позитивні риси людини, але й 
негативні властивості, зумовила появу 
портретної карикатури-шаржу, сатиричного 
портрета» [12]. 

Портрет будується на основі загальних 
закономірностей композиції, таких, як: 
розміщення на площині, співрозмірність 
предметів за величиною, визначення 
тонального та кольорового центрів. Всі ці 
специфічні принципи композиційного 
вирішення набирають у портреті емоційної 
виразності. 

Художнє ціле неадекватне цілому в 
природі. Тому, аналізуючи взаємодію частин 
цілого в творі мистецтва, ми помічаємо різницю 
із взаємодією частин в природі,  бо мистецтво 
підпорядковане умовному двовимірному 
обмеженому простору картини і повністю 
залежить від сприйняття.  

Зоровим сприйняттям послідовно 
виділяються загальні структурні особливості 
об’єкта. В першу чергу, сприймаються 
співвідношення предмету з простором, потім 
співвідношення між окремими предметами, і 
лише після того – між дрібнішими деталями, 
сприяючи таким чином створенню чіткого 
уявлення про ціле. Композиційна побудова 
твору має рахуватися з цією особливістю 
зорового сприйняття. 

Спостерігаючи, милуючись природою, 
відкриваючи і пізнаючи її, і під час написання 
пейзажу осмислюючи закони гармонії у 
формах, кольорах, тоні, художник продумує, 

узагальнює, з допомогою творчої уяви та 
виразних засобів, все побачене у  власній 
образній композиції. 

Творчий задум і деякі індивідуальні риси 
творчої особистості художника диктують різні 
образи стилізованого пейзажу, і тоді ми бачимо 
пейзаж ліричний, або монументальний, 
героїчний чи урочистий тощо. 

Композиція пейзажу виявляє головне, 
розкриває художню ідею, для чого всі елементи 
пейзажу мають бути підпорядковані його 
задуму, задля досягнення композиційної 
цілісності. Для успішного вирішення пейзажу, 
де важливими є зміст, задум і елементи 
композиції, велику вагу має правильний вибір 
формату, який може бути прямокутним чи 
трикутним – для  розкриття динаміки; 
квадратним – для побудови статичної 
композиції; овальним – для створення напруги, 
враження відцентрової сили; видовженим 
горизонтальним – для передання динаміки; 
вертикальним –  для створення настрою 
урочистості. 

Велика кількість деталей чи 
акцентованість деяких окремих форм при 
бажанні їх виділення можуть бути присутніми 
в композиції, хоча частіше в стилізованому 
пейзажі застосовується спрощення деталей та 
підкреслення акцентами характеру ліній та 
обрисів. Не виключені також зміни у кількості 
об’єктів та у варіаціях колірної гами, що 
відповідало б задуму художника. Картина має 
бути цілісною композиційно, щоб елементи не 
могли бути доданими чи вилученими, не 
міняючи загального звучання. 

Відмінності у зображенні пейзажу бувають 
не лише у виборі виражальних засобів, 
художник відтворює природне оточення через 
призму суспільного і емоційного змісту, для 
створення художнього образу.  

Чудовим прикладом можуть стати роботи 
відомих українських художників, на кшталт 
Сергія Шишка, Миколи Глущенка, Сергія 
Григор’єва, Тетяни Яблонської, Валерія 
Франчука, Юрія Химича, Бориса Литовченка та 
інших. 

Естетичний вплив кольору з його 
колористичною виразністю має враховуватися 
при формуванні творчої концепції у створенні 
композиції. Сучасне образотворче мистецтво 
не може будуватися без врахування відомих 
універсально-конструктивних об’єднуючих 
функцій кольору – пізнавальної, що наділяється 
символічним значенням; комунікативної, що 
має виділяти потрібні сюжетні акценти, і 
виражальної, що посилює образність. Отже, 
виконуючи ці функції, в широкому 
застосовуванні колір в композиції набуває 
різних значень – це і знак-поняття, і втілення 
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художньої образності в колориті [10].  
Стилістична єдність кольорів у композиції 

невіддільна від поняття колористичної 
виразності, сприяючи образній асоціативності і 
художньо-стильовому наповненню творів, а 
символічність колірного звучання нероздільно 
пов’язані із знанням національних 
особливостей культур різних народів.  

При формуванні художнього образу в 
живописній композиції з метою передання 
національної колористичної самобутності, 
необхідно активно використовувати виразність 
кольору. Для сприймання кольору достатньо 
тільки зору, але при оцінюванні форм предмету 
виникає, навіть неусвідомлено, необхідність 
здійснення уявного руху по його контурах і 
формі, використовуючи сприйняту фактуру і 
асоціативність характеристик для доповнення 
зорового образу. 

Головною відмінністю у декоративному 
зображенні, на відміну від реалістичної 
побудови картини, є використання кольору, не 
враховуючи світлотіньових ефектів реальної 
форми, тобто досить умовного його подання. 
Колір є важливим засобом у визначенні 
емоційного образу композиції [10]. 

Наукова новизна роботи полягає у 
комплексному дослідженні та виявленні 
особливостей виражальних засобів художньої 
стилізації щодо живописної композиції в різних 
жанрах сучасного образотворчого мистецтва.  

Висновки. Здійснено аналіз виражальних 
засобів художньої стилізації щодо композиції в 
різних жанрах образотворчого мистецтва. 
Зазначено, що провідні зарубіжні та вітчизняні 
художники в своїй творчості широко 
використовували різноманітні прийоми та 
методи образотворчої стилізації. Твори 
сучасних митців відзначаються глибоким 
переосмисленням художньої форми, в яких 
філософський підтекст домінує над відвертим 
сюжетно-реалістичним трактуванням. Досвід 
світового та вітчизняного мистецтва 
образотворчої стилізації збагачує сучасну 
образно-візуальну мову і тому є надзвичайно 
плідним об’єктом дослідження. 

 

Література 

 

1. Голубева О. Л. Основы композиции. 
Москва : Сварог и К, 2008. 144 с.  

2. Игнатьев Е. И. Творческое мышление. 
Москва : Педогогика, 1992. 

3. Ковальчук Н. А. Композиция. 
Художественные средства. Москва: Плакат, 1990. 32 
с.  

4. Паранюшкин Р. В. Композиция: теория и 
практика изобразительного искусства. Изд. 2-е. 
Ростов н/Д: Феникс, 2005. 79 с.  

5. Поліщук А. А. Теорія і практика графіки: 
навч. посіб. Київ, 2015. 212 с. 

6. Розенблюм Е. А. Курс основ композиции. 
Декоративное искусство, 1966. № 9. 

7. Трофимов В. А., Шарок Л. П. Основы 
композиции. СПб. : СПбГУ ИТМО, 2009. 42 с.  

8. Фаворський В. А. Лекции по теории 
композиции, 1921-1922. 

9. Шестаков В. П. Гармония как эстетическая 
категория. Москва :  Наука, 1973. 

10. Юр’єв Ф. І. Цвет в искусстве книги. Київ : 
Вища школа, 1987. 248 с. 

11. Яковлєв М. І. Композиція+геометрія. Київ : 
Каравела, 2007. 240 с. 

12. Яремків М. М. Композиція: творчі основи 
зображення: навч. посіб. Тернопіль: Підручники і 
посібники, 2005. 112 с. 

 

References 

 

1. Golybeva, O. (2008). Composition basics. 
Moscow: Svarog i K. [in Russian]. 

2. Ignatiev, E. (1992). Creative thinking. 
Moscow: Pedagogika [in Russian]. 

3. Kovalchyk, N. (1990). Composition. Artistic 
means. Moscow: Plakat [in Russian]. 

4. Parabushkin, R. (2005). Composition: Theory 
and Practice of Fine Arts. Rostov n/D: Feniks [in 
Russian]. 

5. Polishchyk, A. (2015). Theory and practice of 
graphics. Kyiv: [in Ukrainian]. 

6. Rozenblum, E. (1966). Composition Basics 
Course. Moscow: Dekorativnoe iskysstvo, 9 [in 
Russian]. 

7. Trofimov, V., Sharok, L. (2009).  Composition 
basics. Moscow: [in Russian]. 

8.  Favorskiy, V. (1921-1922). Lectures on 
composition theory. Moscow: [in Russian]. 

9.  Shestakov, V. (1973). Harmony as an aesthetic 
category. Moscow: Nayka [in Russian]. 

10.  Yuriev, F. (1987). Color in art books. Kyiv: 
Vyshcha shkola [in Ukrainian]. 

11.  Yakovlev, M. (2007). Composition + 
Geometry. Kyiv: Karavela [in Ukrainian]. 

12.  Yaremkiv, M. (2005). Composition: creative 
foundations of the image. Ternopil: [in Ukrainian]. 

 
 

Стаття надійшла до редакції 15.02.2021 
Отримано після доопрацювання 12.03.2021 

Прийнято до друку 19.03.2021 



Образотворче мистецтво, декоративне мистецтво, реставрація            Алішер А. В. 

 170 

УДК 7.072.2:7.01 

DOI 10.32461/2226-3209.2.2021.240004. 

 

Цитування: 

Алішер А. В. Мистецтвознавча динаміка 

театральної сценографії. Вісник Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв : 

наук. журнал. 2021. № 2. С. 170-175. 

 

Alisher A. (2021). Art history dynamics of theater 

scenography. National Academy of Culture and Arts 

Management Нerald: Science journal, 2, 170-175. 

[in Ukrainian]. 

 

 

 

Алішер Анна Вікторівна,© 

аспірантка Національної академії  

керівних кадрів культури і мистецтв 

ORCID: https://orcid.org/ 0000-0002-0237-1935 

Aalisher@dakkkim.edu.ua 

 

МИСТЕЦТВОЗНАВЧА ДИНАМІКА ТЕАТРАЛЬНОЇ СЦЕНОГРАФІЇ 
 

Мета дослідження полягає у вивченні історичної еволюції й особливостей динаміки розвитку театральної 

сценографії рішенням сюжетних композицій, художніх форм, метафоричних образів, специфічних рис мізанцсен, 

національного колориту. Методологія дослідження ґрунтується на вивченні мистецтвознавчої літератури, 

матеріалів конференцій, монографій, тематичної літератури, що відповідає розкриттю даної роботи. Метод 

культурно-історичного аналізу допомагає дослідити тенденції розвитку української сценографії ХХ-ХХІ ст. 

Компаративний метод, в основу якого покладено розгляд української сценографії в контексті світової 

сценографії. Наукова новизна роботи визначається цілісним аналізом досліджуваних процесів та художніх 

особливостей. Проаналізовано закономірності розвитку театрально-декораційного мистецтва. Узагальнено 

попередні дослідження в сфері мистецтва сценографії. Висновки. Аналізуючи матеріали дослідження, 

особливим явищем у сценографічному мистецтві є використання фундаментальних законів науки, 

образотворчого мистецтва, архітектури й архітектурних стилів, живопису, скульптури, мистецтва дизайну, 

об’ємних тривимірних проекцій, колористичних властивостей, національного колориту. Еволюція сучасної 

театральної вистави відображає динаміку цього виду мистецтва, що специфічно виражає суперечності людини і 

суспільства, що постійно оновлюється. Дослідження еволюції сучасної театральної вистави є актуальним 

завданням мистецтвознавства, інструментом пізнання дійсності у віддзеркаленні, створеному в сучасному 

мистецтві. Світова і національна сценографія будується на загальносвітових засадах художнього оформлення 

сценічного простору. Розвиток сценографії є, безперечно, безперервним динамічним процесом, де 

найголовнішою складовою театру і його метою є побудова художнього простору організації дії та його 

оформлення, інакше кажучи сценографії. Безперечно важливими є персональні показники історичного розвитку 

заходів мистецтва сценографії, використовуючи досвід попередників, адаптації різних стилів архітектурності, 

художництва, застосувавши гармонізацію й естетику у сценічний простір театрального дійства.  

Ключові слова: сценографія, мистецтвознавство, театральне мистецтво, театрально-декораційне 

мистецтво, сценічний простір. 

 

Alisher Anna, graduate student of the Department of Art History, National Academy of Culture and Arts 

Management 

Art history dynamics of theater scenography 

The purpose of the article is to study the peculiarities of the dynamics of the development of theatrical scenography 

by the solution of plot compositions, art forms, metaphorical images, specific features of mizantsen, national color. The 

methodology is based on the study of art history literature, conference materials, monographs, thematic literature, which 

corresponds to the disclosure of this work. The method of cultural and historical analysis helps to explore the tendencies 

of the development of Ukrainian scenography of the XX-XXI centuries. The comparative method, based on the 

consideration of the Ukrainian scenography in the context of world scenography. The scientific novelty of work is 

determined by a holistic analysis of the investigated processes and artistic features. The patterns of development of 

theatrical and decorative art are analyzed. Generalized preliminary studies in the art of scenography.  Conclusions. 

Analyzing materials of research, a special phenomenon in scenographic art is the use of fundamental laws of science, fine 

arts, architecture and architectural styles, painting, sculptures, art design, bulky three-dimensional projections, colorful 

properties, national color. The evolution of the modern theatrical performance reflects the rains and the fall of this type 

of art, which specifically expresses the contradictions of man and society that are constantly updated. The world and 

national scenography are built on the global basis of the artistic design of stage space. The development of scenography 

is undoubtedly a continuous dynamic process, where the main component of the theater and its purpose is to build an 

artistic space of organization of action and its design, in other words, scenography. Undoubtedly important are personal 

indicators of the historical development of scenography art, using the experience of predecessors, adapting various 
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architectural styles, artistic, applying harmonization and aesthetics in the stage space of theatrical action. 

Key words: scenography, art studies, theatrical art, theatrical-decorative art, stage space. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Театральні процеси, що історично змінювали 

свій напрям, поклали початок в українському 

образотворчому мистецтві театрально-

декоративної галузі, яку не можна розглядати 

виключно як образотворчу чи театральну ніші, 

оскільки декорації нерозривно перебувають у 

єдності з іншими порідненими видами 

мистецтв. Сценографія як галузь 

образотворчого мистецтва в її історичному 

розвитку безпосередньо пов’язана із 

архітектурою, скульптурою, живописом, 

графікою, драматургією, театром, акторською 

грою та кінематографом. Відтак її сміливо 

можна назвати художньо-синкретичним 

явищем, що стоїть на межі образотворчого, 

театрального та кіномистецтва, будучи їхньою 

невід’ємною частиною, що підлягає аналізу в 

системі цих мистецтв з точки зору синергії 

художнього образу та синестезії художнього 

сприйняття.  

Виклад основного матеріалу. Кожен етап 

розвитку театральних процесів відзначається 

надзвичайною динамікою творчих ідей, 

особливим характером мистецьких структур, 

національної самобутності сценографічних 

творів. Проблемам дослідження української 

сценографії театрально-декораційного 

мистецтва присвячено достатню кількість 

наукових публікацій, монографій та 

дисертацій.  

Сценографія театрального мистецтва 

синтезує в собі динаміку «простих» 

просторових видів мистецтв, але ці форми є 

тільки моментами її динамічній цілісності. 

Види динаміки просторових мистецтв в 

сценографії театрального твору виражаються 

характером ліній в просторі, відповідністю 

декораційних елементів, розподілом колірних 

плям сценічного простору. Це строгість ліній 

лаштунків, що йдуть увись, за межі видимого 

простору сцени. Це співвідношення 

розставлених меблів, площини стелі і інших 

деталей як певна зв'язаність мас в сценічному 

просторі в спектаклі. Це колірний розподіл, 

динамізм колориту [3, 146]. 

Динаміка в «простих» видах мистецтва 

відображена у формі (на відміну від реального 

руху), що статично знаходиться і виражається, 

по-перше, через взаємодію мас, коли характер 

просторового знаходження однієї маси в 

художньому творі визначений іншими, 

складовими з нею певну цілісність. Так, в 

архітектурі кожен елемент визначається 

загальною формою, кожна деталь 

продиктована іншою. У скульптурі, основою 

зображення якої є пластика людського тіла, 

простежується також складний характер 

взаємозв'язаної форм. 

Аналіз досліджень і публікацій. Низка 

фундаментальних досліджень історичних 

розвідок, що торкаються теоретичних питань у 

мистецтві, висвітлює специфіку еволюції 

театральної сценографії та надає матеріали для 

з‘ясування символіко-семантичних аспектів і є 

актуальним завданням мистецтвознавства, 

інструментом пізнання дійсності у 

віддзеркаленні, створеному в сучасному 

мистецтві. Світова і національна сценографія 

будується на загальносвітових засадах 

художнього оформлення сценічного простору. 

Розвиток сценографії є безперервним 

динамічним процесом, де найголовнішою 

складовою театру і його метою є побудова 

художнього простору організації дії та його 

оформлення, інакше кажучи, сценографії. 

Безперечно важливими є персональні 

показники історичного розвитку заходів 

мистецтва сценографії, використовуючи досвід 

попередників, адаптації різних стилів 

архітектурності, художництва, застосувавши 

гармонізацію й естетику у сценічний простір 

театрального дійства.  

Аналіз досліджень і публікацій. У цій 

галузі мистецтвознавства свої дослідження 

проводили: Л. Авраменко, В. Березкін, 

І. Вериківська, Г. Веселовська, Д. Горбачов, 

В. Габелко, М. Гринишина, В. Гайдабура, 

А. Драк, О. Ковальчук, Г. Коваленко, 

О. Коваленко, О. Клековкін, З. Кучеренко, 

І. Лобанова, В. Манилов, О. Островерх, 

О. Петрова, В. Проскуряков, О. Роготченко, 

С. Триколенко, М. Френкель, В. Фіалко, 

Н. Ходаківська, П. Цибенко, В. Чечик, 

В. Хмурий, Д. Ярема. Художники-практики, 

які подовжили пошуки власної естетики у 70-

80-х роках ХХ ст. – Д. Лідер, Ф. Нірод, 

О. Гавриш, Н. Гомон, В. Карашевський, 

М. Левицька, А. Александрович-Дочевський, 

О. Лисик-Зінченко, Т. і М. Риндзаки, 

В. Борисовець, Ю. Стефанчук, М. Кипріян, 

В. Бортяков, І. Нірод, П. Босий та ін. 

Виклад основного матеріалу. Театральний 

художник XX століття – це художник 

символічного театру, тобто виявлень у 

спектаклі багато в чому орієнтуючись на 
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живопис, візуальну значимість театрального 

образу, завдячуючи чому сценічний простір 

став розумітися як момент мистецтва, воно 

отримало розвиток кольорового і світлового 

оформлення, пластичну драматургію сценічної 

дії. 

У художника театру візуальна значимість 

спектаклю знаходить суто театральну 

специфічність, усвідомлену в художній 

цілісності вистави. Візуальні аспекти 

оформлення театральної постановки чинять 

додатковий до драматургії емоційний вплив на 

підсвідомість людини. Образно-пластичні 

просторові форми сценографії стають одними 

із провідних чинників на шляху до належного 

трактування основних наративів, які сценограф 

і режисер хочуть донести до глядача. Основним 

завданням театрально-декораційного 

мистецтва є оформлення художнього простору 

сцени, зокрема образно-пластичних об’ємів 

реквізиту, костюмів, світла тощо, задля повного 

розкриття драматургічної та візуальної ідеї 

театральної постановки. Естетична атмосфера 

вистави поєднує всі засоби художньої 

виразності, об’єднує всі частини в гармонійне 

ціле і є тим візуальним середовищем, без якого 

дія вистави стає схематичною, а сценічні 

образи втрачають об’ємність і життєву 

достовірність. 

Національний український театр не може 

обійтися без творців сценографії, тому що це 

мистецтво є найважливішим з-поміж інших у 

театрі, бо тільки воно здатне зафіксувати 

момент творення єдиного особливого, 

короткочасного, неповторного твору 

театральної вистави й бути носієм мистецько-

творчої, культурно-цивілізаційної, просторово-

дієвої, архітектурної, естетичної сутності 

вистави.  

Українські сценографічні засоби 

формувались тисячоліттями від часів 

стародавнього обрядового театру, основними 

засобами якого були маски, костюми, стихії 

сили природи, символічні знаки та ін. 

Канонізованою сценографія була вже у ХVI ст. 

в українських навчальних закладах (механіка 

освітлення, декораційне оформлення і т.п.). 

Значною є діяльність художників сцени, що 

сформували сучасну сценографію, серед них: 

Л. Боровик, М. Радиш, які були художниками у 

театрі Мейєрхольда-Таїрова; Л. Попова, 

О. Веснін, А. Головін – у театрі Л. Курбаса. 

Українська сценографія є явищем 

світовим, тому важливим є розглянути 

історичне становлення в контексті світового 

декораційного мистецтва. Сценографія – вид 

мистецтва, що доносить основні посилання 

через художні образи, продиктовані 

історичними реаліями та є живим організмом 

сценічного простору. Вбираючи в себе кращі 

традиції світових тенденцій, поєднуючи 

національну культуру, театрально-декораційне 

мистецтво відіграє неабияку роль у розкритті 

ідейно-художнього задуму видовища, надаючи 

йому особливого емоційного забарвлення в 

естетичному сприйнятті театральної вистави. 

Витоки сценографії – у дійствах ритуально-

обрядового перед театру (як найдавнішого, 

доісторичного, так і фольклорного, що зберігся 

у своїх залишкових формах до наших днів). 

Уже тоді появилися «ознаки явища», реалізація 

яких визначила основні стадії історичного 

розвитку мистецтва сценографії від античності 

до наших днів [7, 37-43]. 

Світова і національна сценографія 

ґрунтується на загальносвітових засадах 

художнього оформлення сценічного простору 

дії, що розвивається історично. Народилася і 

походить від часів старовинного обрядового 

театру, який постав під час прадавніх свят, 

ритуалів, обрядів, де й розпочалося 

формування перших засад просторової 

організації видовищ і їх наповнення. 

Запроваджені функціонально-

типологічним методом мистецтвознавця 

В. Березкіна, маємо зрозумілу 

трьохфункціональну основу в розкритті 

сценографії: персонажну, ігрову і позначення 

місця дії. Персонажна – полягає у включенні 

сценографії в театральне видовище як 

самостійного, матеріально-речового, образно-

пластичного персонажу. Ігрова – конкретна 

участь сценографічних елементів, засобів 

перетворення актора. Маска, грим, сценічний 

костюм, елементи декору костюму, додаткові 

матеріали, що допомагають якнайяскравіше 

розкрити образ. Позначення місця дії – означає 

впорядкований сценічний простір, де 

відбувається театральне дійство. Саме в цих 

театральних системах художнє вирішення 

вистав, засноване на грі, дії, маніпулюванні 

акторів з елементами сценографії, досягало 

своєї кульмінації, після чого на кілька століть 

(аж до ХХ ст. включно) змінилася 

сценографічна система – декораційне 

мистецтво, головною функцією якого стало 

створення образу місця дії [4, 135-218]. 

Розвиток сценографічного мистецтва є 

безперервним динамічним процесом, 

інтегрованим у мистецький процес. Художнє 

творення загальносвітових та національних 

засад розвивалися історично в античних 

театрах, середньовічних містеріях, комедіях 

дель-арте, театрах Б. Джонсона, В. Шекспіра, 
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Ж.-Б. Мольєра, театрах революції і реставрації 

Англії та в італійських операх. На сценографію 

у театрах модерністського напряму наприкінці 

ХХ – початку ХХІ ст. вплинули тривимірні 

декорації в оркестрі та еккіклеми, еореми, 

механе, дистегії, використання кулісних 

декорацій, штучне світло, зміна місць дії на 

очах глядачів та багато іншого. Безперечно, 

важливим є винаходи і розвиток 

загальновідомих мистецьких засобів: 

живопису, архітектурного підходу, 

мистецького дизайну, скульптури, 

декоративного оснащення, колористики, 

об’ємної проекції сценічного простору, 

світлового оформлення та ін. 

Будь-яка вистава як художній витвір 

театрального мистецтва, незалежно від 

історичних, національних особливостей, а 

також жанрової визначеності, складається з 

необхідних складових і визначальних його 

моментів, які є підставою тих, що виникають на 

цій основі будови різних форм творчості, що 

формують художню цілісність спектаклю. 

Загальною підставою, природою визначальних 

художніх моментів театрального твору є 

синкретично-синтетична суть цього виду 

мистецтва [3, 80]. 

Мистецтво сценографії має чотири етапи 

розвитку: 

- прасценографія (персонажна функція – 

від homo sapients до V ст. до н.е.); 

- ігрова (античність, середньовіччя від V 

ст. до XV н.е.); 

- декораційне мистецтво (позначення місце 

дії XV ст. поч. XX ст.); 

- дієва сценографія (сценографія є 

динамічним елементом – поч. XX ст. [6]). 

Кожен етап ділиться на наступний період 

розвитку: cценографія релігійних та обрядових 

дійств (до V ст. до н.е.); cценографія античності 

(V ст. до н.е. – IV ст. н.е.); театрально-сценічне 

мистецтво доби Середньовіччя (XII–XIV ст.); 

театрально-декоративне мистецтво Ренесансу 

(XV–XVI ст.); епоха класицизму і бароко 

(кінець XVI – поч. XVIII ст.); театрально-

декоративне мистецтво на межі XVIII – XIX ст.; 

сценографія кінця XIX – поч. XX ст. 

На початку ХХ століття відбувся 

переломний момент у театрально-режисерській 

партитурі. За твердженням швейцарського 

театрального художника А. Аппіа і 

британського оперного режисера і художника 

Е. Крега, ідея «філософського театру» вийшла 

на авансцену, спирання на метафізичне 

ставлення людини до речей і того, що оточує 

актора і вирізнявся абстрактним декораційним 

наповненням, що мало своє життя поза часом і 

видозмінювали зрозумілі форми за допомогою 

світлового оформлення. 

Повний протест від деталізації предметів 

декору, ігноруючи побутування, реформатор 

музичної драми А. Аппіа створив оформлення 

за принципом узагальнення форм. Вистави 

«Трістан і Ізольда», «Ромео і Джульєтта» чітко 

відображають новий підхід художника, де 

перевагу відає світловому оформленню. 

Застосування чотиривимірності в художньому 

просторі, цілковито зосереджуючись при 

роботі над оформленням вистави на розкритті 

закладеного драматургом ідейного задуму, 

тому декорації вступали в пряму залежність від 

темпоритмічних особливостей акторської гри. 

За теорією Е. Крега, невід’ємною 

частиною сценографії є рух, пластика і 

динаміка акторської гри, стверджуючи що 

натуралізм повинен бути поза театрального і 

образотворчого мистецтв. У своїх постановках 

режисер не зосереджувався на відтворюванні 

місця дії за літературним сценарієм. Крег був 

упевнений, що художньо-сценографічне 

рішення повинно гармонійно переплітатися з 

сенсом і красою тексту, яким і мають бути 

підпорядковані всі засоби виразників, навіть 

якщо при цьому буде порушена зазначена в 

ремарках письменника обстановка. 

У ХХ ст. у театральному просторі виник 

новий підхід до оформлення вистави, базою 

якого відтепер були конструктивістів. 

Сценографія орієнтувалася на демонстрацію 

технологічних конструкцій, що прийшли на 

зміну кулісам і задникам, перебудовуючи 

розуміння всієї естетики театру. 

Поділяючи підхід Е. Крега до 

сценографічних рішень, режисер М. Рейнхардт 

ніколи не розумів натуралізм у мистецтві і тому 

все життя намагався реконструювати 

сценографію німецького театру. 

Експериментуючи, художник шукав 

оригінальні рішення організації простору, 

видозмінюючи розміри сцени, застосовував 

звук, музику, шуми, світло, оберти сцени. 

Відмовившись від рампи, відділяючою акторів 

від публіки, він об’єднував сцену із глядацькою 

залою, відмовляючись від розділення актора і 

глядача. Спільно з Е. Мунком, Е. Орликом і 

Е. Стерном, М. Рейнхардт розробив 

ілюзіоністичні об’ємні декорації, які за 

допомогою введеного в 1896 році обертового 

сценічного кола трансформувалися, 

створюючи при цьому різні варіації прийомів 

оформлення вистави.  

Наступна стадія розвитку сценографії, що 

випливає із попередньої, є -натуралізм. На 

відміну від романтиків, що зверталися, 
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зазвичай, до створення на сцені картин 

давнини, у виставах натуралістичного театру 

(А. Антуана – у Франції, О. Брамашрама – у 

Німеччині, Д. Грейнгрея – в Англії) місцем дії 

була сучасна дійсність. На сцені відтворювався 

ніби «виріз із життя», як зовсім реальне 

середовище існування героя п’єси [8]. 

У першій половині ХХ ст. світова 

сценографія розвивалася під впливом 

авангардних художніх напрямів (експресіонізм, 

кубізм, кубофутуризм, конструктивізм та ін.), 

що активізувало нові погляди на мистецтво. Ці 

напрями культивували К. Мацкевич 

(супрематичні рішення), А. Понарошко 

(абстрактні просторові рішення), О. Екстер, 

О. Вєснін (просторове формотворення 

колористичними засобами) [1], [10], [12]. 

Декораційне мистецтво вказує на «місце 

дії», де «навколишнє середовище» (загальний 

простір для акторів, для глядачів не розділений 

ніякими межами, а й іноді має зовсім реальний 

вигляд. Наприклад заводський цех у 

«Протигазах» у С. Ейзенштейна, або у 

приміщеннях берлінського цирку лондонського 

Олімпік-холу, у Зальцбурзькій церкві 

художника А. Роллера, для постановок М. 

Рейхнардта [11].  

Мистецтвознавча динаміка сценографії 

являє собою один із найголовніших аспектів 

театрального процесу – художньо-просторове 

рішення вистави. Залучення художницької 

думки у діяльність режисера – формування 

сценічної дії, істотно розширивши можливості 

театрального синтезу, додає динамічне 

відновлення образного сценічного мистецтва. 

«Як доречно відзначає театральний 

мистецтвознавець та історик театру 

В. Березкін, «домінантною функцією 

мистецтва художника в новій системі є не 

створення «місця дії», а розкриття самої дії, 

відтвореної вже не стільки окремим актором (як 

це було в системі «ігрової» сценографії), 

скільки цілісністю вистави, що позначається як 

«наскрізна» дія, що розуміється як форма 

сценічного буття драматичного конфлікту, його 

теми, тих чи інших його мотивів, обставин, які 

об’єктивно протистоять героєві п’єси або 

виражають його духовний світ, його душевний 

стан тощо»» [2].  

Гіпотеза дослідження розвитку 

сценографічної діяльності полягає у тому, що 

художник драматичного театру є не 

другорядним чинником, а чи не головним, що 

має вплив навіть до змін театрального курсу 

установи. Насамперед, це пояснюється 

авторитетністю постаті сценографа – автора 

декораційно-художніх чинників вистави у 

процесі їх створення як культурного 

театрального процесу.  

За теорією «дієвої сценографії» 

українського художника-сценографа Д. Лідера, 

акцентуючи на семантичній стороні декорацій, 

практикуючи еклектику стилів і жанрів, 

заперечення лінійного оповідання, віддаючи 

перевагу наочному аспекту. Сам театральний 

простір поставав у розумінні художника що 

працює зі сценою, «кодовою системою». 

Висновки. Розвиток світової й української 

сценографії є безперервним динамічним 

процесом, вбираючи в мистецтво історичні 

напрацювання. Використання культурних 

надбань, різноманітних стилів епох впливало 

на формування світової і української 

сценографії. Театрально-декораційне 

мистецтво розвивається на основі 

використання всієї сукупності матеріалу 

просторових видів мистецтва, заснованого на 

закономірностях візуального й естетичного 

сприйняття. Театральні художники, режисери у 

своїх пошуках використовують прийоми 

живопису, графіки, архітектури тощо, 

орієнтуються в своїй творчості на попередні 

досягнуті успіхи в художньо-просторовій 

сценографії. У ХХ столітті виник принципово 

новий підхід до художньо-просторових рішень 

у театральній сцені, тобто відбулося творення 

власної сценографії, що умовно вирішує 

проблему місця дії, і базою для якої були 

відкриття режисерів і художників новаторів. 

Пошуки і відкриття театру на початку минулого 

століття визначили розвиток світового театру 

на багато років вперед. Постійні невгамовні 

пошуки митців театральної сцени дають 

величезний простір для експерименту 

сьогоднішнім художникам сцени. Тому 

дослідження питань сутності, історії 

виникнення та динамічному розвитку 

сценографії є актуальною на сьогодення.  

Аналізуючи мистецтвознавчі дослідження, 

робимо висновок, що мистецтво сценографії 

включає у себе не лише підбір та створення 

образно-декоративного оснащення, а й визнає в 

цілому стилістику вистави, синтетично 

об’єднуючись з музичною формою дії та 

підсилюючи сприйняття сценічного простору 

адекватним освітленням і пластикою форм, 

спираючись на режисерський задум. 
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ОСОБЛИВОСТІ РЕСТАВРАЦІЇ АРХІТЕКТУРНОЇ ГРАФІКИ НА КАЛЬЦІ  

(НА ПРИКЛАДІ ПРОЄКТІВ АРХІТЕКТОРА ПАВЛА АЛЬОШИНА) 
 

Мета статті: здійснити аналіз основних технологій виготовлення кальки, визначити їхні особливості та 

вплив на стан збереження і методику реставрації графічних творів. Розглянути наявний практичний досвід 

здійснення реставрації на прикладі двох виконаних на кальці проєктів архітектора П. Альошина – «Концертний 

зал» та «Фасад земського дому». Методологія дослідження: застосування мистецтвознавчого аналізу, методів 

систематизації, порівняння та узагальнення для визначення та описання оптимальних методик проведення 

реставраційно-консерваційних заходів для збереження графічних пам’яток, виконаних на кальці. Наукова 

новизна полягає у введенні в науковий обіг комплексного дослідження основних особливостей кальки та 

здійснення реставраційно-консерваційних заходів, необхідних для збереження творів архітектурної графіки на 

кальці. Висновки. Аналіз факторів, які мають враховуватись при проведенні консерваційно-реставраційних 

заходів для збереження колекцій, виконаних на кальці, дають змогу застосовувати набутий досвід у практиці 

збереження пам’яток. Встановлено, що типи та методи виготовлення кальки впливають на стан збереження та 

підбір методики для здійснення реставраційно-консерваційних процесів. Описано успішний практичний досвід 

реставрації двох творів архітектора П. Альошина, виконаних на кальці – «Концертний зал» та «Фасад земського 

дому». 

Ключові слова: архітектурна графіка, калька, реставрація, Павло Альошин, проєкти «Концертний зал», 

«Фасад земського дому». 

 

Borysenko Maria, PhD student of the National Academy of Culture and Arts Management 

Peculiarities of restoration of architectural graphics on the tracing paper on the example of architect's 

projects Pavlo Aloshyn 

The purpose of the article is to analyse the main technologies of production of the tracing paper, to determine their 

characteristics and their influence on the state of preservation and methods of restoration. To describe the practical 

experience of restoration on the example of two projects executed on the tracing paper by architect P. Alyoshyn (projects). 

Methodology: analyse the art, methods of systematization, comparison, and generalization to determine the optimal 

methods of restoration and conservation measures for the preservation of heritage on the tracing paper. The scientific 

novelty consists in the introduction into scientific circulation of a comprehensive study of the main features and the 

implementation of restoration and conservation measures to preserve the works of architectural graphics on the tracing 

paper. Conclusions. The analysis of factors that should be considered when carrying out conservation and restoration 

measures for the preservation of collections made on tracing paper allow us to apply the experience gained in practice of 

preservation of monuments. It is established that the types and methods of making tracing paper affect the state of 

preservation and selection of methods for restoration and conservation processes. The successful practical experience of 

restoration of two works by architect P. Alyoshyn executed on tracing paper - "Concert hall" and "Facade of the Zemsky 

house" is described. 

Key words: architectural graphics, tracing paper, restoration, Pavlo Alyoshyn, projects "Concert Hall", "Facade of 

the Zemsky House". 

 

 

Актуальність теми зумовлена тим, що 

особливості реставрації творів на кальці 

                                                      
©Борисенко М. О., 2021 

висвітлені лише у поодиноких публікаціях 

окремих авторів. У наявних джерелах не 
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розкрито та не систематизовано інформацію 

стосовно особливостей типів кальки та їхнього 

впливу на зберігання і вибір методик 

проведення реставраційно-консерваційних 

заходів для архітектурної графіки. Серед 

існуючих праць зустрічаються переважно 

згадки про реставрацію документів. 

Опрацювання проблеми збереження проєктів 

архітектурної графіки, виконаних на кальці, 

має певні особливості та заслуговує на увагу 

сучасних дослідників. Тема є актуальною, 

оскільки існує значна кількість подібних 

проєктів, що потребують реставрації, у 

фондових колекціях музеїв, бібліотек та 

архівів, у приватних збірках.  

Аналіз досліджень і публікацій показує, що 

заявлена тема не була повною мірою 

відображена у науковій літературі. Серед 

існуючих праць зустрічаються переважно 

згадки про реставрацію документів на кальці 

[4]. Архітектурна ж графіка має певні 

особливості зберігання та проведення 

реставраційно-консерваційних заходів. В 

окремих публікаціях розглядаються питання 

збереження креслень, виконаних олівцем або 

чорнилами [3, 12, 13], однак відсутній опис 

процесу реставраційно-консерваційної роботи з 

творами архітектурної графіки, виконаними в 

змішаній техніці. Такі твори мають не тільки 

технічну, історичну, культурну, а й художню 

цінність, тому збереження та реставрація 

подібних об’єктів є важливою задачею [1]. 

Нагальною потребою є створення окремих 

наукових робіт, в яких було би проаналізовано 

та описано практичні приклади проведення 

реставраційно-консерваційних заходів для 

архітектурних проектів, виконаних у змішаній 

техніці на кальці, що забезпечило би 

збереження культурного надбання на паперовій 

основі.  

Метою дослідження є аналіз, 

систематизація та опис практичного досвіду 

проведення консерваційно-реставраційних 

заходів зі збереження творів архітектурної 

графіки, виконаних в змішаній техніці на 

кальці. 

Виклад основного матеріалу. 

Використання кальки як основи для проектів 

архітектурної графіки було розповсюдженою 

практикою у всьому світі. Архітектори обирали 

цей матеріал, враховуючи основну його якість: 

прозорість, для проектування 

адміністративних, громадських споруд, 

промислових підприємств, пам’ятників, тощо 

[1, 269]. 

Прозорість кальки обумовлена 

технологіями її виробництва. Включення 

повітря між волокнами забезпечує відбиття і 

розсіювання світла, внаслідок чого папір стає 

матовим. Технологія виготовлення кальки 

передбачає заміну повітря матеріалом, що має 

індекс світлозаломлення такий самий, як у 

целюлози, або витіснення повітря за рахунок 

збільшення товщини переплетіння волокон. 

Таким чином, утворюється гомогенна маса, 

крізь яку світло проходить безперешкодно [13, 

464]. Існують три основні способи 

виготовлення паперу такого типу: просочення, 

хімічна обробка та механічна обробка. До 

середини ХІХ ст. прозорий папір виготовляли 

на основі паперу верже або веленевого паперу 

(високоякісний целюлозний папір з 

рівномірною структурою волокон), за 

допомогою нанесення одного або декількох 

шарів різноманітних масел, смол, воску, лаків 

та їхніх сумішей. 

Архітектурна калька, в тому вигляді, в 

якому вона існує сьогодні, виникла в першій 

половині ХІХ ст., після вдосконалення процесу 

її виготовлення у 1842 р. Перший патент на 

хімічно оброблений прозорий папір був 

виданий у 1846 р. у Франції, а згодом 

технологія була вдосконалена для масового 

виробництва фірмою «Warren de la Rue», що 

знаходилась у Лондоні (заснована 1857 р.) [12, 

5]. Виготовлявся такий папір шляхом 

занурення на короткий термін вже 

сформованого аркуша паперу у ванну з 

сірчаною кислотою, з наступними 

промиваннями його у воді, обробкою 

розведеним аміаком та іноді гліцерином або 

глюкозою. Завдяки такій обробці папір ставав 

схожим на пергамент, саме тому мав різні 

назви: пергамент, пергамін та ін. Основою для 

раннього пергаментного паперу був 

ганчір’яний папір. 

Інший метод отримання прозорості паперу, 

розроблений наприкінці ХІХ ст., полягав у 

зміні механічної підготовки паперових 

волокон, каландруванні паперу з попередньою 

обробкою целюлози желатином. Папір, 

отриманий таким шляхом, був не настільки 

прозорим, як пергаментний, а тому оброблявся 

додатково методом просочення. Різноманітні 

масла та смоли застосовували для посилення 

прозорості до першої чверті ХХ ст. [12, 5]. 

 Із середини ХІХ ст. розповсюдженим був 

метод просочення паперу різноманітними 

оліями. Найчастіше це були лляна, макова, 

конопляна або будь-яка інша рослинна олія. 

Також дуже часто використовували рослинний 

віск. Крім прозорості, для архітекторів 

важливими були гладкість і щільність паперу, 

щоб туш або фарба не розтікались і міцно 
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тримались на основі. В ХІХ ст., окрім обробки 

рослинними або мінеральними оліями, воском, 

кислотою, стали використовувати і синтетичні 

смоли [1, 270].  

Існує велика кількість видів прозорого 

паперу, обумовлена технологіями виробництва: 

«пергаментний папір», «ерзац-пергамент», 

«папір з подрібненого волокна», «імітація 

пергаменту», «копіювальний папір», 

«воскований папір» тощо. 

 Різновид та спосіб виготовлення кальки 

впливає на її особливості. Так, кальки, 

виготовлені до ХІХ–ХХ ст., за технологіями 

просочення оліями та смолами мають 

тенденцію до знебарвлення та крихкості 

основи, однак вони більш стійкі до змін 

температурно-вологісного режиму. Кальки, 

виготовлені пізніше, надзвичайно чутливі до 

кліматичних коливань, за рахунок здатності 

швидко вбирати вологу, що може негативно 

впливати на стан збереження, внаслідок 

сильних деформацій основи. Це ускладнює 

застосування традиційних вологих процедур та 

водно-дисперсійного клею при здійсненні 

реставраційно-консерваційних заходів. 

Калька, виготовлена із застосуванням 

хімічної обробки, як правило, має високу 

кислотність, що призводить до крихкості та 

знебарвлення паперу. Механічна обробка, 

використана при виготовленні кальки, 

призводить до ослаблення паперу, внаслідок 

процесу обробки паперових волокон, а при 

просоченні їх маслами або смолами також має 

тенденцію до крихкості та знебарвлення [12, 7]. 

Тож чутливість до кліматичних коливань, 

особливості технологій виготовлення та ін. 

необхідно враховувати при зберіганні та 

проведенні реставраційно-консерваційних 

заходів. 

 Ще з 1970-их рр. ХХ ст. розроблялись 

методики «безвологого» дублювання та 

зміцнення втрат і розривів, з використанням 

носія з синтетичним клейовим покриттям, яке 

активізувалось в процесі дублювання за 

допомогою теплового впливу. В якості носія з 

синтетичним клейовим покриттям 

використовували: Renova-Papier, BEVA 371 на 

шифоновому шовку і на японському папері, 

Klucel G на японському папері та ін. [13, 465]. 

Аналогом цієї методики в наш час також є 

використання фільмопласту та подібних йому 

матеріалів. Використання «безвологого» 

методу оптимізує час та витрати, а також є 

корисним в архівах та бібліотеках, де 

зберігається значна кількість експонатів. 

Однак, слід враховувати, що від локального 

застосування тепла на кальці також можуть 

виникати деформації. 

Традиційні японські методики дублювання 

кальки на тонкий папір, які почали 

застосовувати в європейській реставрації з 

1980-х рр., з часом були доповнені західними 

модифікаціями, з використанням вакуумного 

столу, зволожуючої камери, мембрани Gore–

Tex, виявились придатними для реставрації 

творів графіки, виконаних на кальці [13, 466]. 

Вони дозволили дозувати вологу для чутливих 

об’єктів. Все ж, треба враховувати, що 

дублювання потрібно застосовувати не для всіх 

робіт такого типу, а лише в окремих випадках. 

За спостереженнями, дубльовані кальки 

сильніше реагують на зміну температуро-

вологого режиму [1, 272; 2, 62; 3, 359; 12, 8; 13, 

464]. Застосування густого борошняного чи 

риб’ячого клею Klucel G, метилцелюлози є 

успішним, оскільки здатність творів з кальки до 

деформації може регулюватися роботою на 

невеликих ділянках.  

Методики весь час доповнюються 

використанням нових технологій, але 

реставрація кальки залишається важким та 

копітким процесом, критерії для якого 

незмінні, як і для будь-якого типу 

реставраційних робіт: зворотність всіх 

процесів, сумісність використаних матеріалів, 

простота застосування методів, безпека, 

цілісність об'єкта (збереження прозорості, 

тощо). 

Розглянемо практичний досвід реставрації 

проектів архітектурної графіки на прикладі 

двох творів містобудівника Павла Альошина – 

«Концертний зал» та «Фасад земського дому».  

Архітектор Павло Федотович Альошин 

(1881–1961 рр.) – видатний український зодчий, 

який обіймав посаду головного архітектора 

Києва, створив та реалізував значну кількість 

проєктів, що з часом стали пам’ятками 

архітектури. Його графічні проєкти 

вирізняються високою художньою 

майстерністю подачі. Архітектор добре 

проробляв деталі не лише основних об’єктів, а 

й елементів оточуючого середовища. Навчання 

в художній школі Миколи Мурашка в Києві, 

закінчення Інституту цивільних інженерів з 

відзнакою та Академії мистецтв у Петрограді, 

після чого він отримав звання художника-

архітектора, мало вагомий вплив на 

формування професійних якостей Павла 

Альошина. В своїй роботі архітектор 

використовував різні техніки та матеріали, 

зокрема і кальку як основу для проектів. 

Проект «Фасад земського дому» 

П. Альошина було створено в рамках закритого 
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(іменного) конкурсу, оголошеного Київським 

губернським земством в 1912 р. на проект 

будівлі Земської управи на ділянці по 

вул. Володимирській, 33 [7, 142]. Роботи 

подали чотири архітектори: І. Біляєв, 

З. Журавський, В. Щуко, П. Альошин. 1 

лютого 1913 р. Комісія з будівництва на чолі з 

Головою Київської Губернської Земської 

управи М. А. Суковкіним, експертами 

П. Голландським, В. Городецьким, 

І. Ніколаєвим, губернським земським 

інженером А. Прунмаером та губернським 

архітектором В. Гласко, визнала роботи 

вдалими, але зазначила, що жоден проект не 

відповідає повною мірою призначенню 

споруди [9, арк. 9]. Після дискусій, зміни вимог 

замовника і уточнення бажаної стилістики: 

київське чи українське бароко [5], переробку 

проектів доручили В. Щуко та П. Альошину. 18 

квітня 1913 р., після розгляду проєктів, було 

віддано перевагу ампірним кресленням 

академіка архітектури В. Щуко. Проекти 

П. Альошина та В. Щуко були представлені на 

Всеросійський виставці 1913 р. і експонувалися 

у павільйоні Земства. Мистецтвознавець 

Г. Лукомський звернув увагу на ці роботи: 

«Проект гражданина инженера Алешина 

(строителя Педагогического Музея и 

начинающейся постройки Фундуклеевской 

гимназии, которая должна будет уничтожить 

неплохую Николаевскую решетку на углу 

Фундуклеевской и Б. Владимирской) – 

особенно на перспективе, выигрышнее, но он 

много обыденнее (как известно, проект дан 

теперь для переработки в стиле ренессанс 

архитектору В. А. Щуко)» [6, 357–358]. 

Збереглося два варіанти будівлі, 

спроектованих П. Альошиним, обидва з яких 

виконані 1913 р. у Санкт-Петербурзі. Перший 

варіант мав акцент із зовнішньої сторони у 

вигляді двоярусної башти та пристінних 

портиків з високими фронтонами, ритм яких 

було подовжено пілястрами, що об’єднують 

другий і третій поверхи. У другому варіанті 

центр композиції був зміщений на головну вісь 

симетрії фасаду, передбачався багатофігурний 

фриз та горизонтальні барельєфні панно, 

парадні сходи прикрашали фігури левів, а 

фронтон центральної частини акцентувала 

скульптурна група з двох жінок, що тримали 

герб Києва з архангелом Михаїлом на щиті. 

Сьогодні будинок, запроєктований 

В. Щуко, включений до Державного реєстру 

нерухомих пам’яток України як пам’ятка 

архітектури місцевого значення (наказ 

Міністерства культури України від 21.10.2011 

р. № 912/0/16, охоронний № 892-Кв.), в ньому 

вже багато років міститься Служба безпеки 

України.  

Проект «Концертний зал» (1914 р.) 

розроблений П. Альошиним на замовлення 

С. Могильовцева для возведення будинку 

Київського Російського Купецького зібрання із 

залою на 2000 місць і театром на 750 місць на 

території колишньої садиби Товариства 

Мінеральних вод. На той час проєкт 

перебудови та розширення будинку 

Купецького зібрання не мав рівних в м. Києві за 

своїм розмахом та став одним з найбільш 

грандіозних задумів архітектора. У переліках 

авторських робіт П. Альошина він згадується 

як проєкт театру на 750 осіб та зал зборів на 

2000 осіб для Київського Купецького зібрання 

[10, арк. 215]. 

Концертний зал було спроєктовано 

двосвітним, з колонами та хорами, в глибині 

було розміщено естраду для симфонічних 

концертів. Архітектор зазначив, що у 

концертній залі: «…на случай бала, особенно 

по окончании концертного отделения, мною 

проектирован следующий способ удаления 

стульев и частей эстрады из зала. В двух местах 

возле лестницы размещены вспомогательные 

подъёмники, которые быстро поднимут мебель 

в помещение рядом с хорами. На случай 

экономии, такое помещение возможно 

устроить за счет сцены в одном уровне с 

концертным залом…» [11, арк. 42]. 

 Проєкт не був реалізований через 

згортання міського будівництва перед 

початком Першої світової війни, до нього 

поверталися в 1918 та 1930 рр. але так і не 

завершили. Згадані проєкти містять в собі не 

тільки історію створення, пошуки концепції 

оформлення, засоби подачі проектів, а й 

інформацію про те, як могли виглядати важливі 

споруди та вулиці міста Києва. 

Проєкти архітектора П. Ф. Альошина 

«Концертний зал» (1914 р.) та «Фасад 

земського дому» (1913 р.), виконані на кальці, 

дубльованій на багатошаровий картон та 

цупкий папір відповідно, потребували 

термінової реставрації і надійшли на 

реставрацію до художника-реставратора Марії 

Борисенко. Після проведення досліджень 

художником-реставратором було розроблено 

та затверджено реставраційною радою 

індивідуальні методики реставрації для кожної 

з робіт. Методика розроблялась з урахуванням 

особливостей та стану збереження основи, 

фарбового шару, технік виконання, здійснених 

лабораторних досліджень, попереднього 

досвіду реставрації творів графіки, виконаних 

на кальці. 
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План реставраційних заходів для творів 

архітектурної графіки базувався на результатах 

попередньо проведених досліджень з 

урахуванням особливостей пошкоджень 

пам’яток. Реставрація графічних творів на 

кальці відрізняється від реставрації пам’яток на 

будь-якій іншій паперовій основі. Калька має 

свої особливості: сильну чутливість до вологи, 

складність при роздублюванні та з’єднанні 

наявних розривів внаслідок схильності кальки 

до «скручування», ламкість та крихкість 

основи, яка пов’язана з технологіями 

виготовлення [2, 62]. 

Особлива складність полягає у підборі 

паперу та доповненні втрачених фрагментів 

основи, через відсутність паперу, близького за 

своїми характеристиками до авторського. 

Ускладнює процес реставрації також здатність 

кальки змінювати свій розмір та виникнення 

деформацій при використанні традиційних 

методів реставрації з використанням вологи.  

Процес видалення поверхневих 

забруднень з робіт було виконано дуже 

обережно за допомогою м’якого флейцу, 

гумової крихти, очного скальпеля, ватних 

тампонів. Також дуже обережно були зняті 

елементи монтування, клей та скотч. Cкотч 

було демонтовано та видалено залишки клею з 

поверхні за допомогою Eucalyptol. Закріплення 

неводостійкого фарбового шару та написів 

здійснене за допомогою спиртового розчину 

2% фракційного желатину тонким пензлем, у 

випадку реставрації проекту «Фасад земського 

дому» також використовувався Cyclododecane. 

Закріплення пастозного фарбового шару на 

основі здійснили за допомогою 0,5% розчину 

желатину. 

У роботі з проєктом «Концертний зал» 

було вирішено механічно пошарово витончити 

товстий багатошаровий дублювальний картон, 

зменшивши його до необхідної товщини, 

враховуючи ветхий стан паперу. Розриви було 

підклеєно зі звороту рівноміцним папером. 

Втрати основи доповнено пульпою вручну та 

подібним до авторського папером. Відновлення 

розірваного картону виконувалось наступним 

способом: по розриву обережно розділили 

картон на два шари, поміж ними вклеїли частки 

тонкого паперу, доповнивши його до потрібної 

товщини паперовою масою. Дублювання 

роботи «Концертний зал» було проведено двічі. 

Спочатку дублювали роботу на креслярський 

ватман з подальшим пресуванням. І ще раз 

дублювали на картон, обтягнутий з двох сторін 

креслярським папером, відпресували в пресі і 

тонували місця потертостей і доповнень 

основи. Для довготривалого зберігання проекту 

було виготовлено спеціальну упаковку з білого 

безкислотного картону.  

«Фасад земського дому» було дубльовано 

на планшет, враховуючи великі розміри роботи. 

При доповненні втрат та підклейки розривів 

цієї роботи використовувався спиртовий 

розчин Klucel G (5–6%) з метою зменшення 

використання вологи для чутливого до неї 

об’єкту. 

Висновки. У результаті проведених 

реставраційних робіт проєкти набули 

експозиційного вигляду та повернулись після 

проходження науково-реставраційної ради на 

зберігання до фондів Національного 

заповідника «Софія Київська». 

Велика кількість творів архітектурної 

графіки, виконаних на кальці, потребують 

негайного проведення консерваційно-

реставраційних процесів для їх збереження. 

Розуміння технологічних особливостей 

виготовлення такого типу основи і його впливу 

на характеристики кальки – необхідна складова 

для підбору та правильного виконання методик 

реставрації. Застосування японських методів 

реставрації поряд із західними модифікаціями 

та обладнанням дозволяє вирішити багато 

завдань та складнощів у процесі реставрації. 

Дослідження та напрацювання в реставрації 

такої складної основи необхідні для 

забезпечення якнайкращого виконання задня зі 

збереження культурного надбання. 
 

Література 
 

1. Борисенко М., Педченко В. Консервація й 

реставрація пам’яток архітектурної графіки. 

Дослідження, консервація та реставрація музейних 

пам’яток: досягнення, тенденції розвитку : наук. 

доповіді учасників IX Міжнар. наук.-практ. конф., 

(Київ, 27–31 травня 2013 р.). Київ, 2013. C. 267–274.  

2. Борисенко М. Реставрація творів 

архітектурної графіки на кальці. Музеї та 

реставрація у контексті збереження культурної 

спадщини: актуальні виклики сучасності: збірник 

наук. праць Міжнар. наук.-практ. конф., (Київ, 07–

08 червня 2018 р.). Київ, 2018. C. 60–63. 

3. Дзендзелюк Л., Льода Л. Збереження 

архітектурних креслень костелу у Фельштині. 

Сучасні проблеми діяльності бібліотеки в умовах 

інформаційного суспільства : збірник наук. праць 

наук.-практ. конф. Львів, 2013. С. 356–361. 

4. Дзендзелюк Л., Льода Л. Аспекти 

реставрації документів на кальці. SWorld. 2013. Т. 

49. №. 3. С. 56–59 : веб-сайт. URL: 

https://sworld.com.ua/index.php/arts-architecture-and-

construction-313/museology-313/18574-313-0819 

(дата звернення: 10.12.2020). 

5. Краткий очерк постройки земского дома, 

1911–1916 г.: Киев. Тип. Имп. Ун-та св. Владимира. 

Київ, 1916. С. 16. 

https://sworld.com.ua/index.php/arts-architecture-and-construction-313/museology-313/18574-313-0819
https://sworld.com.ua/index.php/arts-architecture-and-construction-313/museology-313/18574-313-0819


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2021_____ 

 181 

6. Лукомський Г. Архитектура, 

художественная промышленность и печатное дело 

на Всеросийской выставке в Киеве. Искусство в 

Южной России. Киев, 1913. №7–8. С. 357–358. 

7. Мокроусова О. Павло Альошин – учасник 

архітектурних конкурсів. Київська Старовина. Київ, 

2010. № 6, С. 136–160. 

8. Фляте Д. Технология бумаги : учебник. 

Москва: Лесн. пром-сть, 1988. 439 с. 

9. ЦДАМЛМ (Центральний державний архів-

музей літератури і мистецтва України). Ф. 8. Оп. 1. 

Спр. 84. Арк. 9–10. 

10.  ЦДАМЛМ (Центральний державний архів-

музей літератури і мистецтва України). Ф. 8. Оп. 1. 

Спр. 507. Арк. 215. 

11. ЦДАМЛМ (Центральний державний архів-

музей літератури і мистецтва України). Ф. 8. Оп. 1. 

Спр. 85. Арк. 41–42. 

12. Bachmann, K. The treatment of transparent 

papers: a review'. AIC Book and Paper Group. Annual 

2. Washington D.C., 1983. P. 3–13. 

13.  Homburger H., Korbel B. Architectural 

drawings on transparent paper: modifications of 

conservation treatments. Restauro 7. 1999. P. 462–467. 
 

References 
 

1. Borisenko M., & Pedchenko V. (2013). 

Conservation and restoration of the objects of 

architectural graphics. Research, conservation and 

restoration of museum monuments: achievements, 

development trends, (pp. 267–274) Kyiv [in Ukrainian]. 

2. Borisenko M. (2018). Restoration of works of 

architectural graphics on a tracing paper. Museums and 

restoration in the context of cultural heritage 

preservation: current challenges, (pp. 60–63) Kyiv [in 

Ukrainian]. 

3. Dzendzelyuk L, & Leda L (2013). Preservation 

of architectural drawings of the church in Felshtyn. 

Modern problems of library activity in the conditions of 

information society. collection of sciences, (pp. 356–

361) Lviv [in Ukrainian]. 

4. Dzendzelyuk L, & Leda L (2013). Aspects of 

restoration of documents on the traced paper. SWorld, 

(Vols. 3), (pp. 56–59). Retrieved from http: 

https://sworld.com.ua/index.php/arts-architecture-and-

construction313/museology-313/18574-313-0819 [in 

Ukrainian]. 

5. A brief sketch of the construction of the 

Zemsky House, 1911–1916. (1916) Kiev. gubern. 

zemstvos. Type. Imp. University of St. Vladimira NT 

Korchak-Novitsky, (p. 16) Kyiv [in Russian]. 

6. Lukomskіy G. (1913). Architecture, art 

industry and printing at the All-Russian Exhibition in 

Kyiv. Art in Southern Russia. (Vols. 7–8.) (pp. 357–

358) [in Russian]. 

7. Mokrousova O. (2010). Pavlo Alyoshin is a 

participant in architectural competitions. (Vols. 6), 

(pp.136–160). Kyiv: Kyivska Starovyna [in Ukrainian]/ 

8. Flat D. (1988). Paper technology: a textbook. 

(P. 439). Moscow: Lesnaya prom-st [in Russian]. 

9. CDAMLM (Central State Archive-Museum of 

Literature and Art of Ukraine). F. 8. Op. 1. file no. 84. 

Arc. 9–10 [in Ukrainian]. 

10. CDAMLM (Central State Archive-Museum of 

Literature and Art of Ukraine). F. 8. Op. 1. file no. 507. 

Arc. 215 [in Ukrainian]. 

11. CDAMLM (Central State Archive-Museum of 

Literature and Art of Ukraine). F. 8. Op. 1. file no. 85. 

Arc. 41–42 [in Ukrainian]. 

12. Bachmann, K. (1983). The treatment of 

transparent papers: a review'. (Vols. 2), (pp. 3–13). 

Washington, D. C.: AIC Book and Paper Group. [in 

English]. 

13. Homburger H., & Korbel B. (1999) 

Architectural drawings on transparent paper: 

modifications of conservation treatments. Restauro 7. 

(pp. 462–467) [in German]. 
 
 

Стаття надійшла до редакції 31.03.2021 
Отримано після доопрацювання 16.04.2021 

Прийнято до друку 19.04.2021

 



Хореографія                                                                                                            Підлипська А. М. 

 182 

ХОРЕОГРАФІЯ 
 

УДК 792.82+792.072 

DOI 10.32461/2226-3209.2.2021.240060. 

 

Цитування: 

Підлипська А. М. Ідейно-філософські засади 

тематизації балетної критики Акіма 

Волинського. Вісник Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв : наук. 

журнал. 2021. № 2. С. 182-187. 

 

Pidlypska A. (2021). Ideological and philosophical 

principles of thematization of ballet criticism by 

Akim Volynsky. National Academy of Culture and 

Arts Management Нerald: Science journal, 2, 182-

187. [in Ukrainian]. 

 

 

 

Підлипська Аліна Миколаївна,© 
кандидат мистецтвознавства, професор,  

професор кафедри хореографічного мистецтва 

Київського національного університету 

культури і мистецтв 

ORCID: https://orcid.org/ 0000-0002-7892-337X 

alinaknukim@ukr.net 

 

ІДЕЙНО-ФІЛОСОФСЬКІ ЗАСАДИ ТЕМАТИЗАЦІЇ БАЛЕТНОЇ КРИТИКИ  

АКІМА ВОЛИНСЬКОГО 
 

Мета дослідження – виявити основні ідейно-філософські засади тематизації балетної критики Акіма 

Волинського. Методологія. Дослідження проведено на основі теоретичних узагальнень, систематизації, 

порівняння, із застосуванням хронологічного принципу та культурологічного підходу. Наукова новизна. 

Вперше виявлено основні ідейно-філософські засади тематизації балетної критики Акіма Волинського. 

Висновки. Для А. Волинського поняття «розуму» та «духу» були синонімічними, що свідчить про дієвість і 

продуктивність у його критичному академічно-модерністському (символістському) балетному дискурсі 

просвітницької, орієнтованої на гармонію раціонального і духовного начала інтенції. На відміну від багатьох 

сучасників, які сповідували культ Діоніса, Волинський вважав Аполлона вищим символом духовності й 

інтелектуальності в людині. Але він стверджував, що «аполлонічному» відродженню в тогочасній культурі 

протистоїть занадто сильне і всепроникаюче хаотичне «діонісійське» начало. Волинський простежує еволюцію 

класичного балету від античних культів й прагне осягнути його психологічне наповнення. Вважав, що критика 

повинна бути позаідеологічною, художньою, базуватись на абсолютних ідеалістичних цінностях, що викликало 

широкий діапазон думок теоретиків та практиків балетного мистецтва: від різкого осуду (О. Гвоздєв, 

А. Піотровський, І. Соллертинський) до визнання значимості теоретичних інтенцій критика для свого часу 

(В. Гаєвський, Р. Захаров). А. Волинський прислужився інституціоналізації балетної критики в Російській імперії 

та в Радянському Союзі, диференціюючи її на професійну та дилетантську. 

Ключові слова: Акім Волинський, балетна критика, ідеалізація, балетний театр, хореографія. 

 

Pidlypska Alina, Candidate of Art History, Professor of the Department of Choreographic Art of the Kyiv National 

University of Culture and Arts 

Ideological and philosophical principles of thematization of ballet criticism by Akim Volynsky 

The purpose of the article is to identify the main ideological and philosophical principles of thematization of ballet 

criticism by Akim Volynsky. Methodology. The research was carried out on the basis of theoretical generalizations, 

systematization, comparison, using the chronological principle and culturological approach. Scientific novelty. For the 

first time, the main ideological and philosophical principles of thematization of the ballet criticism of Akim Volynsky are 

revealed. Conclusions. For А. Volynsky, the concepts of "mind" and "spirit" were synonymous, which testifies to the 

effectiveness and productivity of his critical academic modernist (symbolist) ballet discourse, educational, focused on the 

harmony of rational and spiritual principles of intention. Unlike many contemporaries who professed the cult of Dionysus, 

Volynsky considered Apollo the highest symbol of spirituality and intellectuality in man. But he argued that the 

"Apollonian" revival in the culture of that time was opposed by a too strong and all-pervading chaotic "Dionysian" 

principle. Volynsky traces the evolution of classical ballet from ancient cults and seeks to comprehend its psychological 

content. He believed that criticism should be non-ideological, artistic, based on absolute idealistic values, which caused 

a wide range of opinions of theorists and practitioners of ballet art: from harsh condemnation (A. Gvozdev, A. Piotrovsky, 

I. Sollertinsky) to recognizing the importance of the critic's theoretical intentions for in its time (V. Gaevsky, 

R. Zakharov). A. Volynsky contributed to the institutionalization of ballet criticism in the Russian Empire and in the 

Soviet Union, differentiating it into professional and amateurish. 

Key words: Akim Volynsky, ballet criticism, idealization, ballet theater, choreography. 
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Актуальність теми дослідження. Досвід 

філософського осягнення культури і мистецтва 

мислителями, які належать до інтелектуальної 

культури Срібного віку, містить відкриття, що 

не втрачають своєї евристичної значущості. 

Так, розроблені Акімом Волинським (1861–

1926) принципи балетної критики, за умови їх 

адекватної рецепції на вітчизняному ґрунті, 

можуть бути використані як для аналізу 

сучасних вистав, так і допомогти глибше 

осягнути хореографічну спадщину, особливо 

межі ХІХ–ХХ століть, а також вписатися в 

сучасний тренд конструювання нових 

концептуальних моделей хореографічного 

мистецтва, сприяти виявленню їх 

метафізичних, онтолого-епістемологічних, 

антропологічних, аксіологічних засад й 

оновленню методології мистецтвознавчих 

досліджень. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Літературна, театральна, балетна критична 

діяльність А. Волинського в останні роки все 

активніше потрапляє до кола наукової 

рефлексії. Серед дослідників, що зверталися до 

аналізу критичних студій А. Волинського, 

К. Бабак [2], О. Государев [10], 

В. Котельников [13], П. Куприяновський [14], 

І. Піменова [15], О. Толстая [18] та ін. Однак 

праць, присвячених ідейно-філософським 

засадам тематизації балетної критики 

А. Волинського, не виявлено, що додатково 

підтверджує актуальність представленої 

наукової розвідки. 

Мета дослідження – виявити основні 

ідейно-філософські засади тематизації балетної 

критики Акіма Волинського. 

Виклад основного матеріалу. Домінантою 

культури Срібного віку стала ідея синтезу 

християнської та античної мудрості, єднання 

духу і матерії, що обумовило складність і 

неоднозначність як перебігу процесу 

становлення балетознавства і балетної критики, 

у якому А. Волинському належить визначальна 

роль, так і його осмислення вже у сучасному 

науковому дискурсі. С. Хоружий, досліджуючи 

філософський символізм П. Флоренського, 

зазначає, що для прочитання «міфологеми», 

прихованої у «життєтворчості» того чи іншого 

філософа, потрібно, в першу чергу, осягнути 

суть і спосіб його філософствування» [19, 182]. 

Це, певною мірою, стосується й 

А. Волинського, який ще за часів навчання в 

університеті, цінуючи духовну незалежність, 

свободу творчості і самостійність мислення, 

починає у науковому товаристві під 

керівництвом О. Ф. Міллера ґрунтовно 

займатися філософією й пише свою першу 

велику роботу «Теолого-політичне вчення 

Спінози». 

І пізніше німецька класична філософія, як і 

новітні її течії, залишалися в полі зору 

Волинського, про що свідчать його звернення 

до І. Канта, зацікавленість А. Шопенгауером і 

Ф. Ніцше, увага до «біологізації», 

«фізіологізації» філософських проблем людини 

і культури, що спостерігалося в європейській 

філософії з кінця ХІХ ст. Хоч, як підкреслює 

один із дослідників творчості А. Волинського 

В. Котельников, Акім Левович був «вільним 

мислителем», а не філософом у класичному 

розумінні, звертаючись лише до філософських 

джерел і лише тих аспектів, які були необхідні 

йому для оформлення власних релігійно-

метафізичних інтуїцій і для поглиблення своєї 

культурної рефлексії [13]. 

Працюючи у першій половині 1890-х рр. у 

журналі «Північний вісник» (рос. «Северный 

вестник») та керуючись кантіанським 

принципом свободи судження смаку від будь-

яких зовнішніх обставин, в тому числі і 

політичних, А. Волинський розробляє систему 

критеріїв та принципів оцінки художніх явищ, 

що мислилися як фундамент нової, поки що 

літературної критики, здатної протистояти 

«старій публіцистичній критиці». Але згодом, 

після чергової своєї «ідейної елевації» [13] ці 

принципи будуть використані і при 

розробленні вже балетної критики. «Критика не 

повинна бути навмисно дидактичною, але вона 

повинна бути і знаряддям безпристрасного 

споглядання, бо в ній, крім елемента краси, 

живуть і діють... елементи добра та істини» 

[6, 25]. Така позиція критика є надзвичайно 

важливою, оскільки ще до відвідин Греції і 

предметного знайомства з пам’ятками 

давньогрецької культури А. Волинський 

формулює власну «критичну максиму» на 

основі ідеалу калокагатії як єдності Краси, 

Добра й Істини. 

А. Волинський, як в епоху панування 

позитивістської ідеології й лівої 

публіцистичної (в термінології марксистсько-

ленінської естетики – революційно-

демократичної, народницької) критики, з її 

соціальною орієнтованістю й незнанням 

естетики, починає відстоювати критику, вільну 

від будь-яких ідеологічних упереджень, 

безтенденційну художність, виступає з позицій 

цінностей абсолютних – ідеалістичних. Він 

продовжує дотримуватися цих позицій і після 

приходу до влади більшовиків.  

У 1896 році публікуються «Літературні 

нотатки: Аполлон і Діоніс» А. Волинського, де 

діонісійство і аполлонійство виступають як 
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загальний організуючий методологічний 

стрижень культури рубежу століть, й чітко 

виявляється аполлонійська інтенція його 

творчості, в тому числі і критики [3]. 

Ідеал «пластичного мистецтва Аполлона», 

заявлений А. Волинським ще під час роботи у 

«Північному віснику» (1890–1895), знаходить 

підтвердження при вивченні античного 

мистецтва в Італії. На цій основі у середині 

1900-х років починає складатися його 

розуміння танцювального мистецтва і 

критичний балетний дискурс. 1908 року в 

«Огляді театрів» [1] А. Волинський писав: «Від 

Діоніса до Аполлона: такий, на мою думку, 

лозунг сучасної хвилини… Треба йти далі, до 

людей, в кривавий потік історії, безжально 

руйнуючи все старе і світло створюючи все 

нове. А для такої великої історичної роботи 

потрібна, перш за все, злитість внутрішніх сил 

людини, узгоджений ритм розуму і серця. Під 

духовним впливом Аполлона народжується 

нова людина. Ми йдемо до Аполлона» [Цит за 

11, 13]. 

Популярність ніцшеанської філософії в 

Росії та безпрецедентний успіх дягілевських 

балетних сезонів у Парижі актуалізували 

дослідження танцювального мистецтва. 

Становлення балетознавства і балетної критики 

як інституціоналізованого дискурсу у 

Російській імперії відбувалося в контексті і 

разом із формуванням некласичної парадигми 

культури на методологічних принципах 

«філософії життя». 

Знайомство з технікою класичного танцю 

спонукало Волинського досліджувати загальні 

закони, принципи класичного танцю крізь 

призму естетики, на яких ґрунтується його 

система. Перші критичні рецензії на балетні 

спектаклі, оповіді про балетний театр, його 

проблеми з’явилися в 1911 році у 

респектабельному виданні «Біржові відомості», 

а у 1916 році він очолює відділ критики цього 

видання. Так, у номері від 17 жовтня 1911 року 

з’являється перша теоретична стаття 

А. Волинського «Священнодійство танцю», в 

якій критик викладає своє бачення балету як 

виду мистецтва, визначає критичний дискурс 

балетної критики: балет є продовження 

аполлонійського начала давнього 

танцювального мистецтва й домінування 

духовного начала над побутовим, оскільки 

варіації на теми, взяті із «повсякденного потоку 

життя», не здатні «відобразити жодних 

загадкових сяянь» думки [7, 42]. 

А після Жовтневого перевороту 1917 року 

і закриття «Біржових відомостей» Волинський 

вже у відділі газети «Життя мистецтва», 

присвяченому балету, розглядав актуальні 

питання теорії і практики у дискурсі 

академічного балету, критикував застій у балеті 

й пропонував шляхи його подолання. Одним із 

яких був «Проєкт відродження балету», 

розроблений на запит А. Луначарського, який 

передбачав відкриття Хореографічного 

інституту при вищому інституті сценічних 

мистецтв та детальну програму підготовки 

майбутніх фахівців. На першому плані у 

Волинського була кафедра теорії й естетики 

класичного танцю, завдання якої він вбачав у 

«всебічній і поглибленій теорії основних 

принципів класичного танцю», «не тільки у 

виправленні словника танцю від “жаргонізмів”, 

а й створення нової термінології відповідної до 

нового розуміння предметів» [5, 4]. Вивчення 

давньогрецьких танців на кафедрі античної 

орхестики, причому обов’язково на основі 

першоджерел, «припинять будь-яке лживо-

класичне новаторство Айседори Дункан і 

Фокіна» [5, 5]. Вивчення історії балету на 

відповідній кафедрі від його зародження в 

античній орхестиці до сучасного стану у 

взаємозв’язку з іншими, переважно 

сценічними, формами мистецтв «намітить шлях 

необхідних реформ, як у самій структурі 

балету, так і у музиці, яка його 

супроводжує» [5, 5]. А. Волинський вважав, що 

музика «в дусі Мінкусів, Пуні і навіть Деліба» 

в найближчому майбутньому поступиться 

місцем «складним контрапунктичним 

малюнкам симфонічної музики, в поєднанні 

звукозорових мотивів з дансантно-вольовими. 

Тут початок реформи, яка може визначити 

шляхи майбутнього балету на довгі віки» [5, 5]. 

Давня Греція, її культура стає для 

А. Волинського відправною точкою 

філософсько-історичної аналітики становлення 

класичного танцю. Так, давні греки вважали, 

що тіло може (здатне) говорити, а танець є 

інструментом його мовлення. 

Проблема неоднорідності театральної 

критики 1920-х років в цілому й балетної 

критики зокрема, постала досить гостро, 

оскільки її представники мали різний рівень 

професіоналізму. У статті «Мантилья та віяло» 

1923 року А. Волинський різко висловлюється 

щодо заангажованості та некомпетентності 

тогочасної балетної критики: «Чому біля балету 

– саме балету – така маса невизнаних писак? 

Людина неспроможна відрізнити одну від одної 

з п’яти основних позицій, відомих 

дев’ятирічній дитині, але, пижачись і 

настовбурчуючись, з чималою видимою 

напругою, лізе в бійку, захищаючи когось перед 

кимось. Не будучи в силах скільки-небудь 
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грамотно обґрунтувати свої думки і при цьому 

бажаючи все ж догодити тому чи іншому 

артистові або артистці» [4, 5]. 

А. Волинський впродовж життя 

відстоював ідеалізм як вираження 

внутрішнього духовного начала, влади душі, 

моралі, вільного волевиявлення. У зв’язку з чим 

його називали «борцем за ідеалізм». 

Світоглядна орієнтація на позачасові цінності 

визначили ставлення Волинського до 

мистецтва, а згодом і до класичного танцю й 

балету. Так, він вважав, що мистецтво не 

повинне відповідати вузько утилітарним 

потребам, не служити ані владі, ані народу, 

оскільки його головне покликання – 

прилучення людей до вічних, ідеальних 

цінностей буття. При цьому його критичні 

рецензії, в тому числі і балетні, вирізнялися 

нетерпимістю й мали різкий, загострено 

полемічний характер. Однак вони допомагали і 

самовизначенню прихильників нового 

мистецтва у важливих і принципових питаннях. 

І. І. Соллертинський у звеличенні 

Волинським класичного танцю як «ірреальної 

мови душі» вбачав метафізичність й містицизм, 

які далекі від науки. І на цій підставі з сумнівом 

ставився до теоретичних положень критика у 

сфері балету, що цілком закономірно, оскільки 

їх позиції стосовно природи історичної ґенези 

класичного тацю і балету докорінно 

відрізнялися. Якщо А. Волинський 

першовитоки класичного танцю пов’язує з 

Давньою Грецією, то для І. Солертинського 

«класика – це певний, соціологічно 

детермінований художній стиль... класово-

обумовлений світогляд... на стику придворного 

і буржуазного театрів. Метафізичні концепції в 

дусі покійного Волинського про “аполлонічне” 

походження класики, що підтверджує її нібито 

двохтисячорічну давність, самі давним-давно 

поховані» [17]. І. Солертинський, як він пише, 

здійснив «розобожнення танцю», обожнення ж 

останнього, згідно з його логікою, належить 

А. Волинському. Критик обґрунтовує 

неспроможність класики адаптуватися до 

сучасності і тому доходить висновку: «Класика 

ж, як метод, як художній стиль, манірна, 

наскрізь церемонна, салонна, стилізована, 

жіночно-розслаблена, не дивлячись на “сталеві 

носки”, нам потрібна в кращому випадку як 

музейний експонат» [17]. 

Критик А. Піотровський також вважав 

балет мертвим, заштампованим та приреченим 

на злам жанром [16]. І. І. Соллертинський 

замість балету висуває «як програму-

максимум, новий тип синтетичної вистави, що 

поєднує в собі слово, спів, музику, жест і танець 

і що випливає з постулатів сучасної радянської 

театральної естетики» [17]. 

О. Гвоздєв не сприймає ідеалістичну 

естетику балету, яка була характерна для 

дореволюційного балету і «перекинулася в 

оточення сучасного» як спадок від минулого, 

закликає до її переоцінки. Заперечує розгляд 

класичного танцю як вираження «духовного 

горіння», устремління «в потойбічний світ 

краси», як своєрідне піднесення над 

заскорузлою дійсністю в ідеальний світ. 

Зауважує, що неточність у визначеннях 

дозволяла напускати навколо кожного 

балетного руху густий туман ідеалістичної 

філософії, крізь який розгледіти справжню 

театральну сутність балету було важко. 

«Наскільки така естетична нісенітниця могла 

розраховувати на успіх ще в недавні часи, 

видно з видання “Книги радінь” 

А. Л. Волинского, де про балет йдеться мовою 

Апокаліпсису. Звідси, так само як з цехової 

замкнутості балетного середовища, 

народжується погляд, що артист балету – це 

жрець якогось вищого виду мистецтва, який 

вступає у безпосереднє спілкування з іншим 

світом», – категорично заявляє 

О. Гвоздєв [9, 219]. 

Р. Захаров, радянський балетмейстер та 

теоретик балету, вважав, що А. Волинський у 

20-х рр. ХХ ст. «намагався створити свою 

теорію танцю, але ця теорія була лише його 

особистими умовиводами, ідеалістичними 

“злетами духу”» [12, 192–193]. 

В. Гаєвський, назвавши А. Волинського 

великим балетним критиком, писав: «Він був і 

залишився критиком 10-х років і навіть 

людиною 10-х років, епохи символізму, і не 

став ані критиком, ані навіть людиною 20-х 

років: і стиль його літературних творів, і стиль 

його думки, і стиль його побутової поведінки 

залишився в минулому і багатьом здавався 

смішним, недоречним і архаїчним. І нові люди, 

молоді люди 20-х років, ставилися до нього без 

поваги і без інтересу» [8, 237]. В. Гаєвський 

вважає, що особливість художньої свідомості 

Волинського у сфері балету робить його 

схожим одночасно і на Ботічеллі, і на 

Савонаролу [8, 240]. 

Більшість сучасних науковців суголосні у 

тому, що Волинський один із небагатьох 

критиків та дослідників класичного танцю дав 

хоча б приблизне обґрунтування законів 

балетного мистецтва. 

Наукова новизна. Вперше виявлено 

основні ідейно-філософські засади тематизації 

балетної критики Акіма Волинського. 
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Висновки. Для А. Волинського поняття 

«розуму» та «духу» були синонімічними, що 

свідчить про дієвість і продуктивність у його 

критичному академічно-модерністському 

(символістському) балетному дискурсі 

просвітницької, орієнтованої на гармонію 

раціонального і духовного начала інтенції. На 

відміну від багатьох сучасників, які 

сповідували культ Діоніса, Волинський вважав 

Аполлона вищим символом духовності й 

інтелектуальності в людині. Але він 

стверджував, що «аполлонічному» 

відродженню в тогочасній культурі протистоїть 

занадто сильне і всепроникаюче хаотичне 

«діонісійське» начало. Волинський простежує 

еволюцію класичного балету від античних 

культів й прагне осягнути його психологічне 

наповнення. 

Вважав, що критика повинна бути 

позаідеологічною, художньою, базуватись на 

абсолютних ідеалістичних цінностях, що 

викликало широкий діапазон думок теоретиків 

та практиків балетного мистецтва: від різкого 

осуду (О. Гвоздєв, А. Піотровський, 

І. Соллертинський) до визнання значимості 

теоретичних інтенцій критика для свого часу 

(В. Гаєвський, Р. Захаров). А. Волинський 

прислужився інституціоналізації балетної 

критики в Російській імперії та в Радянському 

Союзі, диференціюючи її на професійну та 

дилетантську. 
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ДЕФІНІЦІЯ ПОНЯТТЯ «СУЧАСНИЙ ТАНЕЦЬ» У НАУКОВОМУ ДИСКУРСІ 
 

Мета статті – виявити сутність поняття «сучасний танець» («Contemporary dance») та проаналізувати 
використання дефініцій «танець модерн» і «танець контемпорарі» в наукових дослідженнях зарубіжних істориків 
танцю. Методологія дослідження. Застосовано метод системного аналізу для вивчення феномену «сучасний 
танець» та його осмислення як унікального явища хореографічного мистецтва; метод термінологічного аналізу і 
метод інтерпретації та операціоналізації понять, що посприяло розумінню та осмисленню змістової сутності 
поняття «танець модерн» і «танець контемпорарі»; типологічний метод, завдяки якому виявлено атрибутивні 
характеристики сучасного танцю, а також компаративний метод, що посприяв розумінню специфіки 
застосування поняття «сучасний танець» в контексті концертного, комерційного та світового танцю. Наукова 
новизна. Здійснено концептуальне осмислення представлених у наукових працях провідних зарубіжних 
дослідників сутнісних ознак поняття «танець модерн» та «танець контемпорарі»; проаналізовано трансформацію 
означених понять в контексті розвитку соціокультурного простору ХХ ст.; запропоновано авторське визначення 
дефініції поняття «сучасний танець». Висновки. Сучасний танець характеризується створенням унікальної 
метафоричної «тілесності» та передбачає ізоляцію в менших одиницях сприйняття, елементах жесту та тіла. 
Дослідження, спостереження, роздуми, експерименти та вираження переходять з категорії ресурсів для створення 
танцю в категорію танцювальної мети, тобто сучасний танець тісно пов’язаний з швидкоплинністю та розмаїттям 
пропозицій, що виникають в результаті ускладнення процесів осмислення та створення танцю. Аналіз досліджень 
проблематики сучасного танцю засвідчує, що він не позиціюється як обмежена техніка, а скоріше як спосіб 
хореографічного мислення, роздумів про танець з точки зору різних поетик. Дослідження виявило, що в 
науковому вимірі ХХІ ст. не існує єдиної концепції, що могла б пояснити складність сучасного танцю, а питання 
визначення поняття даного феномену породжує дискусії. Сучасний танець підтримує багатоманіття, що саме 
собою є формою стосунків, способом різнорідного співіснування. Це дає підставу розглядати сучасний танець як 
вид хореографічного мистецтва, головними аспектами якого є експеримент, досвід, дослідження та прояв 
внутрішнього стану сучасної людини мовою тіла; як композицію, модус якої є подією. Відповідно сенс сучасного 
танцю полягає не в характеристиці його кодів, а в дослідженні комплексності кордонів його можливостей, 
відношень його власних деформацій та умов. 

Ключові слова: сучасний танець, теоретичний дискурс, дефініція, модерн, композиційні прийоми, техніка, 
естетичні рішення. 

 
Bigus Olga, Candidate of Art History, Honored Worker of Arts of Ukraine, Associate Professor, Dean of the Faculty 

of Choreographic Art, Kyiv National University of Culture and Arts 
Definition of the concept of "modern dance" in scientific discourse 
The purpose of the article is to reveal the essence of the concept of "contemporary dance" and to analyze the use 

of the definitions "modern dance" and "contemporary dance" in the scientific research of foreign dance historians. 
Research methodology. The method of systems analysis was applied to study the phenomenon of "modern dance" and 
its understanding as a unique phenomenon of choreographic art; the method of terminological analysis and the method of 
interpretation and operationalization of concepts, which contributed to the understanding and comprehension of the 
meaningful essence of the concept of "modern dance" and "contemporary dance"; the typological method, thanks to which 
the attributive characteristics of modern dance were revealed, as well as the comparative method, which helped to 
understand the specifics of the application of the concept of "modern dance" in the context of a concert, commercial and 
world dance. Scientific novelty. The conceptual understanding of the essential features of the notions “modern dance” 
and “contemporary dance” presented in the scientific works of leading foreign researchers is carried out; the 
transformation of these concepts in the context of the development of the socio-cultural space of the 20th century is 
analyzed; the author's definition of the concept of "modern dance" is proposed. Conclusions. Contemporary dance is 
characterized by the creation of a unique metaphorical "corporeality" and involves isolation in smaller units of perception, 
elements of gesture, and body. Research, observation, reflection, experimentation, and expression move from the category 
of resources for creating a dance to the category of a dance goal, that is, contemporary dance is closely associated with 
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the transience and variety of sentences that arise as a result of the complication of the processes of thinking and creating 
a dance. An analysis of research into the problems of contemporary dance shows that it is not positioned as a limited 
technique, but rather as a way of choreographic thinking, thinking about dance from the point of view of various poetics. 
The study showed that in the scientific dimension of the 21st century there is no single concept that could explain the 
complexity of modern dance, and the question of defining the concept of this phenomenon generates discussions. Since 
modern dance supports diversity, which in itself is a form of relationship, a way of heterogeneous coexistence, this gives 
reason to consider modern dance not so much as a dance style, but as an experiment, experience, research, and 
manifestation of the inner state of a modern person in body language; as a composition, the mode of which is an event. 
Accordingly, the meaning of modern dance lies not in the characterization of its codes, but in the study of the complexity 
of the boundaries of its possibilities, the relationship of its own deformations and conditions. 

Key words: contemporary dance, theoretical discourse, definition, modern, compositional techniques, technique, 
aesthetic solutions. 

 
 

Актуальність теми дослідження. 
Дослідження трансформації хореографічного 
мистецтва на сучасному етапі розвитку 
суспільства протягом останнього десятиліття є 
одним із перспективних напрямів 
мистецтвознавства, що посприяло появі 
значного масиву наукових праць, присвячених 
дослідженню різноманітних аспектів означеної 
проблематики в цілому та специфіці сучасного 
танцю зокрема. Важливим питанням наразі 
лишається уточнення термінології, що 
прийнята для визначення сучасних 
танцювальних технік. Наразі поняття 
«сучасний танець» як узагальнене ціле, що має 
унікальний склад, структуру та функціональні 
особливості, вирізняється варіативністю 
використання, що засвідчує проблемність 
термінології та актуалізує дослідження 
дефініції сучасного танцю в науковому 
дискурсі.  

Відповідно до специфіки теми статті, 
дефініція розуміється не лише як трактування 
значення наукового поняття, але і як спосіб, 
процес визначення цього поняття [3, 5]; у 
контексті особливостей предмету цього 
дослідження – як вербальне вираження 
специфічних особливостей сучасного танцю, 
що відрізняють це поняття від суміжних, 
перелік сутнісних ознак сучасного танцю, що 
репрезентують поняття.  

Аналіз досліджень і публікацій. Як один із 
найпопулярніших напрямів хореографічного 
мистецтва ХХІ ст. сучасний танець привертає 
увагу не лише хореологів, але і багатьох 
мистецтвознавців. Серед останніх досліджень 
та публікацій вітчизняних науковців варто 
виділити публікації Ю. Башич «Сучасний 
танець та місце традиційної танцювальної 
символіки в українській хореографії» [1], 
І. Герц «Мистецтво Марти Грем у контексті 
становлення сучасного європейського танцю» 
[2], О. Маншиліна «Становлення та розвиток 
сучасного танцю в Україні» [4], 
О. Микулинської «Contemporary dance як вид 
сучасного танцювального мистецтва» [5] та ін., 
в яких розглянуто деякі питання, пов’язані з 
структурними, образно-тематичними 

особливостями сучасного танцю, особливості 
взаємозв’язку з іншими видами мистецтва, 
аналізуються деякі теоретичні проблеми, 
зокрема питання історичного становлення в 
контексті провідних напрямів сучасного 
мистецтва. Проте питання сутності поняття 
«сучасний танець», як і термінологія, прийнята 
для визначення сучасних танцювальних технік 
в цілому, лишається одним із нагальних питань 
в теоретичному дискурсі сучасного танцю. 

Мета статті – виявити сутність поняття 
«сучасний танець» («Contemporary dance») та 
проаналізувати використання дефініцій 
«танець модерн» і «танець контемпорарі» в 
наукових дослідженнях зарубіжних істориків 
танцю. 

Виклад основного матеріалу. Танець – 
давнє мистецтво, унікальність якого полягає у 
відтворенні поведінки, що закодована в рухах і 
водночас відновленні історичної та культурної 
свідомості. Історія руху, обтяженого 
семантичним значенням, переплетена з долями 
людських суспільств – джерела танцю 
дослідники знаходять у взаємозв’язку рухів 
людини та її психіки. Першочергово він 
відігравав ритуальну роль, яка потім 
перетворилася на видовищну та/або 
розважальну.  

Основи нового танцю, відомого нині як 
сучасний танець, були закладені в ХІХ ст. – на 
думку дослідників, його виникнення було 
зумовлено сприятливою політичною, 
економічною та культурною ситуацією країн 
Європи, що активно розвивалися [8, 34]. У 
першій половині ХХ ст. становленню 
сучасного танцю в США суттєво посприяла 
творча діяльність американської танцюристки, 
педагога та хореографа Р. Сен-Дені, яка 
досліджувала східні танці, поділяла погляди 
Ф. Дельсарта і прагнула звільнити танець від 
впливу академічної школи. У 1914 р. у Сан-
Франциско вона заснувала хореографічну 
школу Денішоун, учнями якої стали Д. Хамфрі, 
Ч. Вайдман та М. Грем – засновниця 
танцювальної техніки, відомої як модерн. У той 
же час активну творчу діяльність здійснює 
М. Вігман, німецький попередник 
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танцювального театру, яка створила нову 
концепцію танцю, широко відому як 
«Ausdrucktanz’em» (нім. характерний або 
виразний танець). Ця форма художнього танцю, 
в якій індивідуальне та художнє уявлення, а 
часткового і обробка, почуттів є невід’ємною 
частиною, в теоретико-практичному дискурсі 
відома також як «сучасний танець», «вільний 
танець», «експресіоністський танець» або 
«новий художній танець». 

В Європі в ХХ ст., де процвітав сучасний 
танцювальний театр, розвивалися два напрями: 
перший був натхненний Ausdrucktanz, а другий 
мав чіткі риси техніки А. Дункан та 
Ф. Дельсарта, ідеї якого в практиці сучасного 
танцю реалізувалися, передусім, в аспектах 
використання всього тіла в функції вираження 
з акцентом на тулуб; концепції, відповідно до 
якої через скорочення та розслаблення м’язів 
досягається виразність; ідея про те, що почуття 
передаються тілесно, а жести посилюють їх [6, 
22].  

У другій половині ХХ ст. новий напрямок 
танцювального мистецтва формує власну 
техніку, композиційні правила та естетичні 
критерії. Сучасний танець відображав 
схильність тіла та психіки хореографа; 
відрізнявся пластичністю та чіткістю, 
чуттєвістю. Проте сучасний танець досить 
швидко почав застарівати, на відміну від 
класичного балету, який після трьох століть 
існування зберігає свіжість та красу, в тому 
числі, завдяки використанню гармонії рухів, 
ліній, поз, тобто компонентів неминущої краси. 
Збереженню «свіжості» сучасного танцю 
сприяли дивовижність рухів з використанням 
нових хореографічних рішень. Сучасний 
танець – своєрідна реакція на культурні та 
цивілізаційні зміни; надзвичайно актуальне 
мистецтво, що глибоко укорінилося в 
соціально-історичному контексті. Для нього 
характерне розмаїття композиційних прийомів, 
до яких належать, наприклад, алеаторизм, 
колаж, мінімалізм, неокласична танцювальна 
техніка, модерн та акробатика. Постановки 
сучасного танцю, тематичне спрямування яких 
визначається зазвичай філософською, 
психологічною та соціальною тематикою, 
демонструють тенденцію до фрагментації, 
перервності дії, фрагментації змісту, що 
поєднуються певною організаційною ідеєю (так 
званий ідеологічний монтаж).  

Одним із нагальних питань в теоретичному 
дискурсі сучасного танцю є термінологія, 
прийнята для визначення сучасних 
танцювальних технік. Дискусії про правильне 
визначення сучасного танцю тривають 
протягом десятиліть – на думку деяких 
дослідників, стиль, представлений 
сучасниками, варто називати модерн (в 

Німеччині використовується назва 
«Ausdrucktanz»), проте їх аргументація 
видається недостатньою їх опонентам, які 
наполягають на терміні контемпорарі. 

 У науковому дискурсі існує думка, про 
правомірність визнання примату сучасності над 
модерном ще понад п’ятдесят років тому. 
Водночас М. Мікрут наголошує, що назва 
стилю (стиль означає властивості, форму, 
характер, спосіб вираження або розробки рухів) 
[12, 287] залежить виключно від визначення, 
прийнятого прибічниками цього терміну. На її 
думку, джерелом термінологічного конфлікту є 
географія проживання – представники однієї 
півкулі використовують назву «контемпорарі», 
а представники іншої – «модерн». Дослідниця 
акцентує, що термін «танець модерн» існував 
до Другої світової війни, але пізніше його було 
замінено назвою «contemporary dance» – 

«сучасний танець». В окремих випадках танець 
модерн визначається як танець, що заснований 
на кодифікованій певній техніці, а сучасний 
танець – як колаж стилів та технік [13, 39], 
постійна революція руху. Для модерну 
характерне домінування істини перед красою, 
свободи перед дисципліною, освітою перед 
розвагою; стиль надає перевагу не традиціям, а 
новаціям, не точній техніці, а імпровізації.  

Натомість М. Мікрут чітко розрізняє 
танець модерн і сучасний танець, акцентуючи, 
що модерн, творцями якого є Л. Фуллер, 
А. Дункан, Р. Сен-Деніс, Т. Шон, М. Аллан, 
М. Морріс, О. Сахароф, Г. Візенталь, Р. Лабан, 
С. Якко – «осмислена форма особистого 
самовираження, що відображає історію та 
культуру виконавця» [12, 285], – зародився у 
1890-ті рр. як небалетна форма руху, 
представлена на театральній сцені і 
характеризується творчою дією, артистизмом, 
самовираженням внаслідок творчого підходу 
до руху.  

1960-ті рр. стали проривом в історії танцю 
модерн, оскільки домінантною тенденцією того 
часу був мінімалізм, а танцюристів та 
хореографів об’єднувала потреба задовольнити 
творчий інтерес, викликаний грубим 
вираженням рухів. У 70-ті рр. ХХ ст. до 
репертуару жестів та рухів були включені 
техніки хореографічної майстерності, 
доповнені елементами фігурного катання, 
гімнастики та циркових вистав. Отже, танець 
модерн, попри багато відмінностей між 
окремими хореографами, такими, як М. Грем, 
Х. Холм, Д. Хамфрі або Ч. Вайдман має кілька 
сталих рис, властивих всім тогочасним 
танцюристам: невід’ємною відмінною рисою 
танцю модерн є рух, заснований на 
використанні ваги тіла, спрямованої в підлогу, 
що виконується танцюристами босоніж. Між 
тим, сучасний танець, тобто танець 
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контемпорарі, на думку теоретиків і практиків, 
є образом життя, а також філософською 
системою. Наприклад, відомий польський 
танцюрист, хореограф, педагог, засновник та 
директор Силезького театру танцю в Битомі 
(Śląskiego Teatru Tańca w Bytomiu) 
Я. Луминський вважає, що основним та єдиним 
інструментом танцюриста є його тіло, яке в 
поєднанні з індивідуальною особистістю, а 
також взаємодії, що відбувається між ними, 
створюють необмежені можливості вираження. 
Сучасний танець підкреслює імпровізацію, 
проте не менш важливими є техніки 
далекосхідної медитації, оскільки вони 
дозволяють танцюристу активувати кількість 
енергії, що присутня в його тілі. На думку 
Я. Луминського, фундаментальними 
особливостями сучасного танцю є: взаємодія з 
силою тяжіння, вільний потік енергії, 
призупинення руху (балансування між станом 
рівноваги та падінням), а також ізоляція руху, 
поліцентризм та імпульс [12, 286]. 

Сучасний танець створюється шляхом 
поєднання елементів класичного балету, 
сучасного танцю з іншими «словниками рухів», 
які ми можемо перевести як елемент, що 
прийшли з інших танцювальних технік. Після 
Першої світової війни в країнах Європи та після 
Другої світової війни в США надзвичайної 
популяризації отримує техніка складання 
різнорідних елементів, яку змінив період 
танцювального ренесансу, що 
характеризувався еклектичністю, поєднанням 
різних технік. Нові стилі виникали масово і 
хореографи одразу починали поєднувати їх з 
чинними, постійно створюючи нові комбінації. 
Наприклад, Ніжинська збагачувала свою 
техніку балетними елементами, як пізніше 
М. Вігман та М. Грем, проте їх хореографія 
ніколи не втрачала власної ідентичності в 
сучасному танці. У 1950-1960-ті рр. Дж. Батлер 
та Г. Тетлі намагалися поєднати танцювальний 
стиль М. Грем з елементами психологічного 
балету, проте їх звинуватили в тому, що вони 
позбавляють сучасний танець його сили, а 
балет – вишуканості.  

Кожен із провідних танцюристів сучасного 
танцю прагнув створити власну техніку. 
Відповідно злиття (ф’южн) став методом та 
ціллю створення індивідуальних цінностей 
рухів. Хореографи, які працюють в 
танцювальних колективах, поєднали найкращі 
елементи сучасного американського та 
центральноєвропейського танцю, лікувальної 
фізкультури, народного танцю, гімнастики або 
вправ, що засновані на ритуалах, створюючи 
індивідуальну палітру рухів, що стає їх 
візитівкою. 

Важливим питанням наразі лишається 
уточнення термінології, що прийнята для 

визначення сучасних танцювальних технік. 
Наприклад, німецькі дослідники наголошують, 
що техніка сучасного танцю складається з 
«багатьох стилів та способів роботи, і кожен з 
різних типів навчання відіграє унікальну роль» 
[7, 10]. Поділяючи наведену концепцію, 
англійський науковець Д. Сміт-Отар наводить 
власне узагальнення: «сучасний танцювальний 
стиль включає в себе рухи, що підкреслюють 
використання тулуба та ступні паралельно, 
концентрацію уваги на дизайні тіла та 
просторовому дизайні, рухах або окремих 
частинах тіла, а також в цілому, акценті на 
тазову область і цент, що ініціює та викликає 
імпульс, напругу між верхом та низом, роботу 
на підлозі та широкі варіації якостей і фраз» 
[14, 84]. Інший англійський дослідник, 
М. Жигіле, наголошує, що сучасний танець – це 
термін, який описує багато видів танцювальних 
технік: «сучасний танець – це не один стиль, а 
категорія танцювальних стилів, що зазвичай 
називається жанром танцю» [9, 2]. 

Не менш дискусійним питанням є 
різноманітні використання терміну «сучасний 
танець», відповідно до контексту, наприклад, 
концертний танцювальний світ, світ 
комерційного/конкурсного танцю та в 
контексті «світового танцю». На думку 
провідного американського теоретика і 
практика сучасного танцю К. Сан-Сан, у світі 
концертного танцю, тобто в контексті 
сучасного танцю як мистецтва, термін 
«сучасний» використовується для означення 
періоду (означає практику нинішню, 
наприклад, сучасний джаз, сучасний балет та 
ін.) або набору естетичних рішень (у цьому 
випадку термін використовується без назви 
конкретного жанру). Водночас єдиного 
визначення естетичних рішень також наразі не 
існує, оскільки відповідно до власного бачення 
теоретики і практики сучасного танцю 
відносять до них: 

– експериментальні елементи, 
концептуальну основу, включення імпровізації, 
текстові або мультимедійні елементи; 

– злиття стилів в чинній практиці, включно 
з модерном, джазом, хіп-хопом або 
акробатичними трюками; 

– гібридні форми рухів, що базується на 
основі кількох кодифікованих практик танцю 
модерн (наприклад, техніка Лімона або 
Хортона). 

У контексті комерційного танцю, сучасний 
танець зазвичай належить до змагальної 
категорії рухів, що включає атлетизм, 
акробатику та емоційне вираження тексту пісні; 
або ж, у випадку занять в танцювальній студії, 
може означати клас, що поєднує елементи 
балету, модерну, джазу та хіп-хопу.  
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Натомість у контексті світового танцю, 
сучасний танець також має багато значень, 
активно використовуючись для: 

– опису змішання традиційних етнічних 
елементів та західних технік;  

– визначення перформативних практик, в 

яких танцюристи з певної культури 
танцювальними займаються сучасними 
західними практиками, але зміст постановки чи 
номеру пов’язаний з історією цієї культур, 
ритуалами та іншими етнічними ревалентними 
темами; 

– визначення використання уяви або 
експерименту спільно з традиційною формою 
танцю, наприклад, контемпорарі проти 
класичного фламенко [13, 282-308]. 

На думку дослідниці, термін «сучасний» 
також вказує на часове означення – це танець, 
який «йде в ногу з часом», відповідно пропонує 
узгоджувати «сучасне» з рядом естетичних 
принципів та поглядів, одночасно вважаючи 
його танцем, що відбувається зараз [13, 47].  

Натомість А. Лепецький стверджує, що 
онтологічна природа самого танцю – його 
«ефемерність, тілесність, ненадійність, оцінка 
та перформативність» [10, 15] – надає йому 
внутрішню сучасність. Це, за визначенням, 
завжди актуально. В доповненні до часової 
ситуативності, означеної в ідеї сучасності, 
тобто до того факту, що сучасний танець – це 
танець, що відбувається в цей період, 
Лепецький додає онтологічне визначення 
танцю як мистецтва, заснованого на часі. На 
його думку, це визначальна якість танцю, що 
вміщена в рамки образотворчого мистецтва, 
створює потенціал для політичного та 
естетичного радикалізму. Тобто, коли він 
розміщений поруч із типово статичними 
образотворчими мистецтвами або коли він 
обрамлений, наприклад, в інституційних 
структурах музею, танець «як практика 
сучасності» є радикальним.    

Л. Луппе висловлює думку, що культурна 
гібридність, яку несе в собі сучасний танець, не 
належить до багатозначності, а, скоріше, до 
особливих поглядів на різні несумісні, 
неспівставні тілесності, а іноді і суперечливі 
елементи для створення величезного 
художнього розмаїття, що виходить за межі 
уявлення навіть тих, хто знаходиться в центрі 
процесу його створення [11, 31]. 

Сучасний танець шукає шляхи художньої 
та творчої ідентичності як основної мети, 
даючи змогу іншим художнім аспектам 
розвиватися з цієї унікальності. Він поєднує 
вплив рухів контркультур та постмодернізму, 
різноманітних досліджень рухів та одиничних 
моделей тіла, генеруючі новаторські техніки та 
рішення і руйнуючи традиційні моделі. В 
контексті сучасної естетики, суттєвою рисою 

якої є різноманіття та можливість множинності, 
а художня потреба надати вихід творчій 
автономії закликає до міждисциплінарності та 
трансдисциплінарності, серед інших концепцій 
змішання та глобальності – те, що завжди буде 
присутнім в сучасності, оскільки вони відносно 
пов’язані з вибором, зануренням одного 
всесвіту в інший, з різноманіттям та 
розширенням лексики в процесі відкриття.  

Наукова новизна. Здійснено 
концептуальне осмислення представлених у 
наукових працях провідних зарубіжних 
дослідників сутнісних ознак поняття «танець 
модерн» та «танець контемпорарі»; 
проаналізовано трансформацію означених 
понять в контексті розвитку соціокультурного 
простору ХХ ст.; запропоновано авторське 
визначення дефініції поняття «сучасний 
танець».  

Висновки. Сучасний танець 
характеризується створенням унікальної 
метафоричної «тілесності» та передбачає 
ізоляцію в менших одиницях сприйняття, 
елементах жесту та тіла. Дослідження, 
спостереження, роздуми, експерименти та 
вираження переходять з категорії ресурсів для 
створення танцю в категорію танцювальної 
мети, тобто сучасний танець тісно пов’язаний з 
швидкоплинністю та розмаїттям пропозицій, 
що виникають в результаті ускладнення 
процесів осмислення та створення танцю. 
Аналіз досліджень проблематики сучасного 
танцю засвідчує, що він не позиціюється як 
обмежена техніка, а скоріше як спосіб 
хореографічного мислення, роздумів про 
танець з точки зору різних поетик.  

Дослідження виявило, що в науковому 
вимірі ХХІ ст. не існує єдиної концепції, що 
могла б пояснити складність сучасного танцю, 
а питання визначення поняття даного феномену 
породжує дискусії.  

Сучасний танець підтримує багатоманіття, 
що саме собою є формою стосунків, способом 
різнорідного співіснування. Це дає підставу 
розглядати сучасний танець як вид 
хореографічного мистецтва, головними 
аспектами якого є експеримент, досвід, 
дослідження та прояв внутрішнього стану 
сучасної людини мовою тіла; як композицію, 
модус якої є подією. Відповідно сенс сучасного 
танцю полягає не в характеристиці його кодів, 
а в дослідженні комплексності кордонів його 
можливостей, відношень його власних 
деформацій та умов. 
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ЗНАЧЕННЯ СЦЕНІЧНИХ ЗДОБУТКІВ ТВОРЧОЇ ДИНАСТІЇ БАКЛАН  
ДЛЯ РОЗВИТКУ УКРАЇНСЬКОГО БАЛЕТУ  

ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТЬ 
 

Метою публікації стало комплексне вивчення сценічних досягнень Ф. Баклана, В. Потапової, І. Задаянної 

та О. Баклана у контексті розвитку українського балету другої половини ХХ – початку ХХІ століть. Методологія 

роботи містить такі методи дослідження: аналітичний, діалектичний, системний, загальноісторичний, 
порівняльно-історичний тощо. Наукова новизна публікації полягає в тому, що в ній вперше досліджено 
значення мистецького доробку майстрів музичного театру творчої династії Баклан, які зробили важливий внесок 
у піднесення вітчизняної академічної хореографії радянського часу та доби незалежності. Висновки. Важність 
мистецьких здобутків діячів сцени театральної династії Баклан для розвитку вітчизняного балету важко 
переоцінити. Родоначальники творчої сім’ї – заслужені артисти УРСР Федір Баклан (1930–1983) та Варвара 
Потапова (1932–2018) увійшли до когорти провідних танцівників Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка 1950–1960-
х рр., які після кризи драмбалету сприяли становленню на вітчизняній сцені нової форми музично-танцювальної 
драматургії («поетичного танцю») під орудою балетмейстерів-новаторів – В. Вронського, Р. Захарова, Ф. 
Лопухова, С. Сергєєва, М. Трегубова. Творчу роботу, започатковану батьками на сцені Національної опери 
України у 1980–2000-х рр., продовжили заслужений діяч мистецтв України, диригент Олексій Баклан (нар. 1961) 
та його дружина, заслужена артистка України Ірина Задаянна (1962–2005), які творили й продовжують 
генерувати високе мистецтво, спрямоване на найвищі європейські театральні стандарти.  

Ключові слова: Федір Баклан, Олексій Баклан, Варвара Потапова, Ірина Задаянна, український балетний 
театр. 

 
Vyshotravka Liudmyla, Honored Artist of Ukraine, Associate Professor of the Department of Choreographic Art, 

Kyiv National University of Culture and Art 
The significance of the stage achievements of the creative Baklan’s dynasty for the development of Ukrainian 

ballet (second half of XX - early XXI century) 
The purpose of the article is a comprehensive study of the stage achievements of F. Baklan, V. Potapova, I. 

Zadayanna, and O. Baklan in the context of the development of Ukrainian ballet in the second half of the XX - early XXI 
centuries. The methodology of work contains the following research methods: analytical, dialectical, systemic, general 
historical, comparative-historical, etc. The scientific novelty of the publication is that it first explores the significance of 
the artistic work of the masters of the musical theater of the creative dynasty Baklan, who made an important contribution 
to the rise of domestic academic choreography of the Soviet era and independence. Conclusions. The importance of the 
artistic achievements of the figures of the stage of the theatrical Baklan’s dynasty for the development of national ballet 
is difficult to overestimate. The founders of the creative family - Honored Artists of the USSR Fedor Baklan (1930-1983) 
and Varvara Potapova (1932-2018) joined the cohort of leading dancers of the Kyiv Opera and Ballet Theater T. 
Shevchenko 1950-1960s, which after the crisis of drama contributed to the formation on the domestic stage of a new form 
of music and dance drama ("poetic dance") under the direction of choreographers-innovators - V. Vronsky, R. Zakharov, 
F. Lopukhov, S. Sergeeva, M. Tregubova. The creative work initiated by parents on the stage of the National Opera of 
Ukraine in the 1980s and 2000s was continued by Honored Artist of Ukraine, conductor Oleksiy Baklan (b. 1961) and 
his wife, Honored Artist of Ukraine Iryna Zadayanna (1962–2005), who created and will continue to generate high art 
aimed at the highest European theatrical standards. 
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Актуальність теми дослідження. В історії 
українського балету існує чимало творчих 
династій, члени яких поклали багато зусиль для 
розвитку вітчизняної академічної хореографії. 
До такої когорти митців, пов’язаних між собою 
не лише спорідненістю, а й відданому 
служінню українському балету на сцені 
Київського державного академічного театру 
опери та балету ім. Т. Шевченка (далі – 
Київський ДАТОБ ім. Т. Шевченка)1, варто 
віднести родину Баклан: танцівника, артиста 
покоління 1950–1960-х рр. Федора Баклана 
(1930–1983), його дружину, приму-балерину 
Варвару Потапову (1932–2018), сина – відомого 
українського диригента Олексія Баклана (нар. 
1961) та невістку, приму-балерину 
Національної опери України 1980–1990-х рр. 
Ірину Задаянну (1962–2005). 

Аналіз досліджень і публікацій довів, що 
заявлена у назві статті проблематика окремими 
епізодами неодноразово обговорювалася у 
монографіях та статтях, присвячених творчості 
Ф. Баклана, В. Потапової, І. Задаянної та 
О. Баклана. Серед дослідників, які укладали 
творчі портрети митців, аналізували характер їх 
сценічної діяльності, варто назвати 
театрознавців радянського періоду (Л. Білецька 
[2, 4], М. Кухарчук [3, 8–9; 4, 10–11], 
Ю. Станішевський [7]) та нашої сучасності 
(В. Поклад [5, 180–187], Ю. Станішевський [8–
9], І. Стеблянко [10, 5–7]) тощо. 

Метою публікації стало комплексне 
вивчення сценічних досягнень Ф. Баклана, 
В. Потапової, І. Задаянної та О. Баклана у 
контексті розвитку українського балету другої 
половини ХХ – початку ХХІ століть. 

Виклад основного матеріалу. 
Родоначальник театральної династії – Федір 
Миколайович Баклан народився 1930 р. в Києві. 
Балету почав навчатись у важкі воєнні роки 
(одразу після визволення Києва від німецьких 
військ) у новоствореному Київському 
державному хореографічному училищі (далі – 
Київське ДХУ), яке закінчив 1948 року.  

Однією з перших дебютних сольних ролей 
для танцівника стала партія Принца у 
«Попелюшці» С. Прокоф’єва в постановці 
балетмейстера С. Сергєєва 1948 року. 
Мистецтвознавці відзначали, що поряд з 
Попелюшкою (В. Потапова), він ставав 
справжнім лицарем, прикладом благородства й 
готовності боротися за власне кохання. 
«Артист переконливо втілював це в піднесено-
ліричному дуеті на балу, коли для 
безтурботного героя, мабуть, вперше 
розкрилися справжні духовні цінності і зміст 
життя, коли його вразливу душу пройняли 
животворні почуття першого кохання» [8, 476]. 
Осягнення провідних ролей надало Ф. Баклану 
можливість взяти участь у важливих для його 

кар’єри мистецьких проектах: у 1951 р. він став 
лауреатом Всесвітнього фестивалю молоді і 
студентів у Берліні, а в 1957-му – лауреатом 
Міжнародного конкурсу класичного танцю в 
Москві; 1960 р. танцівник отримав почесне 
звання заслуженого артиста УРСР.  

Продовж тривалого творчого життя (1948–
1972) артист реалізував на сцені Київського 
ДАТОБ ім. Т. Шевченка понад двадцять 
провідних партій у балетах академічної 
спадщини, радянської класики та національної 
тематики. Серед них: Принц («Лускунчик» П. 
Чайковського), Базіль («Дон Кіхот» 
Л. Мінкуса), Франц («Коппелія» Л. Деліба), 
Лукаш («Лісова пісня» М. Скорульського), 
Петро («Юність» М. Чулакі), Ферхад («Легенда 
про любов» А. Мелікова), Ромео («Ромео і 
Джульєтта» С. Прокоф’єва), Гармодій 
(«Спартак» А. Хачатуряна) тощо. Поетичні 
образи, створені Ф. Бакланом, на переконання 
мистецтвознавця В. Туркевича, підкоряли 
душевною чистотою та щирістю, містили 
високу поетичну складову [11, 29]. 
Балетознавець Ю. Станішевський так само 
засвідчував, що зіграні Ф. Бакланом партії 
«відзначалися масштабністю, багатогранністю 
і внутрішньою піднесеністю» [8, 476]. 

Географія гастрольних поїздок митця 
охопила переважну більшість країн Європи 
(Німеччина, Франція, Данія, Румунія, 
Югославія, Норвегія, Швеція, Швейцарія) та 
Індостану (Індія, Непал, Індонезія, Пакістан) 
тощо. Постійними партнерками Ф. Баклана у 
закордонних турах стали відомі українські 
балерини: дружина – В. Потапова та її старша 
сестра – народна артистка СРСР О. Потапова. 
Про дует Ф. Баклан – О. Потапова вже 
згадуваний Ю. Станішевський писав: «Саме з їх 
натхненним мистецтвом пов’язане 
утвердження світової слави української 
виконавської школи, її міжнародне визнання. 
Глядачі багатьох зарубіжних країн надовго 
запам’ятали київських артистів, які в складі 
концертних програм “Зірки радянського 
балету” достойно презентували розквіт 
балетного мистецтва нашої країни» [8, 471]. 

Успішну сценічну діяльність Ф. Баклан 
почав досить рано поєднувати з педагогічною 
роботою у Київському ДХУ (1957–1968), де 
його найобдарованішими учнями стали 
М. Прядченко, С. Лукін, В. Відінєєв та інші 
майбутні зірки українського хореографічного 
олімпу. Згодом педагогічну роботу було 
продовжено Ф. Бакланом на започаткованій 
ним кафедрі танцю і сценічного руху (з 1977 р. 
– професор) у Київському державному 
театральному інституті (тепер – Київський 
національний університет театру, кіно і 
телебачення ім. І. Карпенка-Карого); продовж 
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1982–1983 рр. працював ректором навчального 
закладу. 

Однодумницею Ф. Баклана у його творчих 
пошуках стала дружина – Варвара Потапова – 
наймолодша з сестер, відомих прим-балерин 
Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка (Варвара, 
Олена і Ганна Потапови), високо піднесених у 
книзі Ю. Станішевського «Лебеді чарівного 
озера» (Київ, 1966) [7]. Народилася артистка 
1932 р. у м. Саратові (РФ). Хореографії почала 
навчатися у балетній студії місцевого Палацу 
піонерів, якою керувала Наталя Данилова – 
учениця відомого педагога Ленінградського 
ДХУ Агрипини Ваганової. У післявоєнний час 
(по закінченні Другої світової війни) вступила 
до Московського ДХУ, яке закінчила 1951 р. в 
класі М. Кожухової; в тому ж році стала 
лауреатом Всесвітнього фестивалю молоді і 
студентів у Берліні.  

Після випускних іспитів балерина одразу 
отримала місце артистки балету в Київському 
ДАТОБ ім. Т. Шевченка (1944 р. родина 
Потапових перебралася до Києва) [5, 182], на 
сцені якого пропрацювала до 1973 року. 
Продовж тривалого творчого життя 
В. Потапова створила низку чудових й різних з 
характером образів, серед яких: Джульєтта 
(«Ромео і Джульєтта» С. Прокоф’єва), Мавка, 
Афіна («Лісова пісня» М. Скорульського), 
Лілея (однойменний балет К. Данькевича), 
Сванільда («Коппелія» Л. Деліба), Ширін 
(«Легенда про любов» А. Мелікова), Сюїмбике 
(«Шурале» Ф. Ярулліна), Попелюшка 
(однойменна вистава С. Прокоф’єва) тощо. Як 
слушно зазначав вже згадуваний В. Туркевич, 
танець В. Потапової відрізнявся досконалим 
«академізмом, чистотою ліній, вишуканістю 
арабеску» [11, 155]. Ю. Станішевський 
відзначав, що коли В. Потапова з Ф. Бакланом 
танцювали в парі, наприклад, Принца і 
Попелюшку, йому «завжди мимоволі 
згадувалися слова Б. Асаф’єва про те, що в 
музиці С. Прокоф’єва співає стихія світла і 
тепла, в якій відчутна сонячна енергія і владно 
звучить переможний потяг до життя» [11, 476].  

По закінченні артистичної кар’єри В. 
Потапова перейшла на педагогічну роботу в 
Київське ДХУ, у 1974–1979 рр. викладала в 
Київському хореографічному училищі. З 1983 
р. по закінченні балетмейстерського відділення 
Московського театрального інституту ім. А. 
Луначарського (ГІТІС, тепер – Російський 
інститут театрального мистецтва) перейшла на 
педагогічну й репетиторську роботу до 
Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка [11, 155]. 

Продовжувачами балетних традицій 
батьків стали на рубежі ХХ–ХХІ століть 
театральний диригент Олексій Баклан та його 
дружина – Ірина Задаянна.  

Музичну освіту Олексій Федорович 
Баклан здобув у 1979–1982 рр. в Київському 
музичному училищі ім. Р. Глієра (тепер – 
Київська муніципальна академія музики ім. 
Р. Глієра), а в 1983–1987 рр. у Київській 
консерваторії ім. П. Чайковського (тепер – 
Національна музична академія України ім. 
П. Чайковського), де навчався диригентському 
мистецтву в класах Р. Кофмана та С. Турчака. 
Одразу по закінченні навчального закладу 
випускника було запрошено до Київського 
ДАТОБ ім. Т. Шевченка, де він почав набувати 
важливого мистецького досвіду, диригуючи 
насамперед балетні вистави: «Лісова пісня» 
М. Скорульського, «Коппелія» Л. Деліба, 
«Корсар» А. Адана, «Лілея» К. Данькевича, 
«Раймонда» О. Глазунова тощо. Разом з 
балетмейстером А. Шекерою О. Баклан 
відродив балет А. Мелікова «Легенда про 
любов», з Г. Майоровим повернув до життя 
виставу «Чиполліно», а з В. Яременком створив 
балет «Весілля Фігаро» на оперну музику В.-А. 
Моцарта [6]. Про свої враження від роботи з 
провідними майстрами сцени О. Баклан згодом 
згадував: «Із задоволенням пригадую, як ще 
молодим диригентом працював над балетом з 
легендарним Анатолієм Шекерою. Для мене це 
була прекрасна школа життя, школа режисури, 
драматургії... Пам’ятаю, як на прем’єру приїхав 
Аріф Меліков... Ви не можете собі уявити, яке 
це було щастя, радість диригента від того, що 
входиш у балетну трупу і спостерігаєш весь 
процес творчої роботи» [6].  

Від 1990 р. О. Баклан став одним з 
диригентів Київського хореографічного 
училища [1, 123]. 1994 р. на І Міжнародному 
конкурсі балету ім. С. Лифаря О. Баклана було 
нагороджено спеціальним дипломом «кращого 
балетного диригента». Як слушно зазначала 
мистецтвознавець І. Стеблянко, у цілому, 
посади «диригент балету» не існує у штатному 
розкладі жодного театру. А видатний 
український музикант С. Турчак взагалі 
вважав, що диригенту «треба грати музику, а не 
потурати примхам артисток» [10, 5]. Та 
всупереч офіційним настановам, О. Баклан став 
справжнім балетним диригентом не за 
професією, а за особливим складом душі. 
І. Стеблянко писала про це так: «Олексію 
доводиться щоденно майже буквально 
“алгеброю виміряти гармонію”. Треба 
прорахувати, на скільки секунд раніше 
закінчить кантиленну арабеску балерина з 
далекою від ідеалу довжиною ноги, як 
уповільнити фуете. Маестро Національної 
опери України робить це делікатно й тактовно, 
а головне – непомітно для публіки» [10, 5].  

Варто наголосити, що почесна відзнака 
лифарівського конкурсу сприяла розвитку 
подальшої театральної кар’єри О. Баклана: у 
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1995 р. він обійняв посаду головного диригента 
Київського муніципального академічного 
театру опери і балету для дітей і юнацтва (з 
2008 р. – художній керівник театру). У наступні 
роки диригентом було створено музичне 
оформлення до вистав: «Баядерка» Л. Мінкуса, 
«Жізель» А. Адана, «Лілея» К. Данькевича 
(оновлена музична версія 2003 р.), «Ромео і 
Джульєтта» С. Прокоф’єва тощо. 

Важливого значення для розвитку 
«балетної обізнаності» Ф. Баклана сприяли 
його творчі контакти з балетмейстером 
А. Рехвіашвілі, разом з якою він створив 
вистави: «Віденський вальс» (2001) на музику 
родини Штраусів (для повноти партитури 
спеціально розшукував необхідні ноти у 
Віденських музичних бібліотеках, деякі 
музичні партитури прозвучали в Києві вперше), 
«Даніела» (2006) М. Чембержи, «Дама з 
камеліями» (2014) на музику І. Брамса, 
І. Пахельбеля, І. Стравинського та ін. 
(О. Баклан виступив співавтором лібрето разом 
з А. Рехвіашвілі; обидва свідомо відмовилися 
від музичного матеріалу Д. Верді, який першим 
звернувся до творчості О. Дюма (опера 
«Травіата»)), «Снігова королева» (2016) за за 
творами П. Чайковського, А. Лядова, Е. Гріга, 
Ж. Массне та ін. композиторів. 

Окрім вітчизняних театрів О. Баклан 
багато працює за кордоном: в Словенській 
(м. Марібор, Словенія) та Хорватській 
національних операх, Національному театрі 
Мехіко-сіті (Мексика), трупах «Міжнародний 
балет Глаза» (м. Нагая, Японія) та «Ballet 
Chambre Quest» (м. Токіо, Японія), 
Молодіжному балетному театрі (м. Гамільтон, 
Канада), співпрацював з кампанією «Corella 
Ballet» (Іспанія). Значний внесок у розвиток 
сценічних досягнень династії Баклан внесла 
прима-балетина Київського ДАТОБ ім. Т. 
Шевченка Ірина Євгеніївна Задаянна. Як 
слушно відзначала І. Стеблянко, «легко, 
невимушено, якось дуже природно стала Ірина 
органічною частиною відомої мистецької сім’ї» 
[10, 5]. Народилася танцівниця 1962 р. в Києві, 
хореографічну освіту отримала в Київському 
ДХУ в класі педагогів Г. Кирилової, 
М. Жейміс, Т. Путіліної. По закінченні 
спеціалізованого навчального осередку у 1980 
р. була прийнята до трупи Київського ДАТОБ 
ім. Т. Шевченка, де почала працювати під 
орудою педагога-репетитора Е. Стебляк. Як 
влучно зазначила мистецтвознавець В. Поклад, 
засвідчити й підтвердити яскравий талант 
І. Задаянної, а також відкрити їй дорогу у 
солістки театру допомогла участь у ХІ 
Міжнародному конкурсі артистів балету у 
Варні (Болгарія) в 1983 р., де артистка в парі з 
прем’єром Ленінградського ДАТОБ ім. 
С. Кірова – Фарухом Рузіматовим здобула 

бронзову медаль (третю премію) і звання 
лауреата мистецького заходу (педагоги-
консультанти – Е. Стебляк та В. Никонов) [5, 
182], [3, 9]. 

Одним з перших хореографів-
постановників, який розгледів непересічну 
індивідуальність І. Задаянної, став В. Федотов. 
Безпосередній свідок подій, І. Стеблянко 
писала: «Балетмейстера зачарувала її тоді ще 
зворушлива дитина, незграбність у поєднанні з 
винятковою гнучкістю, химерність пластики 
тіла, лінії якої створені для класичного танцю. 
Мініатюра “Царівна-Жаба” [створена В. 
Федотовим спеціально для І. Задаянної – авт.] 
надовго затрималася у репертуарі юної 
танцівниці. І тому таким вражаючим для 
багатьох фахівців стало перетворення Царівни-
Жаби на лірико-романтичну дівчину – 
Білосніжку, Попелюшку у казкових балетах, 
Мавку в “Лісовій пісні”, Клару в 
“Лускунчику”» [10, 5].  

У подальші роки І. Задаянній пощастило 
співпрацювати з багатьма іншими 
вітчизняними та зарубіжними хореографами, 
серед яких: Н. Скорульська («Лісова пісня» 
М. Скорульського, Водяна русалка), А. Шекера 
(«Спартак» А. Хачатуряна, Фрігія; «Ромео і 
Джульєтта» С. Прокоф’єва, однойменна 
героїня; «Легенда про любов», А. Мелікова, 
Ширін тощо), В. Литвинов («Дон Кіхот» Л. 
Мінкуса, Кітрі; «Попелюшка» С. Прокоф’єва, 
однойменна героїня; «Ніч перед Різдвом» 
Є. Станковича, Оксана), В. Ковтун («Лебедине 
озеро», Одетта-Оділія; «Спляча красуня» П. 
Чайковського, Аврора; «Жізель» А. Адана, 
однойменна героїня), Г. Майоров 
(«Чиполліно», К. Хачатуряна, Редисочка), 
Ю. Пузаков («Фрески Софії Київської» 
В. Кікті, Кохана Митця, «Володимир-
Хреститель» В. Кікта, Весняна), 
О. Ратманський («Поцілунок Феї» 
І. Стравінського, Наречена Юнака), 
О. Віноградов («Марна пересторога», 
Л. Герольда, па-де-катр; «Сильфіда» 
Х. Левенсхольда, Еффі) [5, 183–186]. Як 
слушно зауважував В. Туркевич, м’яка 
кантиленність та висока ліричність 
поєднувалися у виконавській манері 
І. Задаянної з умінням глибоко виразити 
драматичність образу, продемонструвати його 
справжню духовну сутність [11, 81]. Інший 
театрознавець – М. Кухарчук – підсумовував: 
«Ірина Задаянна, безумовно, талановита 
балерина. І що не менш цінно, вона належить 
до тих акторів, котрі повсякчас у пошуку» [4, 
11]. 

Наукова новизна публікації полягає в тому, 
що в ній вперше досліджено значення 
мистецького доробку майстрів музичного 
театру творчої династії Баклан, які зробили 
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важливий внесок у піднесення вітчизняної 
академічної хореографії радянського часу та 
доби незалежності.  

Підсумовуючи викладений у науковій 
розвідці матеріал, наголосимо на наступних 
висновках. Важність мистецьких здобутків 
діячів сцени театральної династії Баклан для 
розвитку вітчизняного балету важко 
переоцінити. Родоначальники творчої сім’ї – 
заслужені артисти УРСР Федір Баклан (1930–
1983) та Варвара Потапова (1932–2018) 
увійшли до когорти провідних танцівників 
Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка 1950–1960-
х рр., які після кризи драмбалету сприяли 
становленню на вітчизняній сцені нової форми 
музично-танцювальної драматургії 
(«поетичного танцю») під орудою 
балетмейстерів-новаторів – В. Вронського, 
Р. Захарова, Ф. Лопухова, С. Сергєєва, 
М. Трегубова. Творчу роботу, започатковану 
батьками на сцені Національної опери України 
у 1980–2000-х рр., продовжили заслужений 
діяч мистецтв України, диригент Олексій 
Баклан (нар. 1961) та його дружина, заслужена 
артистка України Ірина Задаянна (1962–2005), 
які творили й продовжують генерувати високе 
мистецтво, спрямоване на найвищі європейські 
театральні стандарти. Наголосимо, що заявлену 
у публікації проблематику, не можна вважати 
вичерпною, адже кожна представлена у 
науковій розвідці постать заслуговує на окреме 
мистецтвознавче вивчення й детальний аналіз 
творчих здобутків.  

 

Примітки 
1 З 1992 р. – Київський національний 

академічний театр опери та балету ім. Т. Шевченка 
(Київський НАТОБ ім. Т. Шевченка). 
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ТАНЕЦЬ ЯК ЗАСІБ ЗАСВОЄННЯ СОЦІОКУЛЬТУРНОГО ДОСВІДУ 
 

Мета статті – виявити сутність танцю як засобу засвоєння соціокультурного досвіду особистості. 

Методологія дослідження ґрунтується на міждисциплінарності і системності, що характеризують 

культурологічне знання. Наукова новизна одержаних результатів полягає у формулюванні проблеми танцю у 

культурологічному вимірі і у з’ясуванні сутності танцю як засобу засвоєння соціокультурного досвіду завдяки 

закладеним у танці соціокультурним орієнтаціям, що сприяють повноцінному осягненню світу культури. 

Висновки. Співвіднесеність з вічними основами світу і з найсучаснішими нововведеннями робить танець 

своєрідною моделлю культурних процесів. Являючи собою невербальну систему, мова мистецтва виконує 

опосередковуючу функцію, однак танець – позанаціональний, універсальний за своїми мовними 

характеристиками не потребує перекладу і тому здатний виконувати об’єднуючу функцію. Освітні і терапевтичні 

можливості танцю мають важливе значення в процесі включення індивіда в систему суспільних відносин, танець 

є дієвим засобом подолання людської роз’єднаності, виступаючи еталоном глибинної спрямованості до 

оточуючих людей, і розвиває глибоко вкорінену в людині гармонію соціального взаєморозуміння. 

Ключові слова: танець, соціокультурний досвід, особистість, культура.  

 

Herz Iryna, Associate Professor of the Department of Music and Choreography South Ukrainian National 

Pedagogical University named after K.D. Ushynsky, Associate Professor of the Department of Choreography Kyiv 

National University Cultures and Arts 

Dance as a means of assimilating socio-cultural experience 

The purpose of the article is to identify the essence of dance as a means of assimilating the sociocultural experience 

of the individual. The methodology of the research is based on interdisciplinary and systematicity characterizing the 

culturological knowledge. The scientific novelty of the results obtained is to formulate the problem of dance in the 

cultural dimension and in finding out the essence of dance as a means of assimilating socio-cultural experience due to the 

socio-cultural orientation laid down, which contribute to the full comprehension of the world of culture. Conclusions. 

Correlation with the eternal foundations of the world and with the most modern innovations makes dance a kind of model 

of cultural processes. Being a non-verbal system, the language of art performs an indirect function, however, dance - non-

national, universal in its linguistic characteristics - does not need translation and therefore is capable of performing a 

unifying function. The educational and therapeutic possibilities of dance are important in the process of including the 

individual in the system of social relations; dance is an effective means of overcoming human disunity, acting as a standard 

of deep orientation towards the surrounding people, and develops the harmony of social understanding deeply rooted in 

a person. 

Key words: dance, socio-cultural experience, personality, culture. 
 
 

Актуальність теми дослідження. Одним із 

проявів комунікативної функції танцювального 

мистецтва є його участь у процесі засвоєння 

соціокультурного досвіду особистості – знань, 

норм, цінностей, традицій та ін. Мистецтво 

танцю в цьому сенсі задовольняє потребу 

людини в цілісній інформації, тому мова танцю 

є одним із важливих засобів трансляції 

культурного  
 

 досвіду і спадщини. Як справедливо зазначав 

ще Лукіан, «... тоді, як всі інші заняття обіцяють 

або насолоду, або користь, тільки один танець 

охоплює і те й інше» [7, 73].  

Аналіз публікацій і досліджень. На 

сьогодні є велика кількість мистецтвознавчих 

праць з питань історії і техніки танцю, проте 

лише фрагментарно опрацьований 

культурологічний підхід до його вивчення. До 
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спроб виходу за межі мистецтвознавчого 

аналізу можна віднести нечисленні роздуми 

про танець і шляхи його розвитку видатних 

діячів танцювального мистецтва – А. Дункан, 

М. Бежара, С. Лифаря, І. Моїсеєва, В. Захарова 

та ін. Серед дослідників хореографічного 

мистецтва варто виокремити Л. Блок, 

Е. Корольову, Ю. Станішевського, Л. Цвєткову 

та ін. Крім того, людській тілесності як 

соціокультурному феномену присвячені 

дослідження І. Биховської, С. Леонової, 

М. Матвейчук, М. Мерло-Понті, М. Мосса, 

Н. Чілікіної та ін. Слід відзначити й 

загальнотеоретичні праці з естетики та 

семіотики мистецтва Є. Басіна, Г. Гегеля, 

М. Кагана, Ю. Лотмана, А. Моля, Ч. Морріса, 

У. Еко та інших, у яких автори стверджують, 

що для того, щоб сприйняти передану 

інформацію, необхідно володіти його 

(мистецтва) мовою. Значення танцю у виховній 

роботі вивчено науковцями також доволі 

ґрунтовно [3; 5], але танець – не лише засіб 

виховання, у танці зосереджена багатовікова 

історія і традиції, це вид творчості, здатний 

брати участь у трансляції культурного досвіду. 

Це питання потребує ґрунтовного і всебічного 

аналізу, отож мета статті – виявити сутність 

танцю як засобу засвоєння соціокультурного 

досвіду особистості. 

Виклад основного матеріалу. Як відомо, 

художні твори являють собою образну модель 

реальності: мистецтво є аналогом дійсності, 

аналогом пізнаваного об’єкта, який заміняє 

його в процесі пізнання і перекладений на мову 

цієї системи. Це дало змогу Ю. Лотману 

назвати мистецтво вторинною моделюючою 

системою: «Системи, основою яких є 

натуральна мова і які набувають додаткових 

надструктур, створюючи мови другого рівня, 

зручно називати вторинними моделюючими 

системами» [6, 131]. Так, оскільки мистецтво в 

цілому – один із різновидів моделюючої 

діяльності, то й освітнє значення здавна 

притаманне хореографічному мистецтву. Сама 

побудова різних танців-оповідань, які донині 

можна зустріти в народному побуті, свідомо 

відображала і відображає порядок світоустрою. 

Таким чином, беручи участь у містеріях і в 

інших подібних дійствах, людина пізнавала 

таємниці будови всесвіту. Відомо, наприклад, 

що Елевсинські містерії проходили, слідуючи 

строгому астрологічному порядку. Освітню 

мету переслідував і так званий 

«Астрономічний», або «Зоряний» танець – 

танець зірок, створений у Стародавньому 

Єгипті для зображення одвічного руху 

небесних світил. Єгиптяни – народ, який 

вирізнявся в давнину особливою пристрастю до 

астрономії, і саме в танці вони відобразили 

світовий космічний процес. Поставлений 

посередині вівтар зображував Сонце, навколо 

якого плавно танцювали одягнені в яскраве 

вбрання жерці. Вони кружляли, зображуючи 

знаки зодіаку, і рухалися зі сходу на захід, 

нагадуючи рух неба, а потім із заходу на схід в 

наслідування руху планет. Після цього 

виконавці зупинялися на знак нерухомості 

Землі. Таким чином, у формі майстерно 

складеного танцю подавалося існуюче на той 

час уявлення про планетарну систему і про 

гармонію вічного руху. З огляду на те, що 

одним із основних прийомів навчання є 

наслідування, то в цьому відношенні освітню 

цінність набувають і багато танців-наслідувань: 

наприклад, мисливські, в яких людина набувала 

навички полювання, або войовничі танці, де 

«протанцьовувалися» майбутні або вже 

здійснені битви. 

Традиційно в історії культури танець 

відігравав важливу роль і в елітарному 

вихованні аристократичної молоді, що досить 

наочно помітно на прикладі поділу суспільного 

життя на світське і церковне в різні часи в 

різних країнах. Дворянин зобов’язаний був 

вміти танцювати, інакше він вважався погано 

вихованим. Саме з моменту виокремлення 

світського життя популярність балів і 

побутових танців незмінно зростає, чому також 

чимало сприяла й та обставина, що в різних 

навчальних закладах танець стає одним із 

обов’язкових предметів. У процесі навчання 

танцям вироблявся особливий тип посадки 

голови, постава, які відповідали займаному у 

суспільстві високому становищу. Більше того, 

вміння танцювати певним чином позначалося і 

на психічному устрої людини: в світі світського 

спілкування, повного умовностей, вона 

відчувала себе впевнено і вільно. 

Здатність танцю гармонізувати внутрішній 

стан людини, сприяти налагодженню відносин 

із зовнішнім світом привертала і привертає до 

нього увагу професійних психотерапевтів. Ще 

стародавні відзначали, що «танець вносить лад 

і міру в душу наглядача» [7, 52], є засобом для 

перетворення душевного хаосу на новий лад і 

порядок. Тому танець часто використовувався 

як ліки: коли втрачалася душевна гармонія, 

треба було танцювати під такт співака. В кінці 

XIX ст. психіатри знову «відкрили» забуту 

властивість танцю: зокрема, було відзначено 

його благотворний вплив на духовний розвиток 

дітей з особливими потребами. Причина 

цілющого ефекту танцю корениться в тому 

величезному значенні, яке відіграє ритм – 
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найважливіший елемент танцю, впливаючи на 

душу людини. Ритм у загальному розумінні 

цього слова притаманний світобудові: все, що 

оточує людину, безпосередньо пов’язане з 

ритмом: колообіг землі, рух небесних світил, 

послідовна зміна пір року, перехід від дня до 

ночі тощо. Так само і в організмі людини 

ритмічними є биття серця, пульсу, правильне 

дихання та ін. Здатність до ритму – одна з 

основних здібностей людей, закладена в самій 

людській природі, і тому неважко пояснити 

його благотворний вплив на людину. Так само 

й інший характерний танцювальний прийом – 

стилізація позитивно впливає на душевний стан 

людини. Як відзначав німецький психолог 

Е. Кречмер, один із перших розробників 

типології типів будови тіла і їх зв’язку з 

психічними хворобами і типами темпераментів, 

стилізація містить у собі психологічну 

тенденцію до спрощення і повторення форми, 

до виокремлення істотного [4]. Саме схильність 

до виокремлення істотного можна віднайти у 

відносно реалістичних малюнках первісних 

народів і в аналогічних малюнках дітей. 

Тяжіння до стилізації форми, за словами 

Е. Кречмера, – первинна тенденція самого 

душевного апарату. Таким чином, прагнення до 

спрощення або повторення форми перебуває в 

тісній спорідненості з ритмічними тенденціями 

в психомоторній області і, поряд із ритмом, є 

однією з первинних потреб душевного апарату. 

Душевний хаос, який настає від порушеної 

пропорційності сил, може бути подоланий 

людиною, коли вона знову знаходить 

внутрішню рівновагу, підпорядковуючись 

ритму танцю. Свого часу на терапевтичній 

цінності танцю акцентував увагу відомий 

австрійський хореограф, педагог і теоретик 

танцю Р. Лабан, підкреслюючи сприятливий 

вплив танцю на здоров’я людей, а також 

відзначаючи значну допомогу з боку занять 

танцем у зменшенні напруги від повсякденної 

праці [8]. Незбагненне сприяння танцю в 

лікуванні деяких захворювань полягає в тому 

дивовижному ефекті, який надають 

танцювальні заняття на дітей, при лікуванні 

яких ліки показали свою повну неефективність. 

Доведено також, що танці є найкращими ліками 

від депресії, сором’язливості та інших 

комплексів. Так, найдавніша роль танцю, який 

брав участь, згідно із космогонічними міфам 

деяких народів у створенні світу шляхом 

перетворення Хаосу на Космос, має відгук у, 

здавалося б, абсолютно сторонній сфері – 

психотерапії та психокорекції, творячи 

гармонію, «космос», у душі людини. 

Сприяючи, таким чином, повноцінному 

входженню і буттю особистості в 

соціокультурному просторі, танцювальне 

мистецтво в образно-символічній формі подає 

інформацію про ціннісні значення культури. 

Більше того, цінності не лише є змістом 

танцювального твору, а й багато в чому 

визначають принципи його будови: помічено, 

що сам малюнок танцю найчастіше відображає 

зміни в уявленні людей про моральність. При 

цьому, у танцю є ще одна особливість: він 

«говорить» про цінності двояким чином: 1) у 

танцях, де переважають денотативні образні 

знаки, людській увазі постають носії цінностей 

в їх реальному вигляді – предмети природи, 

речі, сама людина, її конкретні вчинки; 2) в 

танцях, що складаються переважно з 

неденотативних рухів-знаків, коли художня 

мова не відтворює конкретність матеріального 

буття, а розгортає перед нами стан ціннісної 

свідомості, носії цінностей не зображуються, 

але безпосередньо розкривається ціннісне 

ставлення до певних сторін буття або до життя 

взагалі. Отже, транслювання цінностей у 

танцювальному мистецтві може відбуватися за 

обома схемами. Тому танець – це модель не 

лише соціальної системи, а й ціннісної і 

нормативної систем. 

Значну роль ігровий танець займає у 

процесі розвитку особистості дитини, тому є 

правомірним також формулювання питання 

про застосування танцю в процесі гармонійного 

розвитку дітей. Дитинство – унікальний період 

становлення людини, в якому дитина вперше 

відкриває свій власний світ, в якому 

закладаються основи майбутньої особистості. 

Гармонійний розвиток людської особистості є 

розвитком трьох складових – інтелекту, волі та 

емоцій, і коли розвивається тільки один із цих 

компонентів, виникає дисгармонія. Водночас 

загальний гармонійний розвиток людини 

передбачає і більш-менш правильний фізичний 

розвиток. Як відомо, традиційна школа віддає 

пріоритет тільки першому з цих компонентів, 

тобто інтелекту, не приділяючи особливої 

уваги розвитку волі та емоцій, проблема ж 

фізичного виховання лише частково 

вирішується спортом і фізкультурою. Навчання 

танцю, певною мірою, допомагає змінити 

ситуацію, що склалася, і дає можливість для 

формування і розвитку і фізичного, і духовного 

світу дитини, її волі та емоцій. Крім того, 

танець, оскільки він є просторовим 

відтворенням певних алгоритмів, сприяє й 

інтелектуальному розвитку дітей, зокрема, 

розвитку образного мислення і творчої уяви. 

Красива постава, красиві рухи, музичний 
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розвиток, уміння спілкуватися, знання правил 

танцювального етикету та ін. – це тільки одна, 

і, можливо, з точки зору розвитку особистості, 

не найголовніша мета, яка досягається завдяки 

навчанню танцю. Оволодіння своїм тілом – це 

не просто засіб зміцнення фізичного здоров’я, 

набуття рухових навичок тощо, а 

найважливіший засіб особистісного розвитку. 

На думку Ж.-Ж. Руссо, навіть добре володіння 

мовленням, набуття риторичних умінь є 

похідним від міри оволодіння тілом, успіхами в 

подоланні «тілесного бар’єру». Видатний 

педагог-просвітитель вважав: щоб виховати 

розум учня, необхідно постійно тренувати його 

тіло, робити дитину здоровою і сильною, щоб 

зробити її розумною і розважливою [2]. 

Безумовно, одним із важливих чинників, що 

впливають на ставлення оточуючих до людини, 

є її зовнішність. Сприйняття людей істотно 

залежить від кореляції між такими поняттями, 

як «гарний» і «хороший», що визначає 

поширення стереотипу «красивий – значить 

хороший». Таким чином, формування 

зовнішності в танці також сприяє процесу 

соціалізації, що, у свою чергу, сприяє й 

засвоєнню соціокультурного досвіду. 

Однак на практиці основна танцювальна 

діяльність дітей подекуди обмежується 

хореографічними формами, де складений 

фахівцем (хореографом) танець передається 

виконавцю у вигляді готових па, визначених 

композиційних побудов. Взаємодія педагога і 

дитини при цьому зводиться до 

«репродуктивних» типів спілкування, коли 

доросла людина передає дітям свої уявлення, 

знання та власний досвід за принципом: «Роби 

як я». При такій підготовці танцю відносини 

«вихователь-дитина» фактично повторюють 

схему відносин «балетмейстер-артист», і тоді 

дитина не творить, а лише повторює чужі 

вказівки. Як абсолютно протилежну цьому 

методу навчання дітей танцю можна навести 

хореографічну школу Айседори Дункан, де 

самостійній дитячій танцювальній творчості 

відводилася найважливіша роль. Призначення 

танцювального мистецтва танцівниця вбачала в 

природному розкритті через рухи всієї 

барвистої палітри душевного світу людини. 

Саме самовираження було визначальним 

моментом у творчості А. Дункан, а, як відомо, 

проблема самовираження особистості і в 

сучасному суспільстві розглядається як одна з 

головних. 

Зазвичай вузьке розуміння феномена 

танцю, обмеження його природи 

хореографічними формами й естетичними 

параметрами перешкоджає активному 

використанню ігрового танцю в дитячій 

культурі як унікальної специфічної мови. В 

ігровому ж танці діяльність кожного учасника 

стає мистецтвом творчого творення власного Я: 

учасник створює своє бачення світу, 

матеріалізує своє образне художнє мислення. В 

ігровому танці продуктом є сам процес, у 

видовищній формі. Ігровий танець – результат 

створення і творчості кожного суб’єкта, такий 

танець щирий і є життєво важливим процесом, 

сам творчий акт участі в ньому - чинник 

величезного соціокультурного значення. Як 

правило, в дитячому садку, в школі дитину 

починають навчати певним правилам і законам 

у період, коли вона ще не відчула свою 

неповторну духовну і тілесну самоцінність. 

Таким чином, із культурологічно-

аксіологічної точки зору, суть дитячої гри 

полягає в залученні дитини до соціальних 

цінностей, до норм певної культури. Тому 

закладені в природі танцю соціокультурні 

орієнтації (тілесні і духовні) дають змогу 

вирішувати значущі проблеми в процесі 

соціалізації особистості, сприяючи також 

самовираженню дитини і розкриття її 

внутрішніх потенцій. Саме тому 

цілеспрямоване моделювання занять ігровим 

танцем здатне вирішувати особистісні та 

соціальні проблеми в розвитку і формуванні 

загальної культури особистості. 

Характерне для сучасності зростання 

соціальної ізольованості і відчуження, що 

загрожують духовною порожнечею і 

збільшенням не лише фізичних хвороб, а й 

душевного дискомфорту, може бути значною 

мірою подолано танцем. Оскільки танцююча 

людина здатна до глибинного спілкування, 

танець є дієвим засобом подолання людської 

роз’єднаності і в цьому відношенні постає 

своєрідним еталоном ставлення до оточуючого 

світу, до людей навколо. Багато в чому причини 

роз’єднаності і байдужості людей один до 

одного кореняться в нашій неуважності до тих 

підсвідомих і щирих повідомлень, що 

виражаються зовні за допомогою рухів тіла. 

Однак не менш серйозною проблемою при 

цьому є часта відсутність в адресованих до 

інших людей рухах тактовності і зацікавленої 

участі. На відміну від цього, рухи танцю 

являють собою зразок глибинної спрямованості 

до світу, до іншої людини. У танці проявляється 

такий тип людських відносин, які можна 

назвати гармонійними, або поліфонічними; 

небайдужість людей по відношенню один до 

одного, їх участь у долі один-одного, взаємодія 

і глибинне спілкування повною мірою 

проявляються в танці. Саме танцювальне 
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мистецтво, в якому висока технічна 

майстерність не перекриває справжню 

духовність виконання, мистецтво, що 

гармонійно поєднує в собі красу з чуйністю і 

прихильністю по відношенню до іншої людини, 

покликане стати зразком і нормою в 

комунікативній діяльності людей. 

Отже, стан танцю в усі часи відображав і 

відображає культурі зміни, що відбуваються. 

Супроводжуючи розвиток культури, 

танцювальне мистецтво постає своєрідною 

моделлю соціокультурних процесів, втіленням 

багатогранної і невичерпної суті культури. У 

танці знаходить своє вираження і одна з 

споконвічно притаманних людині здібностей – 

здатність до спілкування. У зв’язку з цим, 

одним із проявів соціокультурної природи 

феномена танцювального мистецтва можна 

вважати його комунікативні можливості. Ритм і 

пластика людського тіла – ось ті основні 

компоненти танцювальної виразності, які 

дають танцю змогу виявляти за допомогою 

специфічної мови невербалізовану, не 

артикульовану сутність, непідвладну словам. 

Як зазначав Антонен Арто, «латинською за 

суттю є сама потреба користуватися словами 

для того, щоб висловити ідеї, які і без того 

цілком зрозумілі» [1, 42]. Так, будь-яка думка 

або емоція може бути виражена і пережита 

через танцювальний рух, через цю своєрідну 

мову, яке розвивається в просторі і перебуває за 

межами словесної мови. 

Будучи посередником між 

надраціональним і доступним свідомому 

розумінню, танцювальне мистецтво дає життя 

тому, що витіснене в людську підсвідомість – 

особистісне і колективне. Танець – це і є 

сприймаюча свідомість, що виражає світ 

своїми, тільки їй притаманними кодами. Мова 

танцю об’єктивно виражає ті таємні істини, той 

таємний сенс різних проявів дійсності, який 

зазвичай залишається прихованим під формами 

раціональної свідомості. Завдяки тому, що 

людині, яка перебуває в стані танцю, 

притаманне ритмопластичне мислення, а також 

завдяки символізму і архетипізму 

танцювальної мови, танець являє собою зразок 

глибинного спілкування, активності і 

зацікавленої участі в долях інших людей. Все 

це дає танцю змогу відігравати важливу роль у 

процесі засвоєння особистістю 

соціокультурного досвіду і поставати еталоном 

комунікативної спрямованості до оточуючих 

людей. 

Наукова новизна полягає у формулюванні 

проблеми танцю у культурологічному вимірі і у 

з’ясуванні сутності танцю як засобу засвоєння 

соціокультурного досвіду завдяки закладеним у 

танці соціокультурним орієнтаціям, що 

сприяють повноцінному осягненню світу 

культури. 

Висновки. Протягом свого розвитку 

танцювальне мистецтво постійно взаємодіє з 

усім простором культури. Співвіднесеність з 

вічними основами світу і з найсучаснішими 

нововведеннями робить танець своєрідною 

моделлю культурних процесів. Являючи собою 

невербальну систему, мова мистецтва виконує 

опосередковуючу функцію, однак танець – 

позанаціональний, універсальний за своїми 

мовними характеристиками, не потребує 

перекладу і тому здатний виконувати 

об’єднуючу функцію. 

Завдяки соціокультурним орієнтаціям, 

закладеним у танці, останній відіграє істотну 

роль у процесі засвоєння соціокультурного 

досвіду особистості, сприяючи повноцінному 

осягнення світу культури. Відтак освітні і 

терапевтичні можливості танцю мають важливе 

значення в процесі включення індивіда в 

систему суспільних відносин, танець є дієвим 

засобом подолання людської роз’єднаності, 

виступаючи еталоном глибинної спрямованості 

до оточуючих людей, і розвиває глибоко 

вкорінену в людині гармонію соціального 

взаєморозуміння. 
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ГАЛИНА АЛЕКСАНДРОВИЧ В ХОРЕОГРАФІЧНІЙ КУЛЬТУРІ ТЕРНОПІЛЬЩИНИ 
 

Мета дослідження – виявити роль творчості Г. Александрович у хореографічній культурі Тернопільщини. 

Методологія. Застосовано комплекс методів, що включає аналіз літературної та джерельної бази, 

систематизацію відомостей, розгляд подій за хронологічним принципом. Наукова новизна. Вперше комплексно 

проаналізовано творчу діяльність викладача-методиста Теребовлянського коледжу культури і мистецтв, 

відмінника освіти України Галини Степанівни Александрович та з’ясовано її роль у хореографічній культурі 

Тернопільщини. Висновки. Г. Александрович – один з провідних фахівців регіональної хореографічної культури 

Тернопільщини, яка упродовж п’ятидесяти років провадить викладацьку, фольклористичну, балетмейстерську, 

просвітницьку та популяризаторську діяльність. Основу репертуару створеного нею фольклорного ансамблю 

танцю «Джерело» складають твори, записані Г. Александович у процесі польових досліджень та майстерно 

оброблені нею для виконання в умовах сцени. У «Джерелі» викладачка поєднує навчальні, виховні та мистецькі 

функції: окрім суто фахових завдань (формування високопрофесійного танцівника та керівника хореографічного 

колективу) відбувається становлення хореографічного світогляду студентів, формування національно-

патріотичних ціннісних орієнтирів через прилучення до фольклорної регіональної спадщини, а також 

створюються високохудожні танці, що відрізняються авторською стилістикою, і є вагомим внеском у розбудову 

хореографічної культури регіону та України в цілому. 

Ключові слова: Александрович Галина, Теребовлянський коледж культури і мистецтв, ансамбль 

«Джерело», хореографія Тернопільщини, народно-сценічний танець, український танець. 

 

Pidlypskyi Andrii, candidate of art history, lecturer of the Department of Choreographic Art of the Kyiv National 

University of Culture and Arts 

Halyna Aleksandrovych in the choreographic culture of Ternopil region 

The purpose of the article is to identify the role of Н. Aleksandrovych 's work in the choreographic culture of 

Ternopil region. Methodology. A set of methods was applied, including the analysis of the literature and source base, 

systematization of information, consideration of events on a chronological basis. Scientific novelty. For the first time, 

the creative activity of Halyna Stepanivna Aleksandrovych, a teacher-methodologist at the Terebovlya College of Culture 

and Arts, an excellent student of education in Ukraine, was comprehensively analyzed and her role in the choreographic 

culture of Ternopil region was clarified. Conclusions. Н. Alexandrovich is one of the leading specialists in the regional 

choreographic culture of Ternopil region, which for fifty years has been teaching, folklore, choreography, education and 

promotion. The basis of the repertoire of the folk dance ensemble "Dzherelo" created by her consists of works recorded 

by Н. Alexandrovich in the process of field research and skillfully processed for performance in the stage. In "Dzherelo" 

the teacher combines educational, upbringing and artistic functions: in addition to purely professional tasks (formation of 

a highly professional dancer and leader of the choreographic team) is the formation of students' choreographic worldview, 

the formation of national-patriotic values through joining, distinguished by the author's style, which are a significant 

contribution to the development of choreographic culture of the region and Ukraine as a whole. 

Key words: Alexandrovich Galina, Terebovlya College of Culture and Arts, ensemble "Dzherelo", choreography 

of Ternopil region, folk-stage dance, Ukrainian dance. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Дослідження регіонального хореографічного 

мистецтва крізь призму персонального плану 

його діячів є одним з перспективних напрямів 

сучасних хореологічних досліджень. Серед 

                                                      
©Підлипський А. І., 2021 

провідних фахівців-хореографів, які 

прислужилися розбудові українського 

хореографічного мистецтва Тернопільщини та 

України в цілому – Галина Степанівна 

Александрович, знавець фольклорного та 
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народно-сценічного танцю Тернопільщини, 

викладач Теребовлянського коледжу культури і 

мистецтв, художній керівник ансамблю 

фольклорного танцю «Джерело». Дослідження 

її хореографічної творчості є надзвичайно 

важливим задля розуміння регіональних 

особливостей розвитку народно-сценічної 

хореографічної культури. 

Аналіз досліджень і публікацій. Творчості 

Г. Александрович торкалися у наукових 

студіях етнографи, мистецтвознавці, історики 

та ін., зокрема В. Губ’як вперше оприлюднив 

доробок Г. Александрович, привернув увагу до 

створених нею сценічних варіантів 

фольклорних танців з репертуару ансамблю 

фольклорного танцю «Джерело» 

Теребовлянського коледжу культури і 

мистецтв, а саме: «Голубка», Вальс 

«Перебиваний», «Канада», «Киванець», 

«Копана полька», «Полька в решеті», 

«Огородник», три варіанти танцю «Швець» [8]. 

Також до творчого доробку Г. Александрович 

звертається Л. Горбунова, подаючи відомості 

про ряд танців, записаних викладачем [12]. Слід 

зауважити, що у словесному описі, порівняно із 

записами, вміщеними у працях В. Губ’яка, 

Л. Горбунова уточнює деякі деталі виконання.  

Г. Александрович опрлюднила записи 

танців «Канада», «Киванець», «Краков’як», 

«Коробочка», «Перина», три варіанти танцю 

«Швець», два варіанти танцю «Огородник» [2; 

3; 4]. Ті з них, що були записані у праці 

В. Губ’яка, відрізняються лише незначними 

деталями. Подані Г. Александрович записи, що 

вона збирала та оформлювала упродовж 

десятиліть, є надзвичайно цінними для 

теоретиків та практиків народно-сценічного 

хореографічного мистецтва. У публікації 

«Фольклор як ефективний естетико-виховний 

засіб» [5] Г. Александрович розповідає про 

власну «творчу лабораторію» у роботі з 

фольклорними танцями. 

Деякі аспекти творчості Г. Александрович 

висвітлено у дисертаціях А. Підлипського [10], 

Л. Щур [14]. Однак, комплексної праці з теми 

досі створено не було. 

Мета дослідження – виявити роль 

творчості Г. Александрович у хореографічній 

культурі Тернопільщини. 

Виклад основного матеріалу. 

Александрович Галина Степанівна народилася 

28 січня 1950 року. Виросла в сім’ї, де 

побутували музика, спів та жарти. Батьки 

Галини Степанівни навчали дітей та їхніх 

друзів танцювати польки, вальси, фокстроти, 

співати народних пісень, розігрували з ними 

театральні сценки, вертепи, колядували. Саме 

сімейні традиції сім’ї стали ключовим 

моментом в обранні професійного шляху 

Галини Степанівни. 

Галина Степанівна – студентка першого 

випуску хореографічного відділу 

Теребовлянського культурно-просвітнього 

училища, закінчила Рівненський інститут 

культури, викладач-методист народно-

сценічного, українського та фольклорного 

танцю Теребовлянського коледжу культури і 

мистецтв (з 1971 р.), відмінник освіти України, 

засновник і художній керівник єдиного в 

Тернопільській області ансамблю 

фольклорного танцю «Джерело», створеного у 

1986 р. 

Основою для створення ансамблю 

фольклорного танцю стали матеріали 

експедиції, що за ініціативи Г. Александрович 

відбулася у 1986 р. Був записаний автентичний 

пісенно-хореографічний фольклор 

Тернопільщини, що став основою 

хореографічних постановок, які отримали 

сценічне життя. 

Слово «фольклорний» у назві колективу 

«Джерело» є досить умовним, оскільки 

виконання будь-яких танців на сценічному 

майданчику поза природним середовищем 

існування артефакту не може вважатися 

фольклором, перетворюється на приклад 

фольклоризму. Слід зазначити, що на відміну 

від традиційних народно-сценічних танців, де 

переважають балетмейстерські авторські 

твори, фольклорні колективи намагаються 

максимально зберегти лексичне, емоційно-

образне ядро першоджерела. 

До репертуару танцювального колективу 

«Джерело» входить понад п’ятнадцять 

хореографічних постановок, серед яких 

«Гаївки», «Огородник», «Кокетка», 

«Фокстрот», «Голубка», «Полька в решеті», 

«Обливаний понеділок», танець-гра «Хто 

бив?» [11]. 

Г. Александрович піднімає завісу своєї 

творчої лабораторії та розповідає про роботу з 

фольклорним матеріалом, на основі якого 

створено сценічні танці в репертуарі ансамблю 

«Джерело», демонструючи його 

багатобарвність. 

Фольклорний танець не існував 

ізольовано, на нього впливала хореографічна 

культура сусідніх територій, про що свідчить 

Г. Александрович, розповідаючи про танець 

«Стружак», «записаний у селі Озерна 

Зборівського району, за побудовою, 

положенням рук аналогічний танцю 

“Киванець”, який походить з села Варваринці 

Теребовлянського району. Обидва танці мають 
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однаковий музичний супровід з 

приспівками» [5, 104]. У музичній основі 

танцю прослуховується литовський мотив. 

Продовжуючи акцентувати увагу на впливі 

географічного порубіжжя Тернопільщини на 

народний танець, Г. Александрович наводить 

приклад танцю «Огородник» (записаний 

мисткинею в Теребовлянському районі від 

М. Хомко у 1985 році [12, 157]), в якому 

відчутний вплив польської культури, в 

«Коробочці» (записаний у с. Озерна 

Зборівського району Тернопільської 

області) [2] спостерігаємо російський влив. У 

танці «Сім ширіт» відчутний вплив німецької 

культури («ширіт» у перекладі з німецької 

«крок», відповідно назва танцю – «Сім 

кроків»). «Кожна фігура в цьому танці 

будується на семи кроках, а друга частина 

танцю супроводжується піснеспівом», – 

зазначає Г. Александрович [5, 104]. 

Танець, притаманний польській 

хореографічній культурі «Краков’як» 

записаний Г. Александрович у с. Бабинці 

Борщівського району [3]. 

Г. Александрович записала танець 

«Канада» (від Галини Яремчук у 1971 році в 

місті Теребовля [12, 157]), що пов’язаний з 

еміграцією українців. Збирачка фольклору 

засвідчує процеси взаємодії, одним з проявів 

яких є взаємовплив: «В Борщівському районі 

танець “Верховина” за фігурами нагадує танець 

“Канада”, але музичний супровід запозичений з 

сусідньої Гуцульщини. Цікавий за побудовою, 

характером, приспівками танець “Канада”. В 

різних районах нашої області виконується зі 

зміною музики, фігур, але композиційна 

побудова залишається незмінною» [5, 105]. 

Записані Г. Александрович фольклорні 

танці мають широку географію: «Кокетка» з 

Кременецького району, «Плескач» з 

Гусятинського, «Притупи» з Теребовлянського 

[5, 105]. Є певні розбіжності в інформації щодо 

місця запису «Кокетки». Л. Горбунова вказує 

с. Лосятин біля Почаєва, зазначаючи, що саме 

там так «називали красивих незаміжніх дівчат, 

які “закручували голови” усім 

хлопцям» [12, 157]. 

Серед танців трудової тематики, що 

характерні для української хореографії 

(«Ковалі», «Косарі», «Лісоруби», 

«Рукодільниці», «Чабани» та ін.), на 

Тернопільщині побутував «Швець» (записаний 

Г. Александрович від І. Л. Обухівського у 1978 

році в селі Слобідка Теребовлянського 

району [12, 157]). Танець має різні назви в 

різних районах області – «Швець», «Шевчик», 

«Шевчиха» [12, 158]. Танцівники виконують 

імітаційні рухи намотування «дратви», 

«забивання кілочків». 

У Борщівському, Заліщицькому районах, а 

також на Івано-Франківщині побутує танець, в 

якому продемонстровано стосунки «шевця» і 

«шевчихи» [5, 105]. 

Також Г. Александрович зафіксовано 

третій варіант танцю «Швець», де акцентовано 

увагу не лише на трудових, а й людських 

якостях швеця, його темпераменті та вмінні 

кохати. У танці дівчата кружляють у парі з 

«шевцем» і співають [5, 106]. 

Композиція «Веснянки-гаївки» 

продемонстрована 1989 року у телепередачі «У 

колі друзів» (м. Київ). У танці об’єднано чотири 

гаївки: «Грушечка», «Соловію-пташку, 

пташку», «Ой на горі льон», «Діду старий» 

У доробку Г. Александрович «Полька в 

решеті», записана нею від Т. С. Кузь у 1988 

році в селі Вербівці Теребовлянського 

району [12, 157]). В основі танцю – гра-

змагання між парами на найкращий танець в 

решеті. 

Побутовий танець «Киванець» записаний 

Г. Александрович від Г. Багрій 1985 року в селі 

Дарахів Теребовлянського району[12, 157]). 

Вальс «Перебиваний» записаний 

дослідницею від О. П. Мартинів у 1968 році в 

селі Плебанівка Теребовлянського 

району [12, 157]). Танець починають пари (в 

парі – хлопець та дівчина) та декілька дівчат без 

пари. Під вальсову музику пари кружляють по 

колу. Дівчата, які залишилися без пари, 

підходять до танцюючих та плескають у долоні 

– перебивають пару, продовжують танцювати з 

хлопцем. Дівчина, яка залишилась, йде 

«перебивати» собі іншого хлопця, щоб з ним 

знов стати до танцю. Якщо до хлопця 

одночасно підходять дві дівчини, плескаючи-

перебиваючи танець, то хлопець повинен 

вальсувати з двома дівчатами 

одночасно [8, 277]. 

Танець «Перина» записано в смт Пробіжна 

Чортківського району. Побудований на 

простих та приставних кроках, притупах, 

«польці» [4]. 

В основі деяких танців – обрядові дії та 

позаобрядові традиції. Наприклад, в основі 

хореографічної композиції «Обливаний 

понеділок» звичай обливати всіх навколо 

водою на другий день великодніх свят, що 

символізує змивання гріхів. Ліричний 

хороводний танець «Калина» створений на 

основі обряду заручин з даруванням дівчині 

кетягу червоної калини. Прийняття подарунку 

означало її згоду на шлюб [12, 157]. 
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Жартівлива гра покладена в основу танцю 

«Копана полька». Танець розпочинають в парах 

(в парі – хлопець та дівчина). Один або декілька 

хлопців залишаються без пари. Вони підходять 

до танцюючих, імітують удар («копняк») 

коліном хлопця в парі. Продовжують 

танцювати з його дівчиною. Хлопець, який 

залишився без пари, йде «копати» – імітувати 

удар іншого хлопця, щоб забрати у нього 

дівчину для танцю [8, 281–282]. 

Мотив обрання пари покладено в основу 

традиційної для Тернопільщини жартівливої 

весільної гри, на основі якої поставлено 

«Танець з віником». «Ведучий»-хлопець з 

віником пританцьовує поміж танцюючих пар, 

доки музика не зупиняється – тоді всі повинні 

поміняти пару, «ведучий» кидає віник і швидко 

стає в пару до вільної дівчини. «Ведучим» стає 

той, хто залишився без пари, адже хлопців на 

одного більше, ніж дівчат.  

Г. Александрович декларує своє мистецьке 

кредо, що вже понад сорок років дозволяє 

активно підтримувати напрям народно-

сценічного танцювання, наближений до 

фольклорної традиції: «Вивчаючи місцевий 

фольклор, глибше розумієш історію свого 

краю, рід праці, суспільно-політичні явища, 

красу природи. Черпаючи джерела народної 

мудрості, творчості, таланту ці зерна 

проростуть мистецькими здобутками у рідному 

краї і тим самим спричинять до повнішого 

розкриття духовного обличчя українців перед 

усім світом» [5, 106–107]. 

Відомий балетмейстер І. Николишин 

високо цінував колегу, називаючи її «майстром 

фольклорного танцю», що упродовж багатьох 

років навчає студентів «знаходити та 

опрацьовувати етнічні хореографічні перлини. 

Вона майстерно відтворює танцювальний 

фольклор краю в хореографічних постановках 

ансамблю фольклорного танцю “Джерело”… 

Хореографічна картинка “Швець” відображає 

трудовий процес. У жартівливому танці 

“Полька в решеті” показано винахідливість та 

фантазію нашого народу. Родзинкою творчого 

надбання фольклориста, балетмейстера, 

постановника Г. Александрович став 

хореографічний твір “Голубка”, в якому 

зображені найніжніші, найтепліші, найщиріші 

почуття в стосунках між хлопцями та 

дівчатами, а подаються вони балетмейстером 

через образ птахів» [9, 56]. 

Сценічний варіант танцю «Голубка» 

створений на основі пісні, що побутує на 

Тернопільщини «Ми голубку уловили». Танець 

будується на колі. Ведучий вигукує упродовж 

танцю певні команди, після яких учасники 

виконують певні утверджені рухи: «голубка», 

«голубка зліва», «голубка зправа», «голубка 

вперед», «поверніться», «один до одного», 

«голуби воркують», «голуби роблять гніздо», 

«голуби ласкають голубок», «голубки цілують 

старого голуба», «голубки перепрошують 

голубів», «голубки воркують», «голубки з 

голубами до гнізда» [8, 273–276]. 

Ансамбль фольклорного танцю «Джерело» 

постійно бере участь у заходах різного рівня, 

зокрема, й у фестивалях-конкурсах народної 

хореографії імені Павла Вірського, що, 

починаючи з 2002 року, стали регулярними в 

Україні, концертних програмах на різних 

сценах, зокрема, й Палацу мистецтв «Україна» 

(наприклад, 6 червня 2003 року під час 

Творчого звіту майстрів мистецтв та 

аматорських художніх колективів 

Тернопільської області «Україна – єдина» на 

сцені національного палацу «Україна» 

ансамбль демонстрував «Теребовлянські 

великодні ігри», поставлені Г. Александрович 

[13, 5] та ін.) 

30 квітня 2015 року у м. Хмельницький 

відбулася науково-практична конференція 

«Збереження традицій танцювального 

фольклору та органічне їх включення в сучасну 

хореографічну культуру Поділля», де взяли 

участь Г. Александрович (з доповіддю 

«Фольклор як ефективний естетико-виховний 

засіб») [5] та студенти, які ілюстрували 

доповідь, виконуючи першоджерела різних 

варіантів танців «Швець», «Кокетка», «Сім 

ширіт», «Коробочка» та ін. На заключному 

концерті продемонстрували композиції 

«Полька-легонька» і «Голубка» [6]. 

Ансамбль здобув ІІІ місце на фестивалі-

конкурсі «Танцювальний оберіг» у рамках 

Всеукраїнського конкурсу «Подільська весна–

2016», що проходив у м. Вінниці 14–15 

травня [1]. 

Ансамбль фольклорного танцю «Джерело» 

Теребовлянського вищого училища культури і 

мистецтв під керівництвом Галини 

Александрович брав участь у Всеукраїнському 

фестивалі-конкурсі серед хореографічних 

колективів коледжів, училищ культури 

«Танцювальний оберіг», що проходив у Києві 

24–25 листопада 2018 р. У конкурсній програмі 

виконували «Польку в решеті» та «Обливаний 

понеділок», на гала-концерті – «Обливаний 

понеділок». Серед двадцяти восьми колективів 

ансамбль виборов ІІІ місце, отримавши 

схвальні відгуки професійного журі на чолі з 

народним артистом України, професором, 

художнім керівником – генеральним 

директором Національного академічного 
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ансамблю танцю України ім. П. Вірського 

Мирославом Вантухом [7]. 

Г. Александрович упродовж всієї 

діяльності в училищі (коледжі) не припиняє 

дослідження танцювальних артефактів, збирає 

та обробляє фольклор тернопільського регіону, 

бере участь у конференціях, семінарах з метою 

збереження та популяризації фольклорних 

скарбів. 

Завдяки фольклорному ансамблю танцю 

«Джерело» студенти Теребовлянського 

коледжу культури і мистецтв набувають 

навичок роботи з фольклорними 

першоджерелами, виховують дбайливе 

ставлення до достовірних хореографічних 

елементів та танців, розширюють діапазон 

виконавських навичок, адже специфічне 

виконання наближеної до фольклору за 

стилістикою лексики потребує значних зусиль 

та занурення в широкий спектр фольклорно-

етнографічних знань та своєрідної естетики. 

Наукова новизна. Вперше комплексно 

проаналізовано творчу діяльність викладача-

методиста Теребовлянського коледжу культури 

і мистецтв, відмінника освіти України Галини 

Степанівни Александрович. 

Висновки. Г. Александрович – один з 

провідних фахівців регіональної 

хореографічної культури Тернопільщини, яка 

упродовж п’ятидесяти років провадить 

викладацьку, фольклористичну, 

балетмейстерську, просвітницьку та 

популяризаторську діяльність. Основу 

репертуару створеного нею фольклорного 

ансамблю танцю «Джерело» складають твори, 

записані Г. Александович у процесі польових 

досліджень та майстерно оброблені нею для 

виконання в умовах сцени. У «Джерелі» 

викладачка поєднує навчальні, виховні та 

мистецькі функції: окрім суто фахових завдань 

(формування високопрофесійного танцівника 

та керівника хореографічного колективу) 

відбувається становлення хореографічного 

світогляду студентів, формування національно-

патріотичних ціннісних орієнтирів через 

прилучення до фольклорної регіональної 

спадщини, а також створюються 

високохудожні танці, що відрізняються 

авторською стилістикою, і є вагомим внеском у 

розбудову хореографічної культури регіону та 

України в цілому. 
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НАЦІОНАЛЬНИЙ ЗАСЛУЖЕНИЙ АКАДЕМІЧНИЙ АНСАМБЛЬ ТАНЦЮ УКРАЇНИ  

ІМЕНІ П. ВІРСЬКОГО ЯК ПРЕДМЕТ МИСТЕЦТВОЗНАВЧОГО ДОСЛІДЖЕННЯ 

(2010–2020-ті РР.) 
 

Метою публікації стало вивчення нових історичних, культурологічних та мистецтвознавчих джерел, 

опублікованих впродовж 2010–2020 рр. й пов’язаних з роботою НЗААТУ ім. П. Вірського. Методологія роботи 

включає використання таких методів дослідження: загальноісторичний, порівняльний, діалектичний, 

аналітичний, системний тощо. Наукова новизна публікації полягає в тому, що в ній вперше досліджено 

історіографічні джерела, сформовані впродовж 2010–2020 рр., які істотно розширили наукову проєкцію на 

вивчення історичного та мистецтвознавчого дискурсу, пов’язаного з діяльністю НЗААТУ ім. П. Вірського. 

Висновки. Історичний період 2010–2020 рр., пов’язаний з мистецьким доробком НЗААТУ ім. П. Вірського, 

представлений монографіями та публікаціями сучасних вітчизняних дослідників: Т. Благової, О. Бурковського, 

Н. Вадясової, Д. Вернигора, Ю. Вернигора, Є. Досенка, М. Курінної, В. Литвиненка, Є. Роя, Р. Савченка, 

Н. Семенової, В. Чернеця, В. Шульгіної, В. Шумілової та ін. Ними було розглянуто життєвий і творчий шлях 

балетмейстерів, які працювали у Державному ансамблі танцю УРСР (П. Вірський, М. Вантух), проаналізовано 

основні етапи формування їхніх мистецьких концепцій, визначено пошуки постановників у площині нетипових 

композиційних закономірностей, простежено динаміку розвитку музично-хореографічної драматургії сучасних 

танцювальних вистав НЗААТУ ім. П. Вірського тощо. 

Ключові слова: ансамбль танцю імені П. Вірського, українська народно-сценічна хореографія, танцювальне 

мистецтво. 

 

Shumilova Viktoriia, Honoured Artist of Ukraine, Associate Professor of the Department of Choreography of 

National Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 

The Virsky Ukrainian National Dance Company in the scope of the art research (between 2010–2020 years) 

The purpose of the article has been to learn new historical, cultural and art sources have been posted between 

2010–2020 years, related to the Virsky Ukrainian National Dance Company occupation that. The methodology includes 

the researching methods usage such as: overall historical, comparative-historical, dialectical, analytical, systemic, etc. 

The scientific novelty implies the novice in the researched historiographical sources made up between 2010–2020 years 

that have significantly boosted the scientific projection to learn the historical and art facts related to the Virsky Ukrainian 

National Dance Company occupation. Conclusions. The historical timeline between 2010–2020 years related to the 

Virsky Ukrainian National Dance Company art outcomes is presented by modern domestic researcher’s monographs and 

publications such as: T. Blagova, O. Burkovsky, N. Vadiasova, D. Vernygor, Y. Vernygor, E. Dosenko, M. Kurinna, 

V. Lytvynenko, E. Roy, R. Savchenko, N. Semenova, V. Chernets, V. Shulgina, V. Shumilova etc. Due to inquire the life 

and creative path the choreographers who have served for the USSR State Dance Ensemble (P. Virsky, M. Vantukh), the 

researchers analyzed the main phases to come up with their art approaches, determined to search the chiefs regarding to 

the extraordinary compositional consistency, observed the dynamic to develop the musical-choreographic drama by the 

Virsky Ukrainian National Dance Company modern dance performances etc. 

Key words: Virsky Dance Company, Ukrainian folk-stage choreography, dance art. 
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Національного заслуженого академічного 
ансамблю танцю України імені Павла 
Вірського (далі – НЗААТУ ім. П. Вірського 
[скорочення – автора публікації]1). Колектив 
виник у 1937 р. за ініціативи хореографів Павла 
Вірського та Миколи Болотова. У 1940 р. 
творчий осередок було трансформовано у 
Державний ансамбль пісні і танцю, але у 1951 
р. знову реорганізовано. Оновлений колектив 
очолив його засновник – П. Вірський, який 
керував художнім осередком упродовж 1955–
1975 років. У подальші десятиліття на чолі 
Державного ансамблю танцю УРСР2 постали: 
Олексій Гомон (1975–1976 рр.), Кім Василенко 
(1976–1977 рр.), Олександр Сегаль (1977–1980 
рр.) та Мирослав Вантух (з 1980 р. й до 
сьогодні). Упродовж цих років артисти, 
балетмейстери, педагоги колективу проводили 
активну й копітку роботу, спрямовану на 
невпинне удосконалення власного 
професійного рівня, динамічно впроваджували 
високі сценічні стандарти на вітчизнянiй 
танцювальній сцені, поповнювали поточний 
репертуар новими сценічними творами, 
популяризували українську хореографічну 
культуру як у нашій державі, так і за кордоном. 

Впродовж свого сценічного життя один з 
найвідоміших вітчизняних танцювальних 
колективів неодноразово опинявся у центрі 
наукової уваги українських культурологів, 
театрознавців, істориків. Продовжується 
робота з висвітлення різнобічних аспектів 
функціонування ансамблю і у наш час. 
Актуальність цієї наукової розвідки зумовлена 
мистецтвознавчим інтересом до 
історіографічних джерел, які продовжують 
з’являтися й висвітлювати нові факти з 
творчого літопису НЗААТУ ім. П. Вірського.  

Аналіз досліджень і публікацій довів, що 
до піднятої у публікації проблематики 
неодноразово зверталися українські 
мистецтвознавці та культурологи: Г. Боримська 
[2], Л. Козиренко [6], Т. Павлюк [12], Ю. 
Станішевський [16; 17; 18; 19; 20], Л. Цвєткова 
[21] та ін. Проте, незважаючи на досить 
докладний аналіз монографій та публікацій, 
оприлюднених до 2010-х рр., сьогодні можемо 
розширити історіографію, пов’язану з 
діяльністю НЗААТУ ім. П. Вірського 
мистецтвознавчими розвідками, 
підготовленими впродовж останнього 
десятиліття.  

Метою публікації стало вивчення нових 
історичних, культурологічних та 
мистецтвознавчих джерел, опублікованих 
впродовж 2010–2020 рр., й пов’язаних з 
роботою НЗААТУ ім. П. Вірського.  

Виклад основного матеріалу. 
Історіографію, сполучну з історичною та 
мистецькою спадщиною НЗААТУ 

ім. П. Вірського умовно розподілено на два 
періоди: радянський (1960–1990 рр.) та 
пострадянський (від 1991 р. й до сьогодні). 
Останній додатково розкладено на дві історичні 
площини: 1991–2000 рр. і 2010–2020 рр. 

Перший період історіографії проблеми 
представлений монографічними роботами: 
Н. Козловського та Д. Бальтерманца 
«Державний заслужений ансамбль танцю 
Української РСР» (Київ, 1960) [7]; 
Ю. Станішевського «Павло Павлович Вірский. 
Народний артист СРСР» (Київ, 1962) [19]; 
Л. Козиренко «Українські “зірки” і Південний 
хрест» (Київ, 1967) [6]; Г. Боримської 
«Самоцвіти українського танцю» (Київ, 1974) 
[2]. Авторами було розглянуто творчу 
біографію П. Вірського до 1960-х рр., 
проаналізовано його хореографічні постановки, 
здійснені під час роботи з танцювальною 
групою Ансамблю пісні і танцю Радянської 
армії ім. О. Александрова (1942–1955 рр.). 
Дослідниками було встановлено, що переважна 
більшість танцювальних номерів, поставлених 
П. Вірським в Україні, запозичувалася з 
народного побуту мешканців українських сіл 
(наприклад, з с. Кропивня Розважівського р-ну 
Київської обл. – «Шевчики»; з с. Решетилівка 
Решетилівського р-ну Полтавської обл. – 
«Рукодільниці») тощо. Окрему увагу науковців 
привернула гастрольна діяльність Державного 
ансамблю танцю УРСР, зокрема, на теренах 
Латинської Америки (1965), що 
супроводжувалася надзвичайним успіхом 
колективу. 

Другий період історіографії містить 
монографії та публікації, оприлюднені після 
1991 р., коли Україна здобула незалежність й у 
науковій сфері зникли певні директивні 
обмеження щодо правдивого висвітлення 
окремих сторінок історії НЗААТУ ім. 
П. Вірського, а також роботи творчих постатей, 
які співпрацювали з колективом. 

Так, упродовж 1990–2000-х рр. 
історіографія проблематики, що розглядається, 
поповнилася науковими розвідками: 
Ю. Станішевського «Окриленi генієм Павла 
Вірського» (1997) [18], «Три ювілеї ансамблю» 
(2003) [20], «Геній українського танцю» (2005) 
[16], «На крилах танцю» (2009) [17]; Т. Павлюк 
«Українське балетмейстерське мистецтво 
другої половини ХХ століття» (2005) [12]; Л. 
Цвєткової «Творча спадщина П. П. Вірського 
як невичерпне джерело розвитку мистецтва 
танцю» (2005) [21], які по-новому, ніж їхні 
попередники, поглянули на творчий доробок 
НЗААТУ ім. П. Вірського, з репертуару якого 
зникли «ідеологічно вмотивовані» танцювальні 
композиції, такі як: «На кукурудзяному полі», 
«Колгоспна полька», «Моряки флотилії 
“Радянська Україна”», «Шахтарська святкова», 
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«Жовтнева легенда» та ін., а замість них 
з’явилися нові – «Карпати», «Літа молодії», 
«Український танець з бубнами» та ін. в 
постановці М. Вантуха. 

У 2010–2020 рр. до проблематики 
долучилися Т. Благова [1], О. Бурковський [3], 
Н. Вадясова, В. Чернець, В. Шульгіна [4], Д. 
Вернигор [5], Ю. Вернигор, Є. Досенко [11], М. 
Курінна [8; 9], В. Литвиненко [10], Є. Рой [13], 
Р. Савченко [14], Н. Семенова [15], 
В. Шумілова [22]. Розглянемо роботи 
перелічених дослідників у хронологічному 
порядку докладніше.  

Життєвий і творчий шлях П. Вірського, 
пов’язаний з його балетмейстерською роботою, 
представлено у книзі «Павло Вірський», 
підготовленої до друку Ю. Вернигором та 
Є. Досенком (Вінниця, 2012) [11]. 
Упорядниками було зібрано унікальні фото- та 
документальні матеріали, надані авторам 
учнями та послідовниками творчості видатного 
балетмейстера. Дослідники проаналізували 
основні етапи формування таланту П. 
Вірського, зокрема, у контексті його 
постановчої діяльності у Державному ансамблі 
танцю УРСР; розглянули передумови 
створення ним окремих танцювальних 
шедеврів, що згодом увійшли до скарбниці 
української хореографічної культури. 

Специфіку сценічної роботи П. Вірського 
та її вплив на подальші постановчі пошуки 
В. Вронського, М. Трегубова, Г. Березової та 
інших митців, було розглянуто у статті 
Н. Семенової «Принципи балетмейстерської 
творчості Павла Вірського та їх вплив на 
розвиток українського балетного театру» 
(2014) [15, 156–165]. Авторка довела, що 
сценічний доробок П. Вірського завдяки 
поєднанню традицій світового танцювального 
мистецтва з новаторськими тенденціями, 
характерними для середини ХХ ст., слугував 
високим зразком залучення народної 
хореографії у розробку академічних творів, що 
мали місце на вітчизняній сцені у 1950–1960-х 
роках. Дослідниця наголосила, що 
балетмейстерський успіх П. Вірського став 
закономірним проявом його сміливого 
звернення до музики, не призначеної для 
сценічного втілення, реалізації вистав різних за 
жанрами, стильовими ознаками та ідейно-
тематичною основою.  

У публікації Є. Роя «Риси симфонізму в 
театралізованих композиційних структурах 
народно-сценічної хореографії Павла 
Вірського» (2015) [13, 99–107] розглянуто 
взаємодію української автентичної хореографії 
та музично-театрального мистецтва, 
реалізовану творчим генієм П. Вірського. 
Дослідник наголосив, що мистецький пошук 
балетмейстера йшов шляхом поєднання 

нетипових композиційних закономірностей, 
серед яких Є. Рой виділив: елементи 
симфонізму, театральну режисуру, оновлену 
хореографічну лексику (синтез класичної та 
фольклорної хореографії) тощо. 

На дослідницьку увагу заслуговує 
дисертаційне дослідження В. Литвиненка 
«Трансформація української народної 
хореографії та її концептуалізація в театрі 
танцю Павла Вірського» (Київ, 2017) [10]. 
Предметом наукової рефлексії стали для 
В. Литвиненка перетворення у мистецькій 
площині народної хореографії, які відбулися 
завдяки творчому переосмисленню 
танцювальної лексики та жанрової драматургії 
П. Вірським. В. Литвиненко виявив роль 
традиційних фольклорно-етнографічних 
елементів у постановчій концепції 
балетмейстера, простежив їх вплив на жанрово-
стилістичне вирішення хореографічних 
спектаклів Державного ансамблю танцю УРСР. 
Дослідник з’ясував особливості виражальних 
засобів танцювального мистецтва, 
використаних П. Вірським для відтворення 
реалістичних художніх образів. Науковцю 
також вдалося простежити динаміку 
формування сценічних принципів роботи 
балетмейстера, спрямованих на формування 
музично-хореографічної драматургії 
танцювальних вистав.  

У науковій розвідці Т. Благової «Динаміка 
формування концептів професії балетмейстера 
в Україні (на матеріалі творчості П. Вірського)» 
(2016) [1, 24–29] обґрунтовано значення 
творчої та педагогічної спадщини П. Вірського 
у контексті його роботи в Державному ансамблі 
танцю УРСР. Дослідниця охарактеризувала 
головні напрями професійної діяльності 
хореографа, висвітлила його 
балетмейстерський доробок, проаналізувала 
низку художньо-естетичних принципів роботи 
у хореографічному колективі найвищого 
фахового рівня. Т. Благова дійшла висновку, 
що розглянуті нею тенденції професійної 
діяльності П. Вірського варто визначити як 
етапні у розвитку вітчизняного танцювального 
мистецтва й хореографічної освіти, які 
вплинули на подальший розвиток українського 
балетмейстерства, спрямували творчі пошуки 
хореографів наступних поколінь. 

Схожі думки викладено у публікації 
Д. Вернигора «Український танок – світова 
візитівка (до ювілею Національного 
заслуженого ансамблю танцю імені Павла 
Вірського)» (2018) [5, 757–766]. Автором було 
розглянуто творчий і життєвий шлях 
П. Вірського у руслі культурної дипломатії, 
коли хореограф разом з артистами Державного 
ансамблю танцю УРСР презентував вітчизняне 
мистецтво за кордоном (понад 20 країн світу). 
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Як слушно зазначив Д. Вернигор, виступи 
колективу мали не лише значний сценічний 
успіх, але й справили великий політичний 
резонанс. Дослідник проаналізував низку 
публікацій у зарубіжній пресі, присвячених 
гастролям колективу, зокрема у таких 
часописах як: «Фігаро літерер», «Юманіте», 
«Міді Лібр», «Парізьєн Лібр», «Монд», 
«Франс-суар» (Франція), «Манчестер Гардіан», 
«Дейлі Міррор» (Великобританія), «Вісті з 
Хайфона» (В’єтнам), «Ультiма ора» (Перу), 
«Сатердей Ревю», «Нью-Йорк таймс», «Нью-
Йорк Міррор» (США), «Драпо руж» (Бельгія), 
«Едмонтон Джорнел» (Канада), «Нуєстра» 
(Аргентина) тощо. За спостереженням Д. 
Вернигора, всі перелічені часописи відзначали 
високий професійний рівень артистів, глибоку 
режисерську і балетмейстерську обізнаність 
П. Вірського, який створив унікальне 
театральне видовище спільно з академічно 
вивченими танцівниками. 

1930-і рр., які відзначені в 
балетмейстерській практиці П. Вірського як 
період накопичення досвіду, реалізованого 
згодом у Державному ансамблі танцю УРСР, 
було розглянуто у науковій розвідці Р. 
Савченка «Використання принципів 
художнього реалізму у балетних виставах 1930-
х років на прикладі балетмейстерської 
діяльності Павла Вірського та Миколи 
Болотова» (2017) [14, 214–222]. Автор визначив 
основні етапи роботи П. Вірського у балетних 
трупах Одеського та Київського театрів опери 
та балету, надав мистецтвознавчу 
характеристику таким виставам (поставленим у 
співавторстві з М. Болотовим) як: «Червоний 
мак», «Есмеральда», «Корсар», «Лебедине 
озеро», «Раймонда», «Марна пересторога», 
«Міщанин з тоскани». Р. Савченко наголосив, 
що плідний досвід, набутий П. Вірським у 
1930-х рр., безперечно, вплинув на роботу 
балетмейстера, пов’язану із організацією у 1937 
р. Державного ансамблю танцю УРСР. 
Зокрема, у творчості постановника 
сформувалися такі прикладні фахові риси, як: 
побудова чіткої драматургійної композиції, 
відмова від умовного жесту, створення 
реалістичних образів, поєднання пантоміми з 
танцем тощо.  

У 2017–2018 рр. друком вийшли наукові 
публікації М. Курінної: «Валерія Вірська: «Ми 
були справжні діти війни…» (2018) [8, 82–86] і 
«Павло Вірський та Державний заслужений 
академічний ансамбль танцю України в 
розсекречених документах з архіву органів 
держбезпеки УРСР» (2019) [9, 230–241]. 

У першій з них, на основі автобіографічних 
спогадів колишньої солістки Державного 
ансамблю танцю УРСР – Валерії Котляр-
Вірської (записані авторкою у червні 2011 р.), 

дослідниця висвітлила відомості про 
становлення київської балетної школи у 1940-х 
рр., роботу майстрів балетної сцени 1940–1960-
х років (А. Ваганової, Г. Березової, 
Н. Верикундової, З. Лур’є, О. Сталінського та 
ін.), проінформувала про центральний етап 
організації Державного ансамблю танцю УРСР 
під керівництвом П. Вірського після 1955 року.  

У другій публікації М. Курінна розглянула 
діяльність П. Вірського та артистів Державного 
ансамблю танцю УРСР крізь призму архівних 
документів, що зберігаються в архіві сучасної 
Служби безпеки України. Окрему увагу було 
приділено слідчій справі старшого брата 
П. Вірського – Олексія Вірського, 
розстріляного 1937 р. в Одесі, коли його було 
«визнано» учасником троцькістської 
терористичної організації, члени якої нібито 
проводили шкідницьку роботу у культурно-
освітніх установах Одеської області. Авторка 
дійшла висновку, що П. Вірський був 
змушений жити і творити у складний 
ідеологічний та політичний час, брати на себе 
відповідальність не лише за творче обличчя 
колективу, але й за всі події, що відбувалися з 
танцівниками, особливо під час їхніх гастролей 
за кордоном. М. Курінна наголосила, що 
балетмейстеру тривалий час (1937–1957) 
довелося нести на собі тягар члена родини 
«ворога народу», проте, продовжувати 
створювати свої найкращі хореографічні 
роботи. 

Варто підкреслити, що з діяльністю 
Державного ансамблю танцю УРСР, а згодом 
НЗААТУ ім. П. Вірського щільно пов’язана 
постать балетмейстера Мирослава Вантуха, 
творчий доробок якого опинився у центрі уваги 
дослідників: О. Бурковського, Н. Вадясової, 
В. Чернеця, В. Шульгіної та В. Шумілової.  

Монографічне дослідження 
О. Бурковського «Завжди в дорозі» (Київ, 2013) 
[3] знайомить з роздумами Мирослава Вантуха 
про мистецтво (записані автором книги у 
безпосередньому спілкуванні з майстром 
сцени), його спогадами про митців, які 
допомогли йому утвердитися на великій сцені, 
міркуваннями про подальше художнє 
спрямування сучасної народно-сценічної 
хореографії тощо.  

Педагогічні та мистецькі роздуми 
М. Вантуха про розвиток вітчизняного 
народно-сценічного танцю опинилися у колі 
наукових зацікавлень дослідників 
Н. Вадясової, В. Чернеця, В. Шульгіної 
«Мистецько-педагогічна школа видатного 
діяча української культури Мирослава 
Вантуха» (Київ, 2012) [4]. Автори висвітлили 
життєвий і творчий шлях балетмейстера, 
визначили й обґрунтували провідні чинники, 
які вплинули на становлення М. Вантуха як 
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високодуховної особистості, проаналізували 
внесок митця у розвиток української народно-
сценічної хореографії. 

Схожу аналітику відображено у публікації 
В. Шумілової «Початковий етап становлення 
творчої особистості Мирослава Михайловича 
Вантуха (до 80-річчя від дня народження)» 
(2018) [22, 199–204]. Авторка розглянула 
основні етапи професійної освіти 
постановника, визначила причини переходу 
М. Вантуха на роботу у Державний ансамбль 
танцю УРСР ім. П. Вірського, відобразила 
власні міркування щодо вміння балетмейстера 
створити необхідну творчу та психологічну 
атмосферу для подальшого гармонійного 
розвитку мистецьких процесів у колективі 
тощо. 

Наукова новизна публікації полягає в тому, 
що в ній вперше досліджено історіографічні 
джерела, написані впродовж 2010–2020 рр., які 
істотно розширили наукову проєкцію на 
вивчення історичного та мистецтвознавчого 
фактажу, пов’язаного з діяльністю НЗААТУ ім. 
П. Вірського. 

Підсумовуючи викладений у науковій 
розвідці матеріал, наголосимо на наступних 
висновках. Історіографічний період 2010–2020 
рр., пов’язаний з мистецьким доробком 
НЗААТУ ім. П. Вірського, представлений 
монографіями та публікаціями сучасних 
вітчизняних дослідників: Т. Благової, 
О. Бурковського, Н. Вадясової, Д. Вернигора, 
Ю. Вернигора, Є. Досенка, М. Курінної, 
В. Литвиненка, Є. Роя, Р. Савченка, 
Н. Семенової, В. Чернеця, В. Шульгіної, 
В. Шумілової та ін. Ними було розглянуто 
життєвий і творчий шлях балетмейстерів, які 
працювали у Державному ансамблі танцю 
УРСР (П. Вірський, М. Вантух), 
проаналізовано основні етапи формування 
їхніх мистецьких концепцій, визначено пошуки 
постановників у площині нетипових 
композиційних закономірностей, простежено 
динаміку розвитку музично-хореографічної 
драматургії сучасних танцювальних вистав 
НЗААТУ ім. П. Вірського тощо. 

Наголосимо, що представлена наукова 
розвідка, не претендує на повноту 
репрезентації наукового матеріалу. Отже, 
вивчення історіографічних джерел, пов’язаних 
з діяльністю НЗААТУ ім. П. Вірського, вимагає 
подальшої дослідницької уваги та 
оприлюднення наукових висновків на 
сторінках авторських та колективних 
монографій і публікацій. 

 
 
 
 
 

Примітки 
 

1 Розглядаючи діяльність колективу до 1990-
х рр., будемо використовувати його стару назву – 
Державний ансамбль танцю УРСР. 

2 З 1959 року – заслужений, з 1971 – 
академічний. 
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РОЛЬ ФОРТЕПІАННОЇ ПІДГОТОВКИ У ПРОФЕСІЙНОМУ СТАНОВЛЕННІ 
МАЙБУТНЬОГО ВІЙСЬКОВОГО ДИРИГЕНТА 

 
Мета роботи – висвітлити деякі аспекти значущості ролі фортепіанної підготовки у професійному 

становленні майбутнього військового диригента під час опрацювання фортепіанних творів. Методологія 

дослідження полягає у застосуванні компаративного підходу, емпіричних, загальнонаукових (аналіз, синтез) 

методів. Наукова новизна. У пропонованій публікації вперше висвітлено органічний взаємозв’язок 

фортепіанної підготовки та професійного становлення майбутнього військового диригента. Розкрито 

поліфункціональні можливості інструмента фортепіано та їх вплив на формування музично-виконавського 

досвіду майбутнього диригента. Висновки. У контексті професійного становлення військового диригента 

розглядається сутність і значення його фортепіанної підготовки як невід’ємної складової вдосконалення різних 

аспектів виконавської майстерності. Обґрунтовано специфіку і доцільність дидактичного репертуару з 

урахуванням багатофункціональних можливостей інструмента фортепіано щодо розвитку музично-

виконавського досвіду майбутнього диригента, формування й використання прийомів звукового видобування, 

оволодіння виразовими можливостями інструменту за допомогою всієї сукупності способів і засобів, необхідних 

для втілення образно-художніх намірів і виховання музичного мислення.  

Ключові слова: майбутній військовий диригент, професійне становлення, фортепіанна підготовка, 

фортепіано. 

 

Vavryk Ruslana, PhD (Pedagogy), Assoc. Prof., Assistant Professor of the Department of Musical Art at the 

Institute of moral and psychological support of Hetman Petro Sahaidachnyi National Army Academy 

Role of piano training in a future military conductor’s professional development 

The purpose of the article is to reveal some aspects of the importance of the role of piano training in a future 

military conductor’s professional development while studying piano works. The research methodology consists of a 

comparative approach, as well as, empirical and general scientific (analysis, synthesis) methods. Scientific novelty. For 

the first time, this paper shows the organic relationship between piano training and a future military conductor’s 

professional development. The poly-functional capabilities of the piano instrument and their influence on the formation 

of the musical-performing experience of the future conductor are revealed. Conclusions. In the context of a military 

conductor’s professional development, the author considers the essence and significance of a military conductor’s piano 

training as an integral part of improving various aspects of performing skills. The specificity and expediency of the 

didactic repertoire is substantiated, taking into account the functional capabilities of the piano instrument for the 

development of a future conductor’s musical performance experience, the formation and use of sound extraction 

techniques, the mastery of the expressive capabilities of the instrument using the entire set of methods and means 

necessary for the implementation of figurative and artistic intentions and the musical thinking upbringing. 
Key words: future military conductor, professional development, piano training, piano. 
 
 

Актуальність теми дослідження. 

Навчальна дисципліна «Фортепіано» виступає 

як обов’язковий предмет для музикантів усіх 
 

 спеціальностей, оскільки передбачає тісний 
зв'язок із різними музичними дисциплінами і 
відіграє суттєву роль у формуванні   
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особистості музиканта. Специфіка професійної 

підготовки майбутніх військових диригентів 

знаходить своє відображення у змісті, формах і 

методах роботи в класі фортепіано. Відомо, що 

творча реалізація професіоналізму військового 

диригента відбувається під час роботи з 

духовим оркестром. Схильність музиканта до 

диригентського мистецтва зумовлюється його 

здатністю мислити художніми образами, 

усвідомлювати тембровий окрас і 

функціональність інструментів оркестру та їх 

взаємовплив. На заняттях із фортепіано у 

диригента розвиваються виконавсько-технічні 

навички, почуття музичного ритму, всі види 

музичної пам’яті (зорова, логічна, рухово-

моторна, образно-емоційна), види висотного 

(звукового), тембрального, мелодичного, 

гармонічного, поліфонічного, внутрішнього 

слуху, вдосконалюється вирішення художньо-

звукових завдань, відшліфовується музичне 

мислення. Під час роботи над фортепіанними 

творами музикант займається розв’язанням 

технічно-виконавських, аналітичних і 

художньо-виконавських проблем, які у 

комплексі сприятимуть підвищенню його 

професійного зростання. 

Аналіз досліджень і публікацій. Сучасні 

праці з музичної педагогіки й естетики 

виконавського мистецтва охоплюють велике 

коло питань стосовно виховання студентів 

різних музичних спеціальностей. У них 

розглядається урок з фортепіано як синтез 

кількох видів музичної діяльності 

(Г. Дубровська [7]), піднімаються питання 

щодо формування навичок читання нотного 

тексту з аркуша (Л. Бонь, І. Бонь [2]), 

збагачення фортепіанного репертуару творами 

сучасних українських і зарубіжних 

композиторів (Р. Ваврик [3], І. Шестеренко 

[11]), висвітлюються аспекти фортепіанно-

ансамблевої гри (С. Белокур [1]), виховання 

музичного мислення музиканта (О. Гнатишин 

[5], О. Спіліоті [9]) та ін., проте праць, 

присвячених значущості ролі фортепіано в 

підвищенні фахової підготовки майбутніх 

диригентів (М. Терлецький [10]), зокрема 

військових, практично немає.  

Підвищення професійних вимог до 

військових диригентів і оволодіння грою на 

фортепіано в стислі терміни навчання спонукає 

до цілеспрямованого підбору відповідного 

рівня складності навчального фортепіанного 

репертуару. Майбутній диригент вивчає етюди, 

п’єси, поліфонічні твори, твори великих форм, 

опановує мистецтво гри в ансамблі. Репертуар 

підбирається з урахуванням його дидактичної 

спрямованості та застосування різноманітних 

методів і прийомів навчання, що значною 

мірою залежить від індивідуальних 

особливостей курсанта, ступеня його 

обдарованості, рівня музичних здібностей, 

темпераменту і багатьох інших даних, 

необхідних для занять на фортепіано. 

Мета дослідження – висвітлити деякі 

аспекти значущості ролі фортепіано у 

професійній підготовці майбутнього 

військового диригента під час опрацювання 

фортепіанних творів. 

Виклад основного матеріалу. Набуття 

навичок гри на фортепіано є неодмінною 

умовою професійної досконалості музиканта-

диригента. Курс фортепіано для майбутніх 

військових диригентів передбачає: вивчення 

гам, вправ, етюдів для вдосконалення 

піаністичної техніки, виховання вміння читати 

нотний текст музичного твору з аркуша, 

опанування поліфонічних творів, творів 

великої та малої форм, фортепіанних ансамблів 

для гри в чотири руки, перекладів симфонічних 

творів для фортепіано, ансамблевих творів для 

мідно-духових, дерев’яно-духових 

інструментів за участю фортепіано або для 

голосу з фортепіано. «Урок з фортепіано … 

синтезує кілька видів музичної діяльності: 

виконавський (спів, гра на фортепіано й 

ілюстрування на інших інструментах); 

аналітичний – аналіз творів, що виконуються, 

їх структури, форми, образного змісту, 

технічних прийомів, аплікатури; практико-

технологічний (пов'язаний з процесом 

виконання дуетів або акомпанементом на 

фортепіано студентам інших спеціальностей); 

методичний – оскільки на уроці студенти 

свідомо сприймають методичні настанови, 

рекомендації педагога» [7, 84-85]. Перше 

знайомство з музичним твором відбувається на 

занятті під час його виконання на фортепіано 

викладачем. У процесі самостійної підготовки 

курсант вивчає творчість композитора, 

намагається прослухати якомога більше його 

фортепіанних творів у мережі інтернет, 

порівнює гру піаністів-виконавців і робить 

висновки щодо можливостей виконавської 

інтерпретації та професійної майстерності 

кожного з них. Аналіз виконання викликає 

інтерес до музики, розвиває спостережливість, 

сприяє розширенню і поглибленню особистих 

знань, формує навички повноцінного 

емоційного сприйняття. 

У процесі ознайомлення з невідомим 

фортепіанним твором курсант намагається 

вперше прочитати його на інструменті з аркуша 

і відповідно витрачає багато зусиль на 

подолання різноманітних виконавських 
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завдань, які зумовлені багатовимірністю 

побудови фортепіанної тканини. Читання з 

аркуша потребує виконання одночасно 

декількох завдань: осмислення структури 

нотного тексту фортепіанного твору; 

специфіки побудови його фактури, підбір 

аплікатурних позицій, співвідношення функцій 

голосів обох рук, розпізнання логічного 

розгортання мелодики, ритму та цілісного 

охоплення музичного твору. «Важливим 

кроком у розвитку навичок читання нот з 

аркуша є виховання здібності випереджувати 

розвиток музичної думки, тобто, “рухатись 

поглядом вперед”» [2, 98]. Навички читання 

нотного тексту з аркуша краще засвоюються 

завдяки практичній грі викладача і його 

пояснень у поступовому викладенні та 

доступності навчальних завдань, здійсненні 

виконавського аналізу, внесенні коректив у гру, 

наданні дидактичних порад, які розширюють і 

поглиблюють практичні навички роботи на 

інструменті та доповнюють їх новими 

теоретичними знаннями, спонукають до 

пошуку при вирішенні художньо-виконавських 

завдань, сприяють поглибленню навичок 

самостійно вирішувати складні проблеми під 

час роботи за фортепіано.  

Одним із головних завдань методики 

викладання гри на фортепіано є організація 

навчального процесу з орієнтацією на 

майбутню професійно-виконавську діяльність 

курсантів. У зв’язку з цим, учням необхідно 

вміти застосовувати теоретичні знання, вміння 

і навички на практиці, зокрема під час 

виконання різноманітних музичних творів на 

фортепіано. Звичайно, однією зі складових 

тривалого навчального процесу є праця над 

розвитком піаністичної техніки. Поняття 

«техніка» походить від грецького слова 

«техне», що означає мистецтво, майстерність, 

уміння. Згідно з визначенням, техніка – це 

«сукупність прийомів, навичок, що 

застосовуються в певній діяльності, певному 

ремеслі, мистецтві. // Володіння такими 

прийомами, навичками; професійне вміння, 

майстерність» [4, 1244].  

Роботу над розвитком піаністичної техніки 

слід розпочинати з вивчення вправ, гам та 

інструктивних етюдів. У процесі навчання 

курсант знайомиться з аплікатурними 

позиціями, вузьким або широким 

розташуванням руки на клавіатурі, 

особливостями підкладання першого пальця та 

ін. Здійснення аналізу фактурних і піаністичних 

особливостей викладу нотного матеріалу 

спонукає до пошуку відповідних виконавських 

прийомів, застосування різноманітних методів 

опрацювання навчального матеріалу. Одним із 

найефективніших методів роботи над технічно 

складними місцями є метод «виокремлення 

труднощів», який передбачає їх усунення за 

рахунок правильно підібраної аплікатури, 

враховуючи анатомічну побудову руки 

музиканта, і посиленої праці над більш 

важкими фрагментами тексту різними 

способами. 

Враховуючи специфіку майбутньої 

професійної діяльності курсанта не тільки як 

військового диригента, педагога, керівника 

духового оркестру або колективу військового 

ансамблю, а також як музиканта-виконавця, 

доцільно навести слушні міркування 

Т. Докшицера: «музичне виконавство можна 

розглядати з двох сторін – технічної і 

художньої. Перша передбачає володіння всіма 

засобами і способами гри на інструменті, 

починаючи з елементарних навичок 

звуковидобування і закінчуючи надскладними 

віртуозними прийомами. Друга сторона 

виконавства – художня – це, свого роду, 

одухотворення техніки, наповнення звучання 

смислом, змістом, натхненням, створенням 

яскравих музичних образів, викликаючи у 

слухача емоційний відгук. Ці дві сторони 

музичного виконавства можна було б 

позначити інакше: рівень технічної 

майстерності та рівень творчості. Однак, як би 

ми їх не називали, головне те, що ці два ступені 

єдині у творчому процесі. Творчість, вищий 

рівень виконавства, ґрунтується на рівні 

технічної майстерності й окремо від неї не 

може існувати – неможливо творити музику, не 

володіючи технічними прийомами» [6, 4]. 

Отже,  технічна спроможність музиканта 

підіймає виконання на вищий рівень і тим 

самим допомагає точніше передати слухачам 

художній задум музичного твору.  

Для розкриття художньо-образної сторони 

різних за характером і жанрами творів малої 

форми музиканту-виконавцю необхідно 

розвивати прийоми оволодіння фортепіанною 

технікою та застосовувати засоби музичної 

виразності. Під час гри необхідно якомога 

точніше передати задум композитора, 

відтворити заданий настрій, усвідомити 

індивідуальний характер і своєрідність його 

музичного мислення та висвітлити особистісне 

виконавське бачення художнього змісту 

музичного твору. Учні «на прикладі 

різножанрових п’єс малої форми до найменших 

деталей опрацьовують весь музичний матеріал 

від конкретних технічних, аплікатурних та 

штрихових прийомів до драматургії твору та 

охоплення цілісності музичної форми. Врешті 
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інтерпретація мініатюри повинна донести 

художній зміст твору та світ почуттів 

композитора» [11, 87]. Виконання студентами 

творів великої форми розвиває вміння мислити 

великими музичними побудовами, відчувати 

динаміку її внутрішнього розвитку та 

усвідомлювати форму в цілому. Робота над 

поліфонічними творами розвиває здатність 

одночасного слухання емоційно забарвлених 

кількох голосів, що допоможе студентові 

розвинути слухові дані та в майбутньому 

відчувати оркестровку, партії сольних 

інструментів або груп інструментів оркестру, 

голоси хору і тощо.  

Впровадження в практику відкритих 

класних концертів із курсу фортепіано сприяє 

розвитку артистичних рис, перевіряє художню 

волю та здатність майбутнього військового 

диригента до сценічної витримки, виховує 

здібність вчасно опановувати хвилювання на 

практиці, навчає сконцентровувати увагу на 

виконанні музичного твору і зберігати 

емоційно-піднесений тонус виконання та 

реалізувати вміння донести художньо-

образний зміст музичного твору до слухача. 

«Саме через творчість людина виражає власну 

думку, почуття, фантазію та волю. У творчості 

проявляється її ставлення до себе та до 

навколишнього світу. Творчість розкріпачує 

думку людини, відкриваючи їй шлях до нових 

звершень і досягнень» [8, 64]. 

Достатньо високий рівень володіння 

навичками гри на фортепіано дозволяє 

музиканту-диригенту: самостійно 

ознайомлюватися з цікавими для нього 

фортепіанними творами, джазовими 

композиціями; підбирати акомпанемент-

супровід народної або сучасної пісні, романсу; 

оволодівати мистецтвом ансамблевого 

музикування; здійснювати інструментальний 

переклад фортепіанних п’єс для духового або 

симфонічного оркестру; читати партитури 

оркестрових творів українських і зарубіжних 

композиторів та ін.  

У процесі навчання майбутній військовий 

диригент усвідомлює різноманітність 

функціонального застосування фортепіано.  

Фортепіано як самостійний інструмент, 

коли під час музикування студент виступає як 

виконавець і співавтор твору та несе повну 

відповідальність за реалізацію його 

художнього задуму (виконання етюдів, п’єс, 

сонатин, сонат, варіацій, поліфонічних творів 

тощо); приділяє значну увагу розкриттю 

тембрових можливостей фортепіано і пошуку 

відповідного туше. Способи видобування звуку 

визначає внутрішня тембрально-слухова уява, 

яка впливає на відчуття м’язового тонусу і 

виконавських рухів. У здібного і досвідченого 

курсанта пошуки прийомів звукового 

видобування і відповідних рухів руки, кисті, 

пальців відбуваються інтуїтивно. Прийоми 

видобування звуку можуть бути такими: рукою 

від плечового поясу; більш зібраною рукою і 

заокругленими пальцями; із зосередженим 

відчуттям дотику подушечками кінцевої 

фаланги пальця; з натиском, щипкоподібні, 

зануренням у клавіатуру з більшою опорою на 

руку, поверхнева пальцева гра, ресорна гра 

кистю, наспівна гра, з різноманітними 

переносами руки і т. ін. Завдяки педалізації 

можливо досягнути враження звукового об’єму 

та просторовості. Застосування педальних 

(обертованих) барв неодмінно забезпечує 

гармонійність звучання та підсилює, якщо 

необхідно, зображальні ефекти. 

У процесі опанування мистецтвом гри на 

фортепіано відшліфовується культура 

тембрального видобування звукових інтонацій, 

розвивається музично-слухова уява. Для 

розвитку тембрального слуху необхідно: 

ознайомитися з різними за жанрами і стилями 

фортепіанними творами; слухати твори у 

виконанні оркестру (різноманітних за складом), 

запам’ятовувати звучання і окрасу тембрів 

інструментів та їх функціональне наповнення; 

культивувати уявне відтворення звучання 

тембру того чи іншого інструменту оркестру 

внутрішнім слухом; намагатися досягнути 

практично-умовного відтворення звучання 

тембру того чи іншого інструменту оркестру на 

фортепіано, знайшовши відповідні прийоми 

звуковидобування; виконувати фортепіанні 

твори (твори для камерного ансамблю) з 

уявним тембральним відтворенням звучання 

того чи іншого інструменту або групи 

інструментів. Під час удосконалення гри на 

фортепіано можливо досягнути різноманітного 

звучання (флейтового, кларнетного, фаготного, 

скрипкового, віолончельного та ін.) дотиком 

пальців до клавіш. 

Фортепіано як ансамблевий інструмент під 

час виконання творів у чотири руки, перекладів 

симфонічних творів для фортепіано, виконання 

камерно-інструментальних творів. Мистецтво 

ансамблевої гри – напрочуд дієвий засіб 

формування і розвитку творчого, колективного 

музичного світогляду і темброво-оркестрового 

мислення майбутніх військових диригентів. 

Воно передбачає повну емоційну співпрацю 

всіх учасників ансамблю, а також можливість 

імпровізаційних моментів під час виконання. 

Гра в ансамблі надзвичайно корисна для 

виховання почуття ритму, набуття тембрових 
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звукових співставлень і пошуку відповідного 

туше на фортепіано, уміння слухати себе і свого 

партнера.  

Фортепіано як акомпануючий інструмент 

під час виконання солоспівів, пісень. У процесі 

вивчення акомпанементу курсант знайомиться 

з його жанрово-стильовим розмаїттям, розвиває 

творчу ініціативу, вчиться застосовувати власні 

методи навчання, формуючи вміння і навики 

самостійної роботи. На занятті з фортепіано 

необхідно навчити майбутнього диригента 

ставити перед собою конкретну мету і шукати 

шляхи її втілення. Цілеспрямована робота над 

кожним твором завжди сприятиме розвитку 

загальної та музично-виконавської культури 

особистості курсанта, рівня його музичних 

здібностей і обдарування; поглиблюватиме 

музично-виконавський досвід (розуміння 

стилю, жанру, форми, авторської концепції 

музичного твору, відчуття художнього змісту, 

здатність публічного виконання, здійснення 

аналізу виконання й усунення недоліків тощо); 

формуватиме оркестрове мислення, сприятиме 

подальшому професійному становленню в 

якості майбутнього виконавця і диригента.  

Фортепіано як інструмент-оркестр, 

виконуючи функцію оркестрового звучання, 

«дає можливість втілити у реальне звучання 

складні звукові ситуації, відтворити на 

практиці невичерпні комбінації і поєднання 

звуків» [10, 53]. У процесі опанування 

мистецтвом гри на фортепіано формується 

образно-художнє і тембрально-оркестрове 

мислення майбутнього диригента, 

вдосконалюється виконавська майстерність. 

Дослідниця О. Спіліоті висловлює думку, що 

«сутність музично-інтонаційного мислення 

полягає у пізнанні та перетворенні, у творчому 

процесі творення, сприйманні специфічних 

музично-звукових образів, що виражаються в 

інтонаціях» [8, 199]. О. Гнатишин слушно 

зауважує, що, «оволодівши широким спектром 

компонентів музичного мислення, майбутній 

фахівець зможе самостійно й ефектно осягати й 

переконливо втілювати будь-які художні, 

музично-стильові, змістові, логічні та інші 

завдання, що виникають у виконавській 

практиці» [5, 139]. 

Наукова новизна репрезентованої теми 

полягає в тому, що у публікації вперше 

висвітлено органічний взаємозв’язок 

фортепіанної підготовки та професійного 

становлення майбутнього військового 

диригента. Розкрито поліфункціональні 

можливості інструмента фортепіано і їх вплив 

на формування музично-виконавського досвіду 

майбутнього диригента. 

Висновки. Результати дослідження 

дозволили зробити висновок, що професійне 

становлення майбутнього військового 

диригента невід’ємно пов’язане з його 

фортепіанною підготовкою. Виховання 

культури звукового видобування на фортепіано 

вимагає пошуку відповідного туше та 

піаністичних прийомів імітації тембрового 

різноманіття інструментів оркестру щодо 

тембрально-слухових уявлень при вивченні 

п’єс, акомпанементу, творів великої форми, 

поліфонії, ансамблевих творів. Специфіка й 

обґрунтована доцільність дидактичного 

репертуару враховує багатофункціональні 

можливості інструмента фортепіано щодо 

розвитку музично-виконавського досвіду 

майбутнього диригента за допомогою всієї 

сукупності прийомів і засобів звукового 

видобування, необхідних для втілення його 

образно-художніх намірів і виховання 

музичного мислення. Напрацювання і поради, 

викладені в статті, будуть корисними 

майбутнім військовим диригентам, студентам 

вищих закладів освіти музичного спрямування, 

а також викладачам із фортепіанної гри. 

Перспективи подальших розвідок у цьому 

напрямі спонукають до пошуку нових форм, 

способів і умов удосконалення професійного 

зростання військових диригентів. 
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INTERACTION OF INTERPRETATION AND IMPROVISATION  

IN JAZZ VOCAL PERFORMANCE 
 

The purpose of the article is to explore the various interpretations of the concepts of "improvisation" and 

"interpretation" encountered in modern science, to identify the most appropriate definitions of these concepts that reveal 

the specificity of jazz performance and determine the relationship of these two concepts. The methodology of the article 

is the researches of improvisation and interpretation of various orientations. First, a scientific approach is used, which 

characterizes this process as a creative method. The scientific works devoted directly to improvisation in jazz are also 

used, which contain analysis of the improvisations of well-known performers and exercises for teaching local techniques. 

The scientific novelty of the work is that the term "interpretation" is considered in a broader sense in interaction with 

improvisation, that is, not only as an interpretation of other people's musical ideas in performing activities but also as an 

interpretation of personal artistic intentions in the process of musicians' activity. Conclusions. The interaction of 

interpretation and improvisation is clearly traced, since interpretation is an aspect of musical practice that proceeds from 

the differences between the recorded music notation and the live performance of the work. Consequently, this process 

inherent element of unpredictability. The interrelation of the interpretation of the musical text and the mastery of the 

improvisatory demonstration of this text by the interpreter, which is determined by his individual qualities, is traced. 

Key words: jazz, jazz vocals, jazz performance, improvisation, interpretation. 

 

Горовой Сергій Гаврилович, кандидат мистецтвознавства,професор, завідувач кафедри 

«Оркестрові  інструменти» Дніпропетровської академії музики їм. М. Глінки; Пісаренко Юлія Василівна, 

старший викладач Дніпропетровської академії музики їм. М. Глінки; Іщенко Ольга Євгенівна, викладач 

Дніпропетровської академії  музики їм. М. Глінки 

Взаємодія інтерпретації та імпровізації у джазовому вокальному виконавстві 

Мета статті – дослідити різні трактування понять «імпровізація» та «інтерпретація», що зустрічаються у 

сучасній науці, виявити найбільш відповідні визначення цих понять, які розкривають специфіку джазового 

виконавства і визначити взаємозв'язок цих двох понять. Методологічною основою статті виступають 

дослідження імпровізації та інтерпретації різної спрямованості. Використовується науковий підхід, який 

характеризує цей процес як творчий метод. Так само використовуються наукові роботи, присвячені 

безпосередньо імпровізації у джазі, які містять аналіз імпровізацій відомих виконавців та вправи для навчання 

локальним технічним прийомам. Наукова новизна роботи полягає у тому, що термін «інтерпретація» 

розглядається в більш широкому значенні, у взаємодії з імпровізацією, тобто не тільки як трактування сторонніх 

музичних ідей у виконавській діяльності, але й як тлумачення особистих художніх задумів у процесі діяльності 

музикантів. Висновки. Чітко простежується взаємодія інтерпретації та імпровізації, оскільки інтерпретація є 

аспектом музичної практики, який виходить з відмінностей між зафіксованим нотним текстом і живим 

виконанням твору. Отже, цьому процесу властивий елемент непередбачуваності. Простежується взаємозв'язок 

тлумачення нотного тексту і майстерності импровизаторскої демонстріраціі цього тексту виконавцем - 
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інтерпретатором, яке визначається його індивідуальними якостями. 

Ключові слова: джаз, джазовий вокал, джазове виконавство, імпровізація, інтерпретація. 
 
 

Relevance of the research topic. The wide 

development of musical culture determined an 

important place occupied by performing in 

contemporary social life, its great importance as an 

artistic and ethical force affecting the spiritual 

world of man. Hence the increased interest in 

questions of performance and scientific problems 

in this area. 

In modern culture, jazz performance implies 

the concept of interpretation in close connection 

with the concept of improvisation. The problem of 

the interaction of improvisation and interpretation 

in jazz vocals has been studied little - most of the 

research is mainly devoted to instrumentalists. 

There is a need to consider improvisation and 

interpretation not in opposition, but in interrelation 

with each other. 

The aim of the article is to explore the various 

interpretations of the concepts of "improvisation" 

and "interpretation" encountered in modern 

science, to identify the most appropriate definitions 

of these concepts that reveal the specificity of jazz 

performance and determine the relationship of 

these two concepts.  

The scientific novelty of the work is that the 

term "interpretation" is considered in a broader 

sense in interaction with improvisation, that is, not 

only as an interpretation of other people's musical 

ideas in performing activities but also as an 

interpretation of personal artistic intentions in the 

process of musicians' activity. 

Improvisations are devoted to studies of a 

different direction – works that characterize it as a 

creative method (K. Dalhaus, G. Wollner, 

E. Ferand, Yu. Glushchenko, A. Kolosov, 

B. Saifullaev, A. Tolshchin, E. Shpakovskaya, 

etc.). Works devoted directly to improvisation in 

jazz, in most cases, are educational and practical 

manuals (J. Cooker, R. Riker, I. Bril, A. Molotkov, 

A. Rogachev, Yu. Chugunov, etc.) and mainly 

contain an analysis of improvisations known 

performers, exercises for teaching local techniques. 

Each epoch understands, reveals, and executes 

great works of art differently: the generation of 

people, past a new historical path and enriched by 

historical experience, finds something new in the 

great creations of the past. "Like all living things, 

performing art can not move forward without 

updating itself" [4, 206]. "Interpretation (Latin 

interpretatio –"clarification","interpretation") is an 

aspect of musical practice that results from the 

difference between the noted music fixed once and 

for all and we live with a performance that always 

has an element of unpredictability" [6]. 

The art of interpretation in the proper sense of 

the word arises in the middle of the XVIII century 

when the musical composition and performance 

gain more independence, and the performer 

becomes an interpreter of not their own works, but 

works of other authors. Until the beginning of the 

19th century, the interpretation of the music text 

was in fact not separated from the composer's work 

(the composers either performed their own music 

or controlled its performance). 

In the era of Romanticism, the type of 

musician-interpreter interpreting other people's 

music from the standpoint of his individuality was 

established. This is no longer a craftsman, but a 

universal artist, for whom the artist and the 

musician are merged in one person - creative 

improvisation is the basis of his performing skills. 

With the advent of the XIX century, various 

styles of musical performance develop, there are 

associated psychological, ideological, and 

technological problems of performance. The study 

of the interpretation of the artists of the XIX 

century is facilitated by a closer continuity of the 

executive schools, as well as by the availability of 

editorial offices, processing, and transcriptions of 

musical works. 

Assistance in the study of the art of the 

interpretation of the twentieth century has a sound 

recording that has preserved many examples of 

interpretations of outstanding performers of the 

past – the art of interpretation receives more and 

more reflection in sound recordings every year. 

For the study of jazz performance as an 

interaction of interpretation and improvisation of a 

variety of performer, we suggest considering the 

meaning of these two terms in the theoretical aspect 

and exploring how elements of improvisation and 

interpretation interact in jazz vocals. 

In musical encyclopedias, the following 

notation of terms is given. "Interpretation (Latin 

interpretatio, clarification, interpretation) artistic 

interpretation of the singer, instrumentalist, 

conductor, chamber ensemble of the musical work 

in the process of its performance, disclosure of the 

ideological and figurative content of music by 

expressive and technical means of performing art. 

Interpretation depends on the aesthetic principles 

of the school or the direction to which the artist 

belongs, on his individual characteristics and 

ideological and artistic design "[8, 549-550]. 

“Interpretation (Latin interpretation, interpretation)  

the artistic disclosure of a musical work in the 
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performance process, depending on its design and 

individual characteristics, the aesthetic principles 

of the school or the direction to which the 

performer refers” [14, 67-68]. 

Interpretation is subject to any work of art, 

regardless of whether it belongs to modern 

listeners, or the art of the past. In the process of 

interpretation, what has been conceived by the 

composer is recreated, but with the introduction of 

his personal relationship. Interpretation, that is, the 

process of interpreting a musical work, is a 

generalization and crystallization of aesthetic 

ideals, performing variants and styles of 

performance that are characteristic of their time, 

which each time pass through the individual 

consciousness of the performer. In it, the role of the 

psychological attitude toward observing the details 

of the author's text and the subjective attitude 

towards it is important. There are two types of 

interpretation: objective (the will of the author 

dominates) and subjective (for the performer are 

important and their own thoughts and feelings). 

The problem of objective and subjective 

interpretation arose because of opposing 

psychological attitudes: the intellect (the emotional 

storehouse of the performer), the psychological 

climate, the specifics and level of development of 

culture. Interpretation involves the combination of 

the artist's personal creative freedom, and the 

execution of the composer's intention, fixed in 

musical notation. In the interpretation of the 

important role of life and music associations. 

Each significant performance of a great 

musician makes his own corrections (changes) in 

the work created by the composer. Especially they 

are noticeable if the composition and performance 

of the work diverge in time, and its interpretation 

can differ significantly from different performers, 

presenting many variations of the sound of this 

musical work. Thanks to the flow of time, each new 

performance of the same artist will also be 

somewhat modified. «A truly effective 

performance, as it were, takes in two points: the 

time that is reflected in the musical work and the 

time in which the interpreter lives» [4, 206]. 

To the music created by the composer became 

the property of listeners, a performer with abilities, 

skill, and ability to feel, to comprehend the reality 

embodied in musical images is necessary. A 

musician, performing a musical work, necessarily 

reflects the spirit and tastes of the time, the social 

environment. The role of an improviser in terms of 

creativity of the creative process is certainly very 

broad and effective. 

At its core, the interpretation is static, its 

necessity lies in the language itself (including and 

artistic), as a means of communication. The means 

of conveying the idea is a system of signs that 

appear in the form of any material expression - 

word, picture, sound, etc. Each sign has many 

meanings, therefore, interpretation is a natural 

component of any form of human communication. 

We see that the interpretation is, first, 

explanation and interpretation of any note text 

(recorded in a musical notation or deciphered from 

the audio by the performer himself, which is more 

common among jazz performers than academic 

ones). “Interpretation requires a certain system of 

views on musical phenomena, on art in general and 

on performing art in particular” [1, 105]. 

In our opinion, it is advisable to consider the 

concept of “artistic performing interpretation” not 

only as an interpretation by a performer of a 

composer's musical text, but also as an 

interpretation by the improviser of his own creative 

ideas and original musical material, which is the 

beginning of the improvisation process. The real 

process of improvisation is based on performing 

activity, which has the same nature in all situations, 

connected with the reconstruction of musical 

speech through instrumental (or vocal) 

possibilities. The very fact of execution is carried 

out by similar logically mediated actions aimed at 

sounding the written composer's text or for the 

instant intonational realization of the internal 

auditory intentions of the improvisator. Therefore, 

we attribute improvisation to the field of 

performance. “Improvisation is a complex 

phenomenon, the scientific interpretation of which 

has been quite controversial at all times” [3, 252]. 

From the history of musical art, it is known 

that improvisation is the primary and the most 

ancient kind of creativity. “Musical improvisation 

is historically older than written composition” [13, 

3]. It is present in the daily life of man, art, game 

sports, politics. “Improvisation has always been the 

basis of folk art, and it continued to exist even in 

the most complex forms of composition 

(instrumental concert, opera) until the XIX century 

when the composer was finally separated from the 

performers” [3, 252]. 

The very word “improvisation” in the 

everyday life of European musicians appeared in 

the critical period of single combat of 

improvisational and written principles. 

Improvisation in scientific literature, encyclopedic 

publications is defined as a form of the creative act, 

directly, in the process of which a work of art is 

created. For example, in painting, these are crocs - 

sketches of drawing from nature, expressing the 

primary thought, primary impressions. In the 

musical art, "improvisation (Latin Improvisus – 

sudden, unexpected) – composing music without 

preliminary preparation (impromptu) [14, 66]. The 
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dictionary of musical terms gives one more 

definition: «improvisation» is a musical work in 

free form. Describing the nature and structural 

features of improvisation, B. Asafiev wrote: “... In 

its historical discovery, improvisation is the 

simultaneous combination of two creative abilities, 

the composition of music in the process of its 

execution (...). This creativity, which does not 

follow the predefined formal schemes and connects 

the visible freedom of exposition («freedom from 

schemes») with surprise in comparing ideas ...” [2, 

49-50]. 

Improvisation as a special kind of spontaneous 

creative activity belongs to the distinctive 

properties of jazz. This is what separates jazz 

performance from other kinds and varieties of 

musical performing practice. Improvisation 

promotes increased expression of performance, the 

establishment of interactive contacts between 

musicians and listeners. Improvisation 

demonstrates not the result, but the process of 

creating music, which gives a special appeal to the 

performances of jazz musicians [12, 48]. 

If the performer interprets other people's 

artistic ideas coded in the music material, 

demonstrating their attitude towards them and 

thereby revealing the composer's intent and his 

own creative individuality, the improvisator 

directly interprets himself. In essence, these artistic 

actions differ only in the nature of work and in the 

specificity of creative talent, having a similarity in 

the context of performance as a spiritualized and 

intellectual process of extracting sounds. At the 

same time, the measure of interpretation (as a 

factor of subjective expression of will) is much 

higher precisely in improvisational work. Since 

professional improvisational art refers to artistic 

forms of creativity, improvisation, in fact, is an 

artist performing activity that potentially possesses 

functional signs of interpretation. 

In matters of interpretation, exceptional value 

belongs to the imagination-the mental process of 

folding the image of future activity or a concrete 

representation of the final product result. As for the 

interpretation in jazz, here the jazz performance of 

a song or jazz standard implies a certain jazz style: 

the ability to sing in a swing, to imitate 

instrumental sound, the possession of a peculiar 

melismatic, methods of extracting sounds, scat 

technique, etc. Jazz performers try to approach 

maximum individualization, the peculiarity of the 

performance of the interpreted musical text. Here 

more freedom is allowed, unlike interpretation in 

classical music. In the development of jazz music, 

vocalists often imitated instrumentalists in their 

oeuvre and this affected the vocals of jazz singers. 

The vocals became more instrumental, which was 

clearly manifested in the manner of  “scat singing”, 

for example. 

Every musician who makes attempts to 

improvise knows that the art of improvisation is the 

highest musical task that requires the presence of 

musical talent. In jazz, instead of the term 

“improvise” – “improvise” – many musicians often 

use the expressions “adlib”, “ride” or “jam”, which 

means creating music in the game. The vast 

majority of jazz pieces created spontaneously. 

They are not fixed in notes and are not rehearsed 

beforehand. As a result, the maximum of novelty. 

Part of the specifics of jazz is primarily related to 

the spontaneity of improvisation. 

Analyzing the scientific literature, we came to 

the conclusion that a characteristic feature of 

improvisation is the coincidence in the time of the 

creation and reproduction of the creative idea. It is 

in this, in introducing the element of chance into an 

ordered type of activity, that the very idea of 

improvisation lies. It is no accident that at all times 

improvisation was seen as the highest 

manifestation of the creative abilities of musicians, 

artists, dancers, poets, actors, orators, and athletes. 

Without improvisation, there is no jazz. 

Therefore, not all vocalists undertake jazz 

compositions. The jazz vocalist needs a 

comprehensive knowledge of jazz harmony and 

improvisation in order to be able to improvise 

professionally. A jazz performer needs to have in 

his stock various rhythmic harmonic and melodic 

patterns (blanks). After understanding and letting 

all this knowledge through, the jazz performer can 

apply them individually. According to the degree 

of freedom and preparedness, improvisational 

solos are divided into four types. Quasi-

improvisation – completely created in a rational 

way, learned by heart, and performed 

(L. Armstrong, O. Peterson, D. Brubeck). 

Improvisation is composed in a rational way, 

learned by heart, but the musician makes small 

deviations from the text (C. Parker, F. Novarro). 

Improvisation has prepared pieces (culmination, 

breaks, complex sequences), but the musician in 

the process of performance can on the move 

replace them with new ones (C. Parker, K. Brown, 

M. Davis). Improvisation is spontaneous from 

beginning to end. There is not a single prepared 

fragment (late J. Coltrane, O. Coleman, M. Davis, 

and others) [9, 59]. 

In the jazz performance, the personality of the 

musician as the bearer of synthetic creativity and 

the interpreter of artistic information comes to the 

fore, therefore this type of creator contains the 

qualities of both the composer and the performer. 

The jazz vocalist is not limited to the music text and 

instructions of the composer, the singer himself is 
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the author in a certain sense. Since in the creation 

of improvisation the design and its implementation 

are carried out at a time, it means that it is 

determined directly by the creative process itself 

[8, 184]. 

In our opinion, when investigating the 

relationship between interpretation and 

improvisation, one should emphasize that jazz 

vocals are determined directly by the individual 

qualities of the singer. Analyzing jazz art, we come 

to the conclusion that jazz improvisation in its 

«classical» form is a free artistic interpretation of 

the image of the original theme that corresponds to 

the interpretation of personal musical ideas. (The 

individual characteristics of the jazz performer are 

determined by artistic and expressive means.) 

Articulation, dynamics, nuance, jazz manner of 

performance, characteristic vocal timbres, 

melismatics, agogyka, phrasing, and a sense of 

rhythm among them. 

It is necessary to refer to the text and its 

interpretation in order to trace the interrelation of 

improvisation and interpretation in the performing 

arts of jazz vocalists. The note text of academic 

music differs from the musical text, which is 

intended for jazz performers. It is enough to open a 

well-known collection of jazz themes “Realbooks” 

and the jazzman at once everything will become 

clear and, on the contrary, many things will be 

incomprehensible for a musician unprepared for 

such decoding of a musical text. The musical text 

of jazz music is the basis, which only in the process 

of execution turns into a genuine musical work in 

the generally accepted sense of the word. Signed 

music notation takes the form of instruction for the 

subsequent audio interpretation of the performer. 

Penetration into the «spirit» of the age, the finding 

of kinship ties in related art – this kind of musical 

text opens up a wide field of activity for the 

performer, provides him with creative freedom for 

self-expression, opens the possibility for the 

performer to choose a variety of harmonic, 

rhythmic and melodic means, which directly to the 

full manifests itself in the improvisation of the 

performer. 

Each element of the music text – a musical 

notation, a verbal or graphic designation – by virtue 

of its semiotic nature can be deciphered within a 

certain field of values. Therefore, when decoding 

the notation text, the performer makes a choice 

every time from a number of possible readings, in 

other words, interprets this text [5]. Thus, decoding 

is inseparable from interpretation. The task of the 

performer at the present stage combines two 

antagonistic components: the requirement to be 

extremely adequate and accurate when reproducing 

the composer's intention and the need to identify 

one's own identity in its interpretation. 

Work on creating their own interpretation 

contributes to the formation of a value and creative 

attitude to the work, motivates work on its 

performance (technical) and theoretical (cultural-

historical) development. Thus, the interpretation 

allows us to reveal the individual abilities of the 

musician: maximizes his independence in solving 

creative problems of interpretation. Develops 

intellectual, motivational and emotional spheres, 

musical erudition and taste, attracting life and 

aesthetic experience. All this creates an amazing 

complex of processes and results of creativity, 

interpretation, and perception. 

Conclusions. We conclude that the interaction 

of interpretation and improvisation is clearly traced 

since interpretation is an aspect of musical practice 

that results from the differences between the 

recorded music notation and the live performance 

of the work. Therefore, it can be argued that this 

process inherent element of unpredictability. The 

interrelation between the interpretation of the 

notation text and the mastery of the improvisation 

demonstration of this text by the interpreter is 

traced, which is determined directly by his 

individual qualities. 
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ДО ПРОБЛЕМИ «ПОЛІФОНІЗАЦІЇ СВІДОМОСТІ»  
В КОНТЕКСТІ ЕСТЕТИКИ КОНСТРУКТИВІЗМУ 

 

Мета статті – простежити особливості феномена «поліфонізації свідомості» як однієї з основних 
закономірностей художнього мислення початку ХХ століття, що дістала широке розповсюдження в різних видах 
мистецтва та відобразила художньо-естетичні тенденції такого яскравого напряму першого авангарду, як 
конструктивізм. На прикладах музики, літератури, театру, кінематографа, живопису розкрити цей феномен як 
важливий прояв естетики конструктивізму. Виявити і розглянути в обраних творах мистецтва характерні для 
музичного тексту поліфонічні прийоми, які, в свою чергу, отримали широке застосування і стали відображенням 
індивідуально-стильових особливостей представників різних сфер творчості розглянутого періоду. 
Методологічною основою дослідження став комплексний підхід, який містить історико-культурологічний, 
стильовий та цілісний методи аналізу. З-поміж них особливого значення набуває теоретичний метод, 
спрямований на виявлення принципів письма в різних сферах мистецтва. Наукова новизна роботи обумовлена 
оригінальністю узагальненого дослідження феномена «поліфонізації свідомості», який вийшов за межі 
музичного мислення і знайшов відображення в усіх сферах мистецтва початку ХХ століття. Подібне осмислення 
втілення поліфонічних принципів письма в контексті такої художнього течії, як конструктивізм, робиться в 
українському музикознавстві вперше. Висновки. Експерименти та пошуки митців початку ХХ століття у сфері 
засобів виразності, змісту, композиції, мови, що «спровокували» розвиток стильового плюралізму в усіх сферах 
мистецтва, сприяли посиленню ролі поліфонічних принципів письма, і ширше – художнього мислення. 
Поліфонічні прийоми знаходять своє місце у тенденціях естетики конструктивізму, виходячи за грані музичної 
фактури і проникаючи в усі види мистецтва. Поліфонія та її принцип поєднання ліній, голосів, шарів, що 
самостійно розвиваються, виявилася чи не найважливішим засобом художнього віддзеркалення протиріч світу, 
а також спрямованості пошуків у сфері змісту та засобів виразності. 

Ключові слова: конструктивізм, контрапункт, поліфонія, поліфонічне мислення, «поліфонізації 
свідомості», стиль, авангард.  

 

Ishchenko Katerina, Candidate of art history, senior lecturer of the Department «Performing disciplines №2» of 
the Kyiv Municipal Academy of Music named after R.M. Glier 

To the problem of "polyphony of consciousness" in the context of the aesthetics of constructivism 

The purpose of the article is to trace the peculiarities of the phenomenon of "polyphony of consciousness" as one 
of the main patterns of artistic thinking of the early twentieth century, which became widespread in various arts and 
reflected artistic and aesthetic trends of such a bright movement of the first avant-garde as constructivism. On the 
examples of music, literature, theater, cinema, fine art to reveal this phenomenon as an important manifestation of the 
aesthetics of constructivism. In selected works of art, to identify and consider characteristics of the musical text 
polyphonic techniques, which in turn have been widely used and reflected the individual stylistic features of 
representatives of different spheres of creativity of the period. The methodological basis of this study is a comprehensive 
approach, which contains historical and cultural, stylistic, and holistic methods of analysis. The theoretical method 
acquires special significance among them, as it is aimed at identifying the principles of writing in various fields of art. 
The scientific novelty of this work is based on the originality of the generalized study of the phenomenon of "polyphony 
of consciousness". This phenomenon is being considered as an important manifestation of the aesthetics of constructivism, 
based on the examples of music, literature, theater, cinema, and fine arts. Such an understanding of the implementation 
of the polyphonic principles of writing in the context of such an artistic movement as constructivism is undertaken for the 
first time in Ukrainian musicology. Conclusions. Experiments and searches of the artists of the early twentieth century 
in the fields of expression, content, composition, and language that "provoked" the development of stylistic pluralism in 
all spheres of art, strengthened the role of polyphonic principles of writing, and, more broadly, artistic thinking. 
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Polyphonic techniques find their place in the trends of the aesthetics of constructivism, going beyond the musical texture 
and penetrating into all kinds of art. Polyphony and its principle of combining self-developing lines, voices, and layers, 
was perhaps the most important means of artistic reflection of the contradictions of the world, as well as the direction of 
the search in the field of content and means of expression. 

Key words: constructivism, counterpoint, polyphony, polyphonic thinking, "polyphony of consciousness", style, 
avant-garde. 

 
 

Актуальність теми дослідження. Тотальна 
роль поліфонії у ХХ столітті обумовлена 
низкою причин, серед яких: відродження у 
нових історико-стильових умовах традицій 
необароко, послаблення ладо-функціональних 
зв’язків, що почалося ще за доби романтизму і 
призвело до розпаду тональності як такої, 
виникнення нових систем звуковисотної 
організації тощо. З огляду на це цікавою є 
думка С. Танєєва, висловлена в трактаті 
«Рухомий контрапункт строгого письма», що 
стала пророчою: «Для сучасної музики, 
гармонія якої поступово втрачає тональний 
зв’язок, має бути особливо цінною 
об’єднувальна сила контрапунктичних форм. 
Сучасна музика є переважно 
контрапунктичною» [7, 10]. І дійсно, тенденція 
різкого посилення ролі поліфонічного письма 
набула настільки важливого значення, що 
визначила долю музичного формотворення і 
загалом мислення ХХ століття. Як справедливо 
зазначає Т. Дубравська, «поліфонічність 
перестає бути властивістю лише фактури, 
однак починає розповсюджуватися <…>на 
різноманітні параметри музичної мови: звук, 
гармонію, тембр, формотворення» [3, 9]. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблемі 
поліфонії цілком та прийомам поліфонічного 
письма зокрема присвячений широкий корпус 
фундаментальних досліджень, які вважаються 
класичними (С. Танєєв, С. Скребков, 
Вл. Протопопов, Д. Дмитрієв), а також більш 
пізні розвідки (Т. Дубравська, І. Кузнєцов, 
В. Фрайонов, К. Южак та ін.). В українському 
музикознавстві слід відзначити роботи з історії 
та теорії поліфонії І. Пясковського, 
Г. Завгородньої, дисертаційний доробок 
О. Кузьмук тощо. Окрім того, вивчення праць 
цих авторів, а також статей, есе про особливості 
поліфонічного мислення композиторів 
дозволяє створити широке уявлення про роль 
поліфонічних принципів письма в темо- та 
формотворенні творів різних жанрів, а також 
уявити загальну панораму розвитку поліфонії в 
хронологічному просторі від Х до ХХ століття.  

Мета пропонованої статті – простежити 
особливості «поліфонізації свідомості» [9, 290], 
що набула широкого розповсюдження в різних 
видах мистецтва початку ХХ століття та 
віддзеркалила художньо-естетичні тенденції 
одного з яскравих напрямів першого авангарду 
– конструктивізму. 

Наукова новизна роботи обумовлена 
оригінальністю узагальненого дослідження 
феномена «поліфонізації свідомості». На 
прикладах музики, літератури, театру, 
кінематографа, живопису цей феномен 
розглядається як важливий прояв естетики 
конструктивізму. 

Виклад основного матеріалу. Перша 
третина ХХ століття відома як найбільш 
суперечливий за своєю сутністю період, що був 
ознаменований нечуваними потрясіннями 
історико-соціального характеру, бурхливим 
розвитком науки, відкриттями, значною мірою 
визначившими шляхи розвитку художньої 
культури загалом та музичної зокрема. 
Особливості історичної ситуації, напружене 
очікування перемін знайшли своє втілення в 
усіх видах мистецтва. Це проявилося 
насамперед у виникненні та розвитку 
численних художніх течій, що можна 
визначити категорією стильового плюралізму, 
який обумовив історико-культурну парадигму 
ХХ століття. «Епоха стилів» – так доречно 
охарактеризувати минуле століття. 
Додекафонія, алеаторика, сонористика, 
технічна (електронна) музика, мінімалізм, 
неофольклоризм, необароко, полістилістика в 
їхньому автономному («чистому») вигляді та 
взаємодіі – головні стильові «магістралі» ХХ 
століття – суть відмінні один від одного 
способи моделювання картини світу та 
ставлення до цього процессу різних творчих 
індивідуальностей. Відбувається не лише 
інтенсивний пошук нових засобів виразності, 
нових форм, але й злам колишніх уявлень про 
художній простір і час, звук, тематизм, форму 
тощо. 

В усіх сферах мистецтва періоду, що 
досліджується, виокремлюються два 
магістральні напрями – модерн та авангард, 
які, як відзначає Т. Лєвая, «в площині 
епохальних стилів співвідносяться між собою 
як романтизм <…>та антиромантизм» [5, 5]. 

Естетика модерну знаходить своє втілення 
в таких художніх течіях, як символізм, акмеїзм, 
постімпресіонізм, та відзначається «тяжінням 
до романтичного світовідчування, до розвитку 
пізньоромантичної традиції в мистецтві» [2, 
22]. Навпаки, авангардизм з його радикальним 
оновленням жанрів, форм, мови розкривається 
у виникненні, паралельному існуванні та 
розвитку футуризму, кубизму, супрематизму, 
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конструктивізму тощо. В музичному мистецтві 
модерн асоціюють з творчістю С. Рахманінова, 
М. Метнера, О. Скрябіна, Б. Лятошинського, 
С. Людкевича та інших, тоді як авангардні 
тенденції концентруються в творчості 
О. Мосолова, М. Рославця, М. Обухова, 
І. Вишеградського, А. Лур’є та інших. 

На тлі загальної тенденції до оновлення, 
зламу старих концепцій мислення та пошуку 
небачених досі форм та невипробуваних 
засобів втілення нових ідей, головна різниця 
між модернізмом та авангардизмом полягає у 
ступені радикальності оновлень. 

Отже, мистецтво першого авангарду за 
доби переломного моменту у світовій історії 
виявилося «провісником антикризового 
світосприйняття» [2, 8], виявом протесту 
протии буржуазної культури, яка, на думку 
найбільш радикальних його представників 
(К. Малевича, П. Філонова, А. Лентулова, 
В. Хлєбникова, В. Маяковського та інших), 
зайшла в глухий кут. Із захватом сприйнявши 
події 1917 року, молоді митці ставили перед 
собою завдання створити нове мистецтво 
«прекрасного майбутнього», що, як відомо, 
виявилося утопічним за визначенням і 
обернулося трагедіями і катастрофами.  

Мистецтво авангарду, еклектичне за своєю 
сутністю, являє собою сукупність 
новаторських, бунтарських рухів і течій в ХХ 
столітті, полярних за змістом, ідейним та 
художнім спрямуванням. Особливий вплив на 
художнє мислення представників різних видів 
мистецтв має естетика конструктивізму, яка 
стала одним з найбільш радикальних проявів 
антиромантичних тенденцій, отримавши 
різноманітне переломлення в архітектурі, 
літературі, живописі та музиці. Спільність 
естетичних принципів коструктивізму в цих 
сферах розкривається в образно-поетичних, 
драматургічних, композиційних законах 
побудови художніх текстів. Серед них 
найбільше виділяються: численні знаки образів 
міста, висування на перший план ритму як 
віддзеркалення динаміки життя, принцип 
монтажу як наслідок впливу кінематографа на 
інші сфери мистецтва тощо. 

Поява означенного напряму тісно 
пов’язана з бурхливим науково-технічним 
прогресом, тотальною урбанізацією, 
осмисленням можливостей нової техніки, її 
логічних, доцільних конструкцій, а також 
естетичних якостей таких матеріалів, як метал, 
дерево, скло. У своїх гаслах виробничого 
мистецтва архітектори протиставляли показній 
розкоші буржуазного побуту простоту та 
підкреслений утилітаризм нових предметних 
форм (відома вежа В. Татліна, американські 
хмарочоси тощо). 

Методи конструктивізму були по-різному 
втілені в театральному та промисловому 
дизайні художників-конструктивістів 
В. Степанової, Л. Попової, поліграфії (плакати 
та фотомонтажі братів Г. Стенбергів, 
Г. Клуциса – художника-авангардиста, 
представника конструктивізму, плакатиста, 
творця кольорового фотомонтажу, фотографії 
О. Родченка, плакати О. Дейнеки, С. Семенова-
Менеса тощо). 

У театрі, наприклад, конструктивізм 
знайшов відображення у виставах 
В. Мейєрхольда («Великодушний рогоносець» 
Ф. Кроммелінка, 1922), Леся Курбаса («Газ», 
1923), в сценографії вистав О. Таїрова 
(«Саломея», 1917) та інших. В їхніх 
постановках проходили апробацію сміливі 
художні задуми, здійснювалися різноманітні 
експерименти у сфері форм та засобів 
виразності. 

Як вже згадувалося вище, конструкція 
стала однією з головних ідей конструктивізму. 
На цій підставі можна говорити про значну 
роль поліфонічного типу мислення, 
переважання в ньому раціонального начала, 
розрахунку, конструктивності форм. Саме в цей 
період історичного розвитку стає актуальною 
проблема принципів поліфонічного письма і в 
ширшому сенсі –поліфонічного мислення як 
найбільш визначальної, константної складової 
мистецтва минулого століття, яке С. Танєєв 
провісницьки назвав «добою поліфонії» [7, 9]. 

Поліфонія як принцип мислення та 
формотворення є однією з базових основ 
творчого методу на різних етапах історії музики 
та виступає як універсальний логічний принцип 
побудови художньої форми. З таких позицій 
неможна не погодитися з висловлюванням 
Т. Франтової (авторки дисертаційного 
дослідження «Поліфонія А.Шнітке та нові 
тенденції в музиці другої половини ХХ 
століття») про те, що поліфонія найбільшою 
мірою «відповідає внутрішній формі культури 
ХХ століття <…> віддзеркалює потребу та 
спрямованість свідомості осмислити 
множинність, багатовимірність, контрастність, 
притаманнісучасній культурі та дійсності, як 
закономірнівластивості цілісності 
світобудови» [8, 45]. Водночас вже згадуваний 
стильовий плюралізм як паралельне 
співіснування та розвиток різних художніх 
напрямів також є своєрідною поліфонією 
стилів або поліфонічним мета-напрямом в 
масштабах культурно-історичної ситуації 
епохи, що розглядається, не тільки в країнах 
пострадянського простору, а й у Західній 
Європі. 

«Поліфонізація свідомості» знайшла 
відображення в усіх сферах мистецтва початку 
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ХХ століття. Наприклад, Михайло Бахтін 
(філософ, літературознавець та 
мистецтвознавець, дослідник європейської 
літератури) в книзі «Проблеми поетики 
Достоєвського» («Проблемы поэтики 
Достоевского», 1929) доводить, що 
поліфонічне мислення є не тільки основою для 
розвитку такого літературного жанру, як роман 
в ХХ столітті, а й важливою стороною 
художнього мислення епохи в цілому. 
Дослідник вводить поняття «поліфонічний 
роман», стверджуючи, що головною 
закономірністю романів Ф. Достоєвського 
виступає феномен «справжньої поліфонії 
множинних, самостійних голосів та 
свідомостей, які не зливаються»[1, 8]. 

З цих самих позицій можна говорити про 
поліфонічність мислення художників, 
представників авангарду взагалі та 
конструктивізму зокрема. Наприклад, 
В. Кандинський застосовує у своїй теорії такі 
поняття, як «контрапункт» та 
«багатоголосся», маючи на увазі контрапункт 
кольору, перспективи, форми, масштабу тощо 
[4]. Своєрідна поліфонія геометричних форм 
(трикутників, трапецій, прямокутників) є 
основою загальної концепції міських пейзажів 
А. Лентулова («Брама з вежею. Новий 
Єрусалим», 1917). Контрапункт перспективи, 
типовий для стилю П. Філонова, проявляється у 
свідомій пропорційній невідповідності фігур 
першого та фонового плану («Дівчина з 
квіткою», «Чоловік і жінка», 1913). Одночасно 
зображення головних персонажів перебільшує 
за масштабами загальний план картини, який зі 
свого боку складається з кількох самостійних – 
«поліфонічних» – сюжетних ліній. Однією з 
яскравих ілюстрацій також можуть слугувати 
картини О. Дейнеки «Оборона Петрограда» 
(1928) та Ю. Садиленка «Дніпробуд» (1932). 
Контрапунктичне нашарування в картині 
Н. Гончарової «Янголи та аероплани» (1914) 
двох протилежних світів – реального і 
нереального, що зливаються в єдиному 
небесному польоті, дозволяє говорити про 
тенденцію поліпластовості. 

Теоретичне осмислення Сергієм 
Ейзенштейном основних типів поліфонії в 
мистецтві кіно фокусується в понятті 
вертикальний монтаж, який режисер називає 
«поліфонічним», порівнюючи цей прийом з 
оркестровою партитурою. Аналогія полягає в 
тому, що «через серію кусків відбувається 
одночасний рух цілої низки ліній, з яких кожна 
має свій власний композиційний хід, водночас 
невідривний від загального композиційного 
ходу цілого» [10, 192]. Більш того, деякі види 
монтажу, які класифікує Ейзенштейн, 
знаходять безпосередні аналогії також в музиці 

епохи, що розглядається. Маються на увазі: 
монтаж, паралельний ходу подій; образний 
монтаж та деякі інші. У музиці з усього 
багатоманіття художніх принципів, що 
пов’язані з конструктивістським напрямом, 
найпоказовішими виявляються монтажність, 
поліфонія і ритм. Принциповою теоретичною 
установкою стала вимога максимального 
навантаження на одиницю матеріалу, тобто 
«коротко, стисло, в малому – багато, в точці – 
усе». В музиці цей принцип знайшов 
відображення в творах різних жанрів (опера, 
симфонія, інструментальна п’єса) як на рівні 
форми, так і на рівні тематизму. Тенденція 
графічності, зі свого боку, проявляється в 
музиці в особливій ролі поліфонії як 
первинному поєднанні різних ліній, голосів, 
котрі репрезентують нові типии тематизму: 
мікротематизм, темброво-фактурний, 
фактурно-ритмічний, інтервальний, серійний, 
які значною мірою потіснили мелодичний 
тематизм, що домінував за доби романтизму та 
раніше. 

Висування на перший план ритму в 
мистецтві періоду, що розглядається, у 
сукупності з тими закономірностями, про які 
йшла мова вище, також слугує віддзеркалення 
модного з найважливіших принципів 
конструктивізму в музиці та найбільш 
концентровано фокусується у такому прийомі, 
як остинато. Серед сучасних досліджень слід 
відзначити дисертацію К. Онищенко, в якій 
автор вивчає цей поліфонічний прийом «у його 
історичній та смисловій динаміці, виявленні та 
категоризації його характерних рис як однієї з 
форм повторення в музиці ХХ століття» [6, 2]. 

Як відомо, тогочасні композитори 
використовують різні типи остинато: ритмічне, 
фактурне, гармонічне, мелодичне, що склалися 
ще в практиці ХІХ століття. В творчості 
В. Дешевова та О. Мосолова остинато стає чи 
не головним засобом перетворення 
урбаністичних тенденцій, що втілюють як 
роботу незупинних механізмів, так і вир життя, 
особливий емоційний підйом, властивий 
першим постреволюційним рокам. Водночас 
остинато в музиці конструктивістів 
відрізняється, наприклад, від остинато Бартока 
та Стравінського, у яких воно пов’язане 
переважно з неофольклорними тенденціями. 

Слід підкреслити, що урбаністичний пафос 
відобразився на пошуках форми, тембру, 
ритму, техніки. Особливого значення в 
образно-поетичній системі цього періоду 
набуває «музика шумів» (bruit music), машин, 
яка створюється у різний спосіб. Один з таких – 
показ ритмів механізмів, що працюють, за 
допомогою класичних інструментів. Також 
композитори застосовують у музиці 
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позамузичні технічні інструменти. Такими є 
ковадло в «Рейках» В. Дешевова (1926), тафля 
заліза в «Заводі» О. Мосолова (1927), 
заводський гудок у Третій, «Першотравневій», 
симфонії Д. Шостаковича (1929). Яскравими, 
найбільш безпосередніми репрезентантами 
конструктивізму 1920-х – початку 1930-х років 
в музиці стали п’єси «Пасифік-231» 
А. Онеггера, «Інтеграли» та «Іонізація» 
Е. Вареза, балети «Сталевий крок» (фр.«Le pas 
d'acier», рос. «Стальной скок») та «Фабрика» 
С. Прокоф’єва (1927), опера «Лід та сталь» 
В. Дешевова (1929) та інші. Отже, музичний 
конструктивізм нерозривно пов’язаний з 
творчістю молодих композиторів, які прагнули 
створити нове мистецтво. Це мистецтво 
повинно було відповідати революційним 
завданням побудови нового суспільства. 
Музика, на їхнє переконання, мала бути 
динамічною, співзвучною ритмам сучасного 
міського життя, впорядкованою, як заводський 
механізм, її треба було звільнити від 
психологізму. 

Висновки. Активні експерименти та 
пошуки митців початку ХХ століття в сфері 
засобів виразності, змісту, композиції, мови 
«спровокували» розвиток стильового 
плюралізму в усіх видах мистецтва, сприяли 
посиленню ролі поліфонічних принципів письма 
і в більш загальному плані – художнього 
мислення. Тож, звертання до поліфонічного 
методу стає однією з тенденцій естетики 
конструктивістів. Як було продемонстровано, 
поліфонічне мислення виходить за межі 
музичної фактури та проникає в усі види 
мистецтва. Поліфонія з її основним принципом 
поєднання ліній, голосів, пластів, що 
розвиваються самостійно, виявилася одним з 
найважливіших засобів художнього показу 
суперечливості світу, а також спрямованості 
пошуків у сфері змісту, засобів виразності, що 
передбачило появу багатьох новацій 
післявоєнного періоду і авангарду 1960–1970 
років.  
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ON THE ISSUE OF IMPROVING THE SKILLS OF THE ACCORDIONIST-

ACCOMPANIATOR ON THE EXAMPLE OF LVIV CHOREOGRAPHIC GROUPS 
 

The purpose of the article. It consists in identifying and classifying the features, tasks, forms of cooperation of 

representatives of this specialty with choreographic groups of Lviv. The methodology consists in the complex application 

of historical, source and comparative methods. This methodological approach allows to reveal and analyzing the specifics 

of the interaction of the leaders of the leading Lviv choreographic groups with accordionists in comparison with a set of 

tools and creative concepts. The scientific novelty of the article is determined by the implementation of the first special 

study of the features, tasks, forms of cooperation of accordionists with choreographic groups of a particular region. 

Conclusions. The most prominent representatives among the musicians of this specialty in the choreographic groups of 

Lviv have been singled out, their achievements and reaching the international level have been specified. The requirements 

of professional training of an accordionist to perform these functions are specified. 

Key words: accordion accompanist; professional training; choreographic team; creative concept; pre-concert 

period. 

 

Кундис Руслан Юрійович, кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри режисури та хореографії 

Львівського національного університету імені Івана Франка; Никорович Іван Юрійович, асистент кафедри 

режисури та хореографії Львівського національного університету імені Івана Франка 

До питання удосконалення майстерності акордеоніста-акомпаніатора на прикладі львівських 

хореографічних колективів 

Мета роботи – виявити та класифікувати особливості, завдання, форми співпраці представників означеної 

спеціальності з хореографічними колективами Львова. Методологія дослідження полягає в комплексному 

застосуванні історичного, джерелознавчого і компаративного методів. Зазначений методологічний підхід 

дозволяє розкрити та піддати аналізу специфіку взаємодії керівників провідних львівських хореографічних 

колективів з баяністами-концертмейстерами в порівнянні комплексу засобів і творчих концепцій. Наукова 

новизна роботи визначається реалізацією першого спеціального дослідження особливостей, завдань, форм 

співпраці баяністів-концертмейстерів з хореографічними колективами конкретного регіону. Висновки. 

Виокремлено найвизначніших представників серед музикантів цієї спеціальності у хореографічних колективах 

Львова, конкретизовано їх здобутки й вихід на міжнародний рівень. Конкретизовано вимоги фахової підготовки 

акордеоніста для виконання даних функцій.  

Ключові слова: баяніст-концертмейстер; фахова підготовка; хореографічний колектив; творча концепція; 

перед концертний період. 

 

 

Relevance of the research topic. The 

importance of the role of the accompanist in the 

activities of the choreographic ensemble is due to a 

range of factors, features, and functions both in the 

process of concert performances and in the 
 

 rehearsal period. Mostly although at the present 

stage dance groups use phonograms, or 

accompaniment of an orchestra-ensemble, the 

relevance of the accompaniment of the 

accompanist (pianist, accordionist, accordionist) is 
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still undeniable given the uniqueness of its 

functions and potential for inclusion in the pre-

concert process. However, given the wide 

representation of choreographic ensembles in Lviv, 

there is no special study of the features, tasks, 

forms of cooperation of accordionists with groups 

in the region. 

Analysis of research and publications. In the 

scientific literature, concertmaster’s functions are 

most often considered from the standpoint of piano 

performance and pedagogy. Researcher of the 

concertmaster's profession in the course of 

nurturing professional pianist Julia Nebunu, based 

on the work of S. Savary, E. Kubantseva, 

A. Lublinskiy, E. Shenderovich, notes: «Analysis 

of the specifics of the professions of accompanist 

and accompanist allows us to note that the 

professional functions of the accompanist of the 

XXI century have expanded significantly. Today, 

the accompanist must not only have a good 

instrument, but also have the ability to work with 

soloists, help them interpret musical material, and 

therefore, he must have not only performance skills 

but also psychological and pedagogical sense, have 

a developed artistic and aesthetic essence. The 

formation of professional skills of the accompanist 

takes place in secondary special educational 

institutions of art. Therefore, the further study 

requires the introduction of innovative forms of 

work aimed at training a highly competent 

accompanist who meets modern musical and 

performance requirements» [5, 180]. 

The accordion and accordion occupy their 

own niche in concertmaster practice, as these 

instruments are distinguished by, among other 

things, ease and convenience in transportation, a 

wide range of sounds despite their small size, the 

orchestral richness of timbre colors, and harmony 

of sound. These qualities of these instruments not 

only distinguish them from others used in 

concertmaster but also arouse scientific interest in 

the activities of accordionists, who skillfully use 

them in concertmaster practice. 

However, if the activities of some famous 

dance groups of Ukraine and their organizers and 

leaders conducted explorations [1], reviews, 

reviews [4], essays, data from Internet resources, a 

number of studies conducted on the specifics of the 

work of pianists-accompanists [5], the agreement 

or, conversely, the antinomy of the positions of 

concertmasters-performers on accordion or 

accordion in cooperation with choreographic 

groups is considered extremely sparingly and in 

passing. These issues are considered in the works 

and methodological recommendations of 

practitioners [1], works on the Lviv Bayan School 

as a whole [2; 3], and its individual prominent 

personalities [6]. For these reasons, the purpose of 

this article is to reveal, identify and classify the 

features, tasks, forms of cooperation of dance 

group leaders and accordionists. 

Presenting main material. The fact of constant 

cooperation with accordionists-accordionists as 

accompanists is observed not only in children's 

groups, where the initial phases of training are 

especially dependent on flexible and productive 

interaction with the teacher-choreographer but also 

in leading domestic ensembles. Thus, in the 

interview with the artistic director of the ensemble 

Myroslav Vantukh, the multifaceted cooperation 

with concertmasters-accordionists and going 

beyond other forms of the ensemble was clearly 

outlined in the interview with the ensemble named 

after Pavel Virskyy: «First, we must name our chief 

conductor Alexander Dmitrievich Cheberko. He 

used to be the artistic director and conductor of the 

Donbass song and dance ensemble ... the accordion 

just sings in his hands. Alexander Dmitrovich not 

only conducts the orchestra but also writes music 

… The orchestra under his direction has twice 

performed with great success in Spain and Portugal 

(with classical repertoire) … The conductor feels 

perfectly at what pace each soloist is able to 

perform his tricks … I can't help but mention with 

gratitude the accordionists – very experienced 

Alexander Khrustevich, brothers Ruslan and 

Bohdan Pirog, Alexander Ponomarev» [4]. 

Representation of accordionists in the 

activities of dance groups of Lviv and the Lviv 

region is quite significant. It can be considered on 

the examples of specialists in this field in such 

groups as the Honored Dance Ensemble of Ukraine 

"Yunist" of the Lviv State Palace of Aesthetic 

Education of Students, vocal and choreographic 

ensemble "Veseli cherevychky", Exemplary vocal 

and choreographic ensemble "Vikrutasyky", 

Honored Vocal and Choreographic Ensemble of 

Ukraine "Galychyna", folk song and dance 

ensemble "Cheremosh" of Lviv National 

University named after Ivan Franko and folk dance 

ensemble "Polonyna" of the National Forestry 

University of Ukraine, groups of Lviv College of 

Culture and Arts and many others. But due to the 

large number of accordionists who once 

collaborated with these groups, it is impossible to 

analyze the activities of each in one article. 

Therefore, we consider it necessary to dwell on the 

most prominent representatives of the accordion 

accompaniment of the Lviv region, whose 

activities laid the foundations for the formation of 

the skill of the accordionist and became an example 

for future generations of representatives of this 

specialty. 

The brightest figure in the context of this study 
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is Stanislav Khytryak (1947-2002) – accordionist-

soloist, accompanist, arranger, who from the late 

1970s worked in Lviv region as concertmaster in 

the House of Culture "Lvivkhimsilhospmash" and 

the Palaces of Railway Culture in the folk dance 

ensemble "Spring" (director G. Nazarenko). From 

1980 to 2001 he was the concertmaster of the 

choreography department of the Lviv School of 

Culture, and from 1982 the concertmaster, 

arranger, and artist of the orchestra of the Honored 

Dance Ensemble of Ukraine "Yunist" (Director – 

People's Artist of Ukraine Mikhail Vanovskyy). He 

is the author of dozens of orchestral compositions 

for Ukrainian and foreign dance groups1. The tours 

made with the band "Youth" cover Argentina, 

Greece, Italy, Poland, Sweden (in collaboration 

with this team work Vladimir Mukha – a student of 

D. Oberyukhtin (works since 1989), and co-author 

of this exploration Ruslan Kundys – graduate of the 

accordion class of A. Dushniy). The group 

organized a children's school of folk dance, created 

a folk dance ensemble "Carpathians" (leader 

Honored Artist of Ukraine Vasyl Semen), in which 

young men and women gain stage experience, from 

which the main staff of "Yunist" is replenished. 

Experienced accordionist S. Khytryak, in 

collaboration with the outstanding choreographer 

Oleg Goldrych, co-authored the publication 

"Musical Reader for Folk and Stage Dance 

Lessons" [1], thus recording the artistic result of the 

long-term joint work successfully tested by the 

concert dancer. According to the authors, this 

musical textbook is a textbook for teachers and 

accompanists of art schools of Ukraine I-IV level 

of accreditation. It is designed for folk dance 

lessons, addressed to both specialists and amateurs 

of folk choreography, employees of choreographic 

groups, teachers of children's art schools, high 

schools and centers of children's art. In particular, 

in this work there is a section "Training exercises", 

which contains a description of the characteristic 

training, its impact on individual joints and 

muscles, provides useful recommendations based 

on practical experience [1]. For each exercise, 

several variants of different in nature accordion 

music are offered. The formation of the collection 

on the basis of detailed practical testing is a 

particularly valuable and important factor. 

The artist demonstrated the experience gained 

in the process of work at a wide social and artistic 

level: S. Khytryak was the concertmaster of the 

summer school for dance group leaders "Fort 

Qu'Appelle" in Regina (Canada), participated in 

the organization of international choreographic 

seminars in Lviv and abroad (in France, Croatia, 

Poland, Canada). 

Another prominent representative of the 

accordion accompaniment of the Lviv region is the 

Honored Worker of Culture of Ukraine (1989) 

Petro Rachynskyy (1949) – soloist, arranger, 

teacher, graduate of M. Oberyukhtin's class. From 

his student years, the musician began to work as an 

accompanist (since 1968), and later as a leader 

(from 1975 to the present) of orchestras and 

ensembles of folk instruments, including and the 

orchestra of the vocal and choreographic ensemble 

"Galychyna" (artistic director and chief 

choreographer of the ensemble – Honored Worker 

of Culture of Ukraine Oleksiy Bobkiv). 

As a soloist-accordionist, accompanist, leader 

of the instrumental group of this dance group P. 

Rachynskyy on tour covers a large list of European 

countries: England (1992, 2004); Belgium (1991, 

1998); Bosnia and Herzegovina (2000); Denmark 

(2000, 2003); Italy (1997); Luxembourg (2002); 

The Netherlands (1988, 2003); Germany (1999, 

2001); Serbia and Montenegro (1994); France 

(1969, 1993, 1999, 2000); The Czech Republic 

(2002); Yugoslavia (1990); Australia (1991); 

Canada (1989, 1993); USA (1987, 1988, 1989, 

1990, 1993, 1995, 2005) [6]. The musician is the 

creator of the performing repertoire: during the 

thirty-year period of cooperation with the orchestra 

of the ensemble "Galychyna" he performed almost 

all the orchestrations and arrangements of dances 

that represent various subjects of Western 

Ukraine2. In them, as noted by the researcher of the 

maestro B. Pitz: «...the breadth and universalism of 

P. Rachynskyy's talent became clear – the 

accordion in his hands reproduces a huge range and 

the subtlest shades of vocal and instrumental, folk, 

opera and chamber music, he has access to 

compositions of various styles, forms and genres» 

[6, 180]. Choreographic programs of the ensemble 

were recorded by Lviv Television, the ensemble 

took part in periodical programs of Moscow 

television "Wider Circle", "Anu-ka, girls!" and 

Interclub of Ukrainian television, "Ukrtelefilm" 

made a documentary about him, "Carpathian 

Patterns". Separately with the ensemble orchestra, 

the musician recorded two discs in 1999 and 20043. 

Conclusions. Thus, from the above list of 

bright personalities we see that the professional 

training of the accompanist of each of the 

considered choreographic groups of Lviv requires 

not only skillful mastery of their own instrument 

and operation of a large base of various genres of 

repertoire. Also requires skills of stylistic and genre 

improvisation, orientation in special choreographic 

terminology, ability for flexible cooperation with 

the choreographer, understanding of training tasks 

and stage specifics of the performance process. 

Functions of accordionists include: musical and 

didactic support of pre-concert training of the 
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group, participation in ensembles (orchestras) 

during concert and touring performances, 

combination of roles of accompanist and 

instrumental group leader, involvement in the 

formation of repertoire in the form of translations, 

orchestrations and original specific performance 

needs, collaboration in video and audio recordings. 

In close cooperation with the teacher-

choreographer, the accompanist forms a training 

rehearsal base, focused on the appropriate level of 

preparation and long-term tasks, crystallizes 

intonation, tempo, dynamic, accent drama of each 

work, develops the optimal scale of sections and 

preparation. Hence – going beyond the 

accompaniment to cooperation, co-creation in the 

union of choreographic and musical principles. 

Developments are recorded in the form of didactic 

collections, manuals, where choreographic and 

musical components are closely related, and the 

exchange of achievements is possible through the 

analysis of concert performances, participation in 

the competition-festival movement, choreographic 

seminars, etc., their consideration and comparison 

are promising areas research. 
 

Notes 
 
1 In particular, for the honored dance ensemble 

"Yunist": "Hopak", "Cossack Duma", "On the 
Zaporozhian Sich", "Bukovynian Holiday", "Vital", 
"Thought about Ukraine", "Carpathian Patterns", 
"Bubnarsky", "Ukrainian Rhapsody", "Gordilyanka" 
and others. 

2 Hutsul region is represented by dances 
"Arkan", "Dance of the Call", "Pivtorak", "Sopilka from 
Verkhovyna", Bukovyna – "Voloshka", "Skakunets", 
Pokuttya – "Golubka", "Serbin", Zakarpattia – "Digital", 
Central Ukraine "Cossack", "Hopak", "Congratulatory 
dance". 

3 CD Ref: HALY200006. «Halyczyna. 
Ukrainian Folk Orchestra. Directed by Petro 
Rachynskyy». Vocal and instrumental works of 
Ukrainian composers and folk songs. – France, 1999; 
CD, "Carpatian Folk Music". Instrumental works 
performed by the orchestra of the Honored Vocal and 
Choreographic Ensemble, "Galychyna". Head 
P. Rachynskyy. – Lviv, 2004. 
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КАТЕГОРІЯ ПРОСТОТИ ЯК ХУДОЖНЯ ІНТЕНЦІЯ  

ІНДИВІДУАЛЬНО-СТИЛЬОВИХ КОНЦЕПЦІЙ «НОВОЇ ПРОСТОТИ»  
У ТВОРЧОСТІ СУЧАСНИХ КОМПОЗИТОРІВ 

 
Мета статті полягає у визначенні специфіки стильових проявів «нової простоти» у творчості сучасних 

композиторів у відповідності до змістовного смислу категорії простоти. Методологія дослідження спирається 
на комплексне використання системного і структурно-функціонального методів, компаративістики, музично-
історичного підходу, а також музикознавчих методу жанрово-стильового аналізу. Наукова новизна дослідження 
обумовлена теоретичною розробкою жанрово-стильових нормативів «нової простоти» в аспекті їх системної 
взаємодії та індивідуально-композиторських інтерпретацій. Висновки. Основним чинником формування нового 
стильового вектору композиторської творчості в останній третині ХХ століття, що формально визначався як 
«нова простота», стало визнання кризи музичного мистецтва, що розвивалося у рамках авангардної художньо-
естетичної парадигми. Концептуальні основи індивідуальних композиторських версій «нової простоти» пов'язані 
з ідеєю спрощення музичної мови як того напряму розвитку музичного мистецтва, що був призваний повернути 
музиці втрачені смисли – красу, ясність, гармонію. Поняття простоти в данному контексті стало таким, що 
об’єднувало у собі зазначені провідні художні орієнтири та набуло у творчій свідомості композиторів-
репрезентатів «нової простоти» статусу естетичної та етичної категорій, яки виступили загальною художньою 
інтенцією виникнення різноманітних композиторських версій «простого» стилю. Простота як об’єктивна умова 
ясності музичного смислу обумовила специфічні типи образної змістовності музичного твору та його 
композиційної логіки. Милозвучність і ясність музичного вираження виступають тими смисловими імпульсами 
композиторської творчості, яким підпорядковані всі структурні елементи музичного тексту і «важелі» звукового 
впливу на слухача. 

Ключові слова: «нова простота», простота, складність, індивідуально-композиторська концепція, стильова 
концепція, музична технологія. 
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and Musical Ethnography of Odessa National A.V. Nezhdanova Music Academy 
Category of Simplicity is an artist intention and individual-style concepts "New Simplicity" in the creativity 

of contemporary composers  

The purpose of the article is to determine the specifics of stylistic manifestations of the "new simplicity" in the 
works of contemporary composers in accordance with the meaning of the category of simplicity. The methodology is 
based on the integrated use of systemic and structural-functional methods, comparative studies, music-historical approach, 
as well as musicological methods of genre-style analysis. The scientific novelty of the study is due to the theoretical 
development of genre and style standards of "new simplicity" in terms of their systematic interaction and individual-
composer interpretations. Conclusions. The main factor in the formation of a new stylistic vector of composition in the 
last third of the twentieth century, which was formally defined as "new simplicity", was the recognition of the crisis of 
musical art, which developed within the avant-garde artistic and aesthetic paradigm. The conceptual foundations of 
individual composer's versions of the "new simplicity" are connected with the idea of simplifying musical language as 
the direction of development of musical art, which was called to return music to lost meanings – beauty, clarity, harmony. 
The concept of simplicity in this context has become one that combines these leading artistic landmarks and acquired in 
the creative consciousness of composers-representatives of the "new simplicity" the status of aesthetic and ethical 
categories, which acted as a common artistic intention of various compositional versions of "simple" style. Simplicity as 
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an objective condition for the clarity of musical meaning has led to specific types of figurative content of a musical work 
and its compositional logic. The melodiousness and clarity of musical expression are the semantic impulses of the 
composer's work to which all the structural elements of the musical text and the "levers" of sound influence on the listener 
are subordinated. 

Key words: "new simplicity", simplicity, complexity, individual-composer's concept, stylistic concept, music 
technology. 

 
 

Актуальність теми. «Нова простота» як 
феномен академічного музичного мистецтва 
останньої третини ХХ – початку ХХІ століть 
представлена розмаїттям індивідуально-
композиторських стильових концепцій, що 
формувалися у відповідності до загальних 
світоглядних тенденцій культури, які 
проголошували неактуальність винаходу 
новизни та авторського індивідуалізму у 
просторі художньої творчості. Як показує 
практика, ідеї «нової простоти» поширилися на 
дуже широкому географічному просторі: 
сьогодні з упевненістю можна стверджувати, 
що дане явище можна розглядати в 
загальноєвропейському масштабі, його 
представляють композитори самих різних 
країн, які відомі не тільки в сфері музичного 
академізму, але і в кіноіндустрії, в різних 
напрямках неакадемічної музики і т. п. Проте 
музикознавче осмислення феномена «нової 
простоти» як цілісного системного явища 
сучасного музичного мистецтва ще не 
відбулося, і ця ситуація цілком закономірна, 
оскільки практичний музичний досвід в даному 
випадку створює основні передумови його 
теоретичного пізнання. Відповідно 
актуальність цього дослідження обумовлена 
малим ступенем вивченості в вітчизняному 
музикознавстві «нової простоти» як 
магістральної тенденції розвитку 
композиторської практики сучасності, що має 
індивідуальну специфіку своїх жанрово-
стильових проявів і естетичних ідеалів. Серед 
останніх можна визначити простоту як 
естетичну категорію, що була вкрай 
актуальною для творчих намірів композиторів, 
які прагнули ясності музичного вираження та 
повернення до «мовного ореолу» (за 
В. Сильвестровим [8]) музичного мистецтва. 

Аналіз досліджень і публікацій. 
Філософсько-естетичні та стильові аспекти 
«нової простоти» як специфічного напряму 
композиторської практики останньої третини 
ХХ-початку ХХІ ст. стали об'єктом цілого ряду 
музикознавчих досліджень. Різноманітність 
творчого композиторського досвіду 
стимулювала спроби теоретичних узагальнень , 
що виникали на основі живої практики 
сучасності. Однак ці спроби досить нечисленні, 
вони спрямовані на виявлення основних 
принципів «нової простоти» як стильової 
тенденції «всередині» того чи іншого 

композиторського стилю. Так, предметом 
досліджень В. Грачова стала творчість 
В. Мартинова і А. Пярта; М. Булошніков 
аналізує індивідуальний композиторський 
стиль В. Сильвестрова; О. Лойко обращется до 
особливостей композиторського стилю 
Г. Пелециса; в публікаціях Н. Ручкіної «нова 
простота» представлена в розмаїтті своїх 
проявів в композиторській практиці сучасності, 
які авторка диференціює за певними 
критеріями; Н. Ліва розглядає феномен «нової 
простоти» у якості вектору розвитку 
інтонаційного простору європейської музики 
другої половини ХХ-початку ХХІ ст. Зазначені 
автори не розглядали категорію простоти як 
провідну для композиторської творчості у руслі 
«нової простоти» ті, відповідно, не 
виокремлювали її в якості спеціального 
предмету дослідження. Важливою 
теоретичною передумовою вивчення «нової 
простоти» є авторське слово композиторів, що 
представлене різноманітними вербальними 
текстами, в яких значне місце належить 

рефлексіям щодо сутності простоти як 
естетичної та етичної категорії.  

Мета статті полягає у визначенні 
специфіки стильових проявів «нової простоти» 
у творчості сучасних композиторів у 
відповідності до змістовного смислу категорії 
простоти.  

Методологія дослідження спирається на 
комплексне використання системного і 
структурно-функціонального методів, 
компаративістики, музично-історичного 
підходу, а також музикознавчого методу 
жанрово-стильового аналізу. 

Наукова новизна дослідження обумовлена 
теоретичною розробкою жанрово-стильових 
нормативів «нової простоти» в аспекті їх 
системної взаємодії та індивідуально-
стильових інтерпретацій. 

Виклад основного матеріалу. Поняття 
«нова простота» фіксує кардинальну зміну того 
вектору композиторських уявлень про сутність 
і функції музичного мистецтва, що 
сформувався в лоні авангардистської 
парадигматики музичної творчості і визначив 
принципово інноваційний підхід композиторів 
до системи музичної мови і його окремих 
елементів (апогеєм якого, безумовно, є 
тотальний серіалізм К. Штокхаузена). Суть 
«нового» у «новій простоті» полягає у відмові 
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від необхідності постійної зміни нормативів 
музичної мови за допомогою її тотальної 
індивідуалізації, а також у поверненні до більш 
доступного («спрощеного») стилю музичного 
вираження. І це у повній мірі співвідноситься з 
творчими установками західноєвропейських 
композиторів, які стали творцями тієї концепції 
спрощення стилю професійної музики, що 
утвердилася в музичному мистецтві останньої 
третини ХХ століття і була позначена 
німецьким композитором А. Рейманом 
поняттям «нова простота». Точніше А. Рейман 
дав теоретичне обґрунтування тих тенденцій 
композиторської творчості, які в 1970 роки 
позначилися з усією очевидністю і навіть 
декларативністю по відношенню до 
раціонально-технологічного принципу 
створення музичної композиції, що затвердився 
в післявоєнному західному авангарді. 

Розмірковуючи про функції композитора в 
сучасній музичній культурі, автор відомої 
теорії кінця часу композиторів В. Мартинов 
висловився досить категорично, маніфестуючи 
нові ідеали музичного мистецтва: «І нам зараз 
потрібно робити радикальні речі. Скинути з 
пароплава сучасності Дюшана, Кейджа і 
Малевича. Звільнитися від їх диктату. Тому що 
весь контемпорарі-арт, що знаходиться під їх 
гнітом, перетворився в якусь остигнула жуйку. 
Треба через це переступити. За великим 
рахунком наша задача зараз – зупинити 
прогрес. Пам'ятаєте, Малевич так підписав 
книжку Хармсу – «Йдіть і зупиніть прогрес». 
Ось це моя головна задача. Я її дуже серйозно 
сприймаю» [3]. В останній третині ХХ століття 
ідея «зупинки» музичного прогресу знайшла 
своє творче втілення в різних індивідуально-
авторських концепціях спрощення музичної 
мови, що утворювали той вектор 
композиторської творчості, який прийнято 
визначати загальним поняттям «нової 
простоти»: будь це «нульовий стиль» В. 
Мартинова, що декларує в концепції opus-posth 
музики принципову анонімність Автора і 
відмову від його індивідуального «мовного 
коду»; або «нова консонантність» Г. Пелециса, 
що втілює ідеали евфоніі (милозвучності); чи 
«проста музика» Г. Канчелі, що, будучи 
початково створеною для фільмів, згодом 
утворила значуще інтонаційне-семантичне 
поле «серйозних» інструментальних творів 
композитора (і навіть автономні авторські 
опуси); або ж «слабкий стиль» 
В. Сильвестрова, що апелює до «вже знайомого 
матеріалу» [2, 8]. Кожна із зазначених 
стильових версій «нової простоти» в будь-
якому випадку підіймає проблему 
індивідуальної композиторської інтерпретації 
музичної мови в умовах сучасного музичного 
мислення з одного боку, і загального стану 

культури та її художніх інтенцій – з іншого. І в 
цьому контексті «простота» як поняття і 
категорія музично-художньої творчості 
виявляється принципово важливою. 

Логічна ідея простоти – відсутність 
внутрішнього і зовнішнього різноманіття. 
Якісна ідея простого полягає в тому, що в 
певних ситуаціях мислення різноманіття стає 
незначущим. Річ виступає не тільки як одне, але 
і як байдуже до власного різноманіття. З 
формальної точки зору основний принцип 
«простоти» музичного вираження у «новій 
простоті» є пов'язаним з елементарним 
спрощенням звукового ландшафту і 
перенесенням складності структурних 
співвідношень у внутрішній шар музичної мови 
і його виконавське озвучування. Однак, якщо 
підходити до «нової простоти» як до 
системного стильового явища, виявляється, що 
композиторські уявлення про «просту» музику 
охоплюють різні рівні музичного вираження і 
демонструють індивідуальні критерії як 
простоти музичної мови, що обумовлює 
специфіку музичної лексики, так і образно-
смислового змісту музики, наслідком чого стає 
множинність індивідуально-стильових 
концепцій «нової простоти». 

У А. Пярта присутнє метафоричне 
визначення простоти: «... думка невинної 
дитини іноді може виявитися сильніше, ніж 
зовнішня складність усього світу, тому що один 
погляд цієї невинної істоти здатний передати 
вищі істини, ніж наші натужні старання» [1, 
60]. Звісно, ясно чому образ дитини 
персоніфікує ідею простоти – адже це та форма 
людської душі, яка ще не «замутнена» його 
індивідуальністю і в якій ще живе Бог (і тому 
світовідчуття дитини цілісне у своїй 
позитивності, позбавлене внутрішнього 
конфлікту). Будьте «як діти» (Євангеліє від 
Матвія, 18: 3), «бо таких є Царство Боже» (Мк. 
10: 14). Гармонія в душі дитини дозволяє 
бачити гармонію і навколо себе, це і є те 
справжнє Царство Боже, яке знаходиться 
«всередині нас» (Лк. 17: 21). Аналогічний образ 
простоти зустрічаємо у В. Сильвестрова, який 
говорячи про проблему кітчу, подає таке 
порівняння: «Людина слухає «слабку» музику і 
думає: що ж там слухати? В принципі, це 
нагадує сентенцію, якою пронизані Євангелія, 
ось цю формулу: «і не бачили, слухаючи, не 
чують». Тому що, коли літаюча тарілка – то там 
відразу видно, що таємниця, а коли дитина чи 
квітка, то тут дивитися нічого» [8, 302]. 

В цьому ж смисловому руслі звучать і 
слова Г. Пелециса, що розкривають його 
розуміння вищої мети своєї творчості: «Коли 
помремо, бог запитає, чи вніс ти ясність?» [7]. 
У цьому питанні закладено відповідь на будь-
які запитання, що можуть виникнути в зв'язку з 
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надмірною простотою «нової простоти», її 
наївністю і примітивністю у порівнянні і з 
спадщиною «прекрасної епохи» музичної 
класики, і з революційними винаходами 
музичного авангарду. Необхідність ясності, 
потреба в ясності, яка так гостро відчувалася 
музичним мистецтвом середини ХХ століття, 
неминуче викликала до життя ясну форму 
вираження, що забезпечує доступність Істини, 
яка завжди має можливість відбуватися в 
Музиці (за В. Мартиновим [6]). У художньо-
естетичному контексті авангардизму подібна 
форма не могла сприйматися інакше ніж 
«проста», але саме завдяки цій простоті вона 
знайшла смислової глибини, надавши інше 
семантичне значення простоті музичного 
вираження: у простоті і полягає Істина, яку так 
легко розгубити у «складнощах» 
повсякденності («... і дивлячись не бачать, і 
слухаючи, не чують, і не розуміють» (Євангеліє 
від Матвія, 13:13)). 

Мабуть тому і з’являється іноді у роздумах 
композиторів та тих, хто прагне почути, тема 
складності «простої» музики. О. Івашкін у 
своїх бесідах з А. Шнітке висловлює думку про 
символічність простоти музичної мови: 
«Простота твоєї музики оманлива, тому що під 
простими співзвуччями, «між нотами» лежить 
щось інше….Те, що можна було б назвати 
«четвертим виміром» [4, 68]. Сам же А. Шнітке, 
розмірковуючи про музику В. Сильвестрова, 
говорить наступне: «Сильвестров знайшов 
вихід в таку якість звуку, що не була усім 
зрозумілою, а тому і музика його не всім 
зрозуміла. Якщо його «Тихі пісні» виконувати 
як взагалі прийнято – це неможливо слухати. А 
коли це виконується так, як йому потрібно, – 

з'являється магія, тихе потрясіння або ще щось, 
не знаю, як це назвати, – але виникає світ, який 
вже не здається стилізацією під Аляб'єва або 
розрідженого Чайковського…. У цій музиці 
відкриється незримий, словами невизначений 
спектр [4, 97-98].  

З певними труднощами пов'язана і 
виконавська сторона «нової простоти», про що 
говорять як самі музиканти, так і композитори, 
які часто стикаються з «труднощами 
перекладу» внутрішнього змісту твору в його 
звучну форму. На питання чому так часто 
солісти зазнають труднощів при виконанні його 
інструментальної музики А. Пярт відповідає 
однозначно: тому що це дуже просто, незвично 
у своїй простоті для виконавця, що традиційно 
є орієнтованим на віртуозну ідею сольного 
музикування, «це дорога в зворотному 
напрямку», не у зовнішній світ, але у 
внутрішній, що виключає демонстрацію себе. 
Ця простота, говорить композитор, «як 
іноземна мова для оркестрантів і солістів, яку 

потрібно опановувати, і на це потрібен час» [1, 
74]. 

Естетична та етична ідея простоти, що є 
вкрай актуальною для композиторів зумовлює 
досить оригінальний технологічний комплекс 
створення музичної композиції, який, на 
перший погляд може розцінюватися як простий 
у порівнянні з вишуканою авангардистською 
технікою та шедеврами музичного мистецтва 
Нового часу. Так, образно-змістовний рівень 
музичного твору «спрощується» в результаті 
відмови від лірико-драматичного сенсу 
музичного висловлювання, під знаком якого 
розвивалося європейське музичне мистецтво 
від Нового часу, що розумілося як звуковий 
еквівалент «драми життя». Принципове 
уникнення «драми життя» як неактуального для 
сучасності об'єкта художніх рефлексій, 
пов'язано з новим поворотом світогляду 
композиторів «нової простоти» у бік старих і 
вічних істин, про які говорить Г. Пелецис: 
«Мистецтво спустилося з небес на землю ... Ну 
скільки можна про земне? Давайте знову 
згадаємо про небеса» [5]. Відхід від 
драматичних колізій людського існування як 
«земного» змісту музики обертається 
формальною нейтральністю «простих» 
авторських програмних визначень музичного 
опусу, що вказують на універсальні смисли 
музичного вираження, які підносяться над 
суб'єктивно-особистісними інтенціями 
музичної творчості і надають їй надособистий, 
об’єктивний смисл («Красива музика» і «Сумна 
музика» О. Рабіновича-Барковського, «Тиха 
музика» В. Сильвестрова, «Проста музика» Г. 
Канчелі). 

Відмова від дублювання «драми життя» в 
«новій простоті» породжує «...відмову від 
«активізму» на рівні становлення форми» [2, 8]: 
заперечення міметичної функції музичного 
вираження у сенсі його «виключення» з 
образно-змістовної сфери «земних 
пристрастей», породжує темпову статику 
«нової простоти», граничну вирівняність 
процесу розгортання звукового ландшафту у 
часі і згладжений динамічний профіль 
музичного твору. В цьому випадку мова йде 
про принципову заміну конфліктного принципу 
музичної драматургії, що був освячений 
багатовіковою історією європейського 
музичного мистецтва, статикою 
монодраматургії (в класифікації В. Холопової 
[9]), в якій основним способом музичного 
розвитку є повторення контрастних образів, 
ящо є різними сторонами єдиної сутності. Така 
заміна наближає стилістику «нової простоти» 
до медитативно-молитовного вигляду 
літургійної музики, також орієнтованої на 
відстороненість від емоційно-психологічних 
проявів людини, так чи інакше спровокованих 
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зовнішнім світом. І це наближення цілком 
усвідомлено здійснювалося різними 
композиторами в межах своєї індивідуальної 
концепції музичної творчості. 

Простота динамічного рельєфу музичного 
твору викликала до життя особливе розуміння 
тиші як смислового чинника музики і феномен 
«тихої музики», з яким пов'язані індивідуально-
стильові прояви творчості В. Сильвестрова, 
А. Пярта, Дж. Тавенера, Х. Гурецького, В. 
Польової і ін. Рівність тихої динаміки звучання, 
що виключає динамічний контраст як звуковий 
еквівалент конфліктної драматургії, у 
семантичному сенсі відповідає а-драматичній 
концепції «нової простоти». Звідси – 
медитативний вигляд творів, який має широкий 
спектр образно-смислового наповнення 
(молитовність у А. Пярта і Дж. Тавенера; 
спогад у В. Сильвестрова і Г. Канчелі; 
споглядання благозвучності в творах Г. 
Пелециса і т.п.). 

Проста («банальна» у термінології 
В. Сильвестрова [8]) музична лексика «нової 
простоти» обумовлена композиторськими 
установками з одного боку, на гармонійність і 
ясність «простої» музики, з другого – 
усвідомленням «умовної» ролі композитора в 
бутті музики як автономного енергетичного 
потоку, що існує автономно від нього (саме 
такий образ музики зустрічаємо у 
висловлюваннях багатьох представників «нової 
простоти – В. Мартинова, В. Сильвестрова, 
В. Польової, А. Батагова та ін.). Звідси 
випливає ідея та поняття «нової консонантної 
музики», яке можна розглядати як один із 
синонімів «нової простоти», що містить в собі 
ідею милозвучності музичного вираження 
(евфоніі). Г. Пелецис, творчисть якого 
пов’язують з «новою консонантністю», розуміє 
консонанс не тільки в якості акустичної, але, 
перш за все, центральної естетичної категорії 
музики [5], що визначає суть композиторських 
пошуків в області музичної мови. Це визначає 
специфіку «словникового запасу» «нової 
простоти», в основу якого покладені 
найпростіші мелодичні і гармонійні лексеми 
(тризвуки, фігурації, звукоряди, інтервали, 
затримання, гармонійні формули і т. п.), що 
мають потужний семантичний заряд в силу 
своєї наскрізної присутності в основних 
історичних і індивідуально-композиторських 
стилях європейського професійного музичного 
мистецтва Нового часу. 

Хоча, в цьому історичному універсумі, 
безумовно, можна виділити особливу сферу 
інтересу авторів «нової простої» музики, що 
хронологічно охоплює класико-романтичний 
період європейської музичної історії: мовний 
запас найбільш антропоцентрично 
орієнтованих музичних стилів стає актуальним 

для стилістики багатьох творів, що 
репрезентують стиль «нової простоти», яка 
прагне відтворити ідеали краси музичного 
вираження людини і краси як сенсу музичного 
вираження в умовах іншого часу культури (що 
відображено в назвах творів, подібних до 
«Красивої музики» О. Рабіновича-
Бараковського). Звичайно, особливого 
значення набуває естетичний контекст даного 
явища сучасного музичного мистецтва, 
оскільки милозвучність і ясність музичного 
вираження виступають тим смисловим 
імпульсом композиторської творчості, яким 
підпорядковані всі структурні елементи 
музичного тексту і «важелі» звукового впливу 
на слухача. Серед останніх виявляється і 
техніка багаторазових повторів вихідного 
музичного тематизму, багато в чому схожа з 
репетитивним мінімалізмом, але яка має явні 
відмінності, про які говорить В. Мартинов: 
«…я звернувся до репетитивного принципу, 
запозиченому у американського мінімалізму. 
Але якщо американські композитори 
використовували репетитивний принцип в 
масштабах одного твору або одного нотного 
тексту, то я почав використовувати його в 
масштабах енної кількості нотних текстів… 
таке розширювальне розуміння принципу 
репетитивності і дозволило вийти на рівень 
системи, знімає проблеми особистого 
висловлювання» [6, 65].  

Наслідком техніки багаторазових повторів 
стає і фактурний вигляд «нової простоти», що 
володіє властивістю антиномічности: або це 
гранично простий принцип організації 
музичного матеріалу за типом «мелодія-
акомпанемент» («Тиха музика» та інші твори 
В. Сильвестрова, «Spiegel im Spiegel» А. Пярта, 
«Проста музика» Г. Канчелі), або гранично 
складний (моноструктурний), що відповідає 
мінімалістським прийомам роботи з патерном 
(В. Мартинов, Г. Пелецис, П. Карманов), або ж 
цитує фактурну модель музичного романтизму 
(О. Рабінович-Бараковській, В. Мартинов, 
І. Соколов) чи богослужбової музики (В. 
Мартинов, А. Пярт, В. Тавенер, 
В. Сильвестров, В. Польова). Як бачимо, 
стильової спектр фактурних моделей, до яких 
апелюють композитори досить широкий, і в 
ньому представлені взаємовиключні стильові 
параметри, такі як романтизм і мінімалізм, 
проте об'єднуючим фактором у цьому випадку 
виступає ідея евфонії, яка є новою по 
відношенню до агресивно-дисонантного 
вигляду музичного авангарду. Головною ж 
відмінністю від класичного фактурного образу 
американського мінімалізму, який, безумовно, 
присутній у більшості творів В. Мартинова, П. 
Карманова і Г. Пелециса, є очевидний 
пріоритет мелодійної інтонації консонанса у 
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монофактурному контексті. Г. Пелеціса, 
кажучи про техніку композиції В. Мартинова і 
О. Рабіновича-Бараковського, висловлює таку 
думку: «Вони беруть принципи авангардного 
концептуалізму і переносять їх на консонанси, 
на прекрасну музику. Ці їхні нескінченні 
повторення – такий екстремальний спосіб 
привернути увагу до малозначних речей. Як 
вийти на площу і облити себе бензином» [5]. 

Висновки. Основним чинником 
формування нового стильового вектору 
композиторської творчості в останній третині 
ХХ століття, що формально визначався як 
«нова простота», стало визнання кризи 
музичного мистецтва, що розвивалося у рамках 
авангардної художньо-естетичної парадигми. 
Концептуальні основи індивідуальних 
композиторських версій «нової простоти» 
пов'язані з ідеєю спрощення музичної мови як 
того напряму розвитку музичного мистецтва, 
що був призваний повернути музиці втрачені 
смисли – красу, ясність, гармонію. Поняття 
простоти в данному контексті стало таким, що 
об’єднувало у собі зазначені провідні художні 
орієнтири та набуло у творчій свідомості 
композиторів-репрезентатів «нової простоти» 
статусу естетичної та етичної категорій, яки 
виступили загальною художньою інтенцією 
виникнення різноманітних композиторських 
версій «простого» стилю. Простота як 
об’єктивна умова ясності музичного смислу 
обумовила специфічні типи образної 
змістовності музичного твору та його 
композиційної логіки. Милозвучність і ясність 
музичного вираження виступають тими 
смисловими імпульсами композиторської 
творчості, яким підпорядковані всі структурні 
елементи музичного тексту і «важелі» 
звукового впливу на слухача.  
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«МОРСЬКА СИМФОНІЯ» Р. ВОАНА ВІЛЬЯМСА  
ТА ЇЇ ЛІТЕРАТУРНЕ ПЕРШОДЖЕРЕЛО 

 
Мета роботи – виявлення особливостей художньої концепції «Морської симфонії» Р. Воана Вільямса та 

ключової ролі в її формуванні літературного першоджерела твору. Методологія роботи базується на застосуванні 

аналітичного, структурного, компаративного та інтертекстуального методів, що дає можливість розширити обрії 

когнітивного пошуку і віднайти міжтекстові семантичні конекції в межах досліджуваного явища. Наукова 

новизна полягає у тому, що вперше в українському музикознавстві аналітичне висвітлення отримує літературне 

першоджерело «Морської симфонії» Р. Воана Вільямса як значуща складова цілісної художньої концепції твору. 

Висновки. В результаті здійсненої роботи встановлено, що літературним першоджерелом симфонії стали 

поетичні тексти В. Вітмена зі збірки «Листя трави». Вони являють собою як окремі вірші поета, так і фрагменти 

з його поем. Об’єднуючи їх, композитор вибудовує власну композиційно-драматургічну логіку, підпорядковану 

ідеї виявлення значущості міфообразу моря, що постає в симфонії як полісемантичний архетипний комплекс. 

Розкрито особливості роботи композитора з поетичним текстом, обґрунтованість певних купюр, реплікацій, 

транспозицій при збереженні та акцентуації його ключової ролі у побудові музично-художнього цілого. 

Визначено специфіку та принципи розподілу поетичних текстів поміж частинами твору, а також вокальними 

партіями, сольними та хоровими. 

Ключові слова: Р. Воан Вільямс, В. Вітмен, хорова симфонія, літературне першоджерело, поетичний текст, 

образ моря.  

 

Petrova Olga, Ph.D. in Arts, associate professor, department of music history, R. Glier Kyiv Municipal Academy of 

Music 

“A Sea Symphony” by R. Vaughan Williams and its literary source 
The purpose of the article is to identify the features of the artistic concept of “A Sea Symphony” by R. Vaughan 

Williams and the key role in its formation of the literary source of the work. The methodology of the work is based on 
the application of analytical, structural, comparative and intertextual methods, which makes it possible to expand the 
horizons of cognitive search and identify intertextual semantic connections within the studied phenomenon. The scientific 

novelty is that for the first time in Ukrainian musicology the literary source of “A Sea Symphony” by R. Vaughan 
Williams receives analytical coverage as an important component of the holistic artistic concept of the work. Conclusions. 
As a result of the work carried out, it was established that the poetic texts by W. Whitman’s “Leaves of Grass” became 
the literary source of the symphony. They are both separate poems of the poet and fragments from his poems. Combining 
them, the composer builds his own compositional and dramatic logic, subordinate to the idea of revealing the significance 
of the mythological image of the sea, which appears in the symphony as a polysemantic archetypal complex. Features of 
the composer's work with a poetic text, the validity of certain notes, replications, transpositions while maintaining and 
accentuating its key role in building the musical and artistic whole are revealed. The specificity and principles of the 
distribution of poetic texts between parts of the work, as well as vocal parties, solo and choral, are determined.  

Key words: R. Vaughan Williams, W. Whitman, choral symphony, literary source, poetic text, image of the sea. 
 

 

Актуальність теми дослідження. Ральф 

Воан Вільямс (1872–1958) – один із 

найвизначніших британських композиторів 

першої половини ХХ століття, творча 

діяльність    якого   відіграла   важливу   роль у 

  
становленні нової національної 
композиторської школи доби «англійського 
музичного Ренесансу». Найбільш вагомі 
досягнення митця пов’язані з жанровими 
сферами симфонічної та хорової музики. Воан 
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Вільямс є автором дев’яти симфоній, трьох 
«Норфолкських рапсодій» (1904-1906), 
«Фантазії на тему Томаса Талліса» (1910); 
посеред хорових творів слід відзначити Te 
Deum (1928), Magnificat (1932), сюїту «П’ять 
тюдорівських портретів» (1936), меси та 
ораторії, кантати та мотети. Оригінальним 
взірцем перетину двох визначальних жанрово-
стильових тенденцій творчості стала перша, 
«Морська симфонія» композитора, що була 
вперше виконана у 1910 році на фестивалі у 
Лідсі з нагоди його 38-річчя. Твір являє собою 
різновид хорової симфонії з дотриманням 
структурних ознак класичного 
чотиричастинного сонатно-симфонічного 
циклу та залученням потужного хорового 
складу з двома солістами – сопрано і 
баритоном. Літературним першоджерелом 
«Морської симфонії» стали вірші Волта 
Вітмена (1819–1892), опора на які не тільки 
визначила загальну логіку розвитку музичної 
думки у творі, але й наповнила його глибокою 
філософічністю. Саме прагнення осягнути 
складний змістовно-концептуальний шар 
симфонії обумовило звернення до даної теми та 
водночас визначило її актуальність. 

Аналіз досліджень і публікацій. Творчість 
Воана Вільямса вже понад століття викликає 
велику зацікавленість світової музичної 
спільноти, як численної когорти виконавців, 
так і науковців. Твори композитора постійно 
звучать на концертах та фестивалях, 
розглядаються у монографіях та статтях, 
опублікованих в багатьох авторитетних 
міжнародних виданнях. В Україні ж по сьогодні 
ім’я композитора залишається маловідомим, 
творчість митця знаходиться поза увагою 
українських музикознавців. Основним 
джерелом інформації є монографія В. Конен 
«Ральф Воан Вільямс» (1958) та Л. Ковнацької 
«Англійська музика ХХ століття» (1986), де 
дається стисла загальна характеристика 
творчості митця.  

Мета дослідження – виявлення специфіки 
художньої концепції «Морської симфонії» 
Р. Воана Вільямса та ключової ролі в її 
формуванні літературного першоджерела 
твору. 

Виклад основного матеріалу. Джерелом 
натхнення для композитора при створенні його 
першої симфонії стали вірші Волта Вітмена. 
Слід зазначити, що це було не поодиноке 
звернення митця до творчості поета. Вперше 
думка про музичне втілення його віршів 
виникає у Воана Вільямса в 1903 році, як 
результат щирого юнацького захоплення 
творчістю видатного американського поета-
романтика. У 1904 році він створює два 
вокальні дуети для сопрано, баритона та 
скрипки з фортепіано на тексти В. Вітмена, у 

1906 році з’являється кантата «Вперед, до 
незвіданих земель» на слова поета. Вже після 
появи «Морської симфонії» у 1925 році Воан 
Вільямс створює три поеми для баритона та 
фортепіано («Ноктюрн», «Нічне сяйво» та 
«Радість, о друже, радість!») на поетичні тексти 
Вітмена, останній же раз композитор 
звертається до творчості митця у передвоєнні 
роки при написанні кантати «Dona nobis pacem» 
(1936). Отже, поезія Вітмена надихала Воана 
Вільямса впродовж всього його творчого 
шляху.  

 В основу текстів «Морської симфонії» 

було покладено фрагменти віршів з великої 
філософсько-поетичної збірки Вітмена «Листя 
трави». Твори, що входять у неї, написані у 
вільній поетичній манері верлібру, ознакою 
якої є відсутність рими, певного віршованого 
розміру та стандарту довжини рядка. Даний 
поетичний цикл часто називають працею 
всього життя Вітмена, оскільки створювався 
він протягом тридцяти семи років, аж до смерті 
поета. Якщо у першому виданні (1855) збірка 
вміщувала всього лише дванадцять віршів, то в 
останньому прижиттєвому (1891) – 

нараховувала чотириста поезій. Отже, кожне 
наступне видання (всього їх було дев’ять) 
доповнювалося, оновлювалося і тому суттєво 
відрізнялося від попереднього.  

Збірка «Листя трави» Вітмена, поява якої 
викликала неабиякий суспільний резонанс, 
відрізняється надзвичайним жанрово-
тематичним розмаїттям. Сам автор поділив 
твори, які ввійшли до збірки, на п'ятнадцять 
циклів за принципом тематичної спорідненості. 
Посеред них особливе місце посідають такі 
цикли як «Морські течії», «Осінні струмки», 
«Від полудня до зіркової ночі», в яких через 
оспівування образів природи яскраво 
проступають риси пантеїстичного світогляду 
поета, відображається ключова для його 
творчості ідея природної єдності людини зі 
світом, загального взаємозв’язку усього 
існуючого у Всесвіті, безмежності простору та 
часу. Споглядання картин природи у 
вітменівських віршах допомагає людині 
усвідомити власну сутність, призначення, сенс 
свого існування на землі, стимулює процеси 
духовного зростання та внутрішнього 
очищення.  

Воан Вільямс обирає для своєї першої 
симфонії вірші Вітмена з циклу «Морські течії» 
(«Sea-Drift», Книга ХІХ), доповнюючи їх 
фрагментами з поем «Пісня про виставку» 
(«Song of the exposition», Книга ХІІІ) та 
«Подорож в Індію» («Passage to India», Книга 
ХХVI). Об’єднуючою дані тексти темою стає 
тема моря. Слід зазначити, що у Вітмена образ 
моря набуває певного символічного значення і 
червоною ниткою проходить крізь всі цикли 
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поетичної збірки. Вперше у всій своїй глибині 
та багатозначності він постає в одному з ранніх 
творів, поемі «Пісня про себе» («The Song of 
Myself», 1855) [10, 52], що стала своєрідним 
поетичним маніфестом автора. У зверненні 
поета до моря («ти – безмір життя і невирита, 
але завжди готова могила», «я частинка твоя 
невіддільна, я – одна твоя хвиля і всі твої хвилі 
одразу», «в мені твій прилив та відлив») наочно 
виявляється здатність поетичного «я» митця 
безкінечно перевтілюватися, зливатися з 
природою в її невичерпному розмаїтті та 
діалектичній мінливості. Отже, море в 
міфопоетичному світі митця постає не просто 
як водний простір, а як найголовніша 
прастихія, що набуває метафоричного значення 
і трактується як основоположний принцип 
буття.  

Образ моря завжди був близький і 
британцям, він широко представлений у 
національній фольклорній традиції, художній 
літературі та живописі. Серед присвячених 
образу моря музичних творів слід згадати 
п’ятичастинний вокальний цикл «Морські 
картини» Едварда Елгара для контральто і 
оркестру ор.37 (1899), хоровий цикл «Пісні 
моря» Чарльза Стенфорда на вірші Генріха 
Ньюболта для баритона, чоловічого хору та 
оркестру ор.91 (1904), симфонічну поему 
Френка Бріджа «Море» (1911). Поетичний цикл 

Вітмена зацікавлює також Фредеріка Діліуса, 
що створює на текст першої поезії збірки («З 
колиски, що вічно гойдає» («Out of the Cradle 
Endlessly Rocking»)) твір «Морські течії» для 
баритона, хору та оркестру (1904). У самого ж 
Воана Вільямса у 1937 році з’явиться опера 
«Вершники моря» за однойменною п’єсою 
Дж. М. Сінге (1902), визнана найуспішнішою 

посеред музично-театральних творів митця.  
У примітках до програми «Морської 

симфонії» Воан Вільямс розмірковує на тему 
взаємодії поетичного тексту та музики. 
Композитор пише: «План твору є симфонічним, 
а не розповідним чи драматичним, і це може 
бути виправданням для частого повторення 
важливих слів та фраз, які зустрічаються у 
вірші. Слова, як і музика, таким чином 
трактуються симфонічно» [6, 223]. Поезії 
Вітмена надихнули митця на написання 
симфонії, а використання поетом вільного 
вірша, з характерною для нього плинністю 
структури, виявилося більш прийнятним в 
умовах твору, ніж традиційні метричні 
параметри тексту. Ця плинність допомогла 
полегшити ненаративну, симфонічну обробку 
поетичного тексту, яку мав на увазі Воан 
Вільямс. Отже, особливості стилю Вітмена 
ставили доволі складне завдання перед 
композитором, але в той же час дозволяли 
створювати гнучкі, пластичні вокальні мелодії. 

Воан Вільямс достатньо вільно поводиться з 
вітменівським текстом, підпорядковує його 
логіці музичного розвитку, внаслідок чого деякі 
рядки можуть повторюватися, інші – 
викладатися у довільній послідовності, або 
повністю опускатися.  

Перша частина «Морської симфонії» (за 
участі хору та двох солістів – баритона і 
сопрано), що має підзаголовок «Пісня всіх 
морів, всіх кораблів» («Song for all Seas, all 
Ships»), заснована на матеріалі двох поетичних 
творів: тексті однойменного вірша Вітмена з 
циклу «Морські течії» (№9) [10, 289] та 
фрагменті з поеми «Пісня про виставку» [10, 
232]. Останньому надається особливе значення 
у творі, оскільки саме його звучання у 
могутньому хоровому викладі відкриває 
симфонію, утворюючи вступ до сонатного 
allegro. З доволі масштабної поеми (1871), де 
прославляються нові технічні та наукові 
досягнення Америки, композитор обирає 
лаконічний п’ятирядковий уривок, який 
передає щире захоплення поета від споглядання 
величного морського пейзажу з пароплавами, 
що прибувають у портову гавань. Поетичною 
основою центрального розділу першої частини 
симфонії, її сонатного allegro, стає текст вірша 
«Пісня всіх морів, всіх кораблів», поданий 
композитором майже повністю (опускаються 
лише два рядки, що поєднують дві головні 
строфи). Кожен рядок поетичного тексту 
набуває в інтерпретації композитора особливої 
значущості завдяки подвійності викладу, 
спочатку в партії баритона (перша строфа) або 
сопрано (друга строфа) соло, і одразу ж – у 
хоровому звучанні. Цей вірш Вітмена – 
присвята і данина пам’яті «всім безіменним 
героям на кораблях», «хоробрим морським 
капітанам, молодим або старим», 
«безстрашним матросам», «неприборканим і 
непокірним» як саме море. Поет звеличує цих 
людей, «небагатьох, обраних, скупих на слова», 
яких «доля не в змозі здивувати, а смерть 
налякати», схиляється перед їхньою мужністю 
та силою духа. Головна ідея твору проростає 
поступово, через доволі несподівані образи і 
порівняння. Посеред «яскравих прапорів 
націй», «строкатих вимпелів та сигналів», що 
«гордо майорять» на морі, Вітмен згадує 
прапор, «відмінний від усіх інших», 
«священний для кожної нації», що «зберігає для 
себе та для душі людини» море. Ним є, на думку 
поета, «емблема людини, що торжествує над 
смертю». Отже, образ Моря в обраній 
композитором для першої частини симфонії 
поезії Вітмена – це та стихія, яка дає 
можливість людині випробувати себе, стати 
сам на сам перед обличчям смерті і довести 
свою перемогу над нею. 
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Змістове наповнення другої частини 
симфонії, що виконує функцію її ліричного 
центру, визначається зверненням композитора 
до іншого вірша Вітмена з циклу «Морські 
течії» – «Вночі один на прибережжі» (№8) («On 
the Beach at Night Alone») [10, 288]. Поетичний 
текст аналогічно до першої частини 
поділяється на блоки, що утворюються 
почерговим або одночасовим проведенням 
його окремих частин в партії соліста (баритон) 
та хору (в повному складі або поділеного на дві 
групи, жіночу та чоловічу). Композитор більш 
вільно підходить тут до вітменівського тексту, 
керуючись логікою музичного розгортання, і 
дозволяє собі деякі купюри. В основному вони 
стосуються рядків (названих дослідниками 
«вітменівськими каталогами»), що дають 
детальний перелік певних подій або явищ. 
Таких тут є три: «всі сфери – великі, малі, 
довершені, недовершені, сонця, місяці та 
планети»; «всі гази, рідини, рослини, каміння, 
риби і тварини»; «всі прапори, варварство, 
цивілізації, мови». Також Воан Вільямс опускає 
деякі словосполучення, засновані на 
повторенні вже сказаного, і змінює деякі слова 
в тексті («space» («простір») замість 
вітменівського «place» («місце»), «interlude» 
(«інтерлюдія») замість «similitude» 
(«подібність»)). Прагнучи зробити тематично-
композиційну арку, композитор будує коду 
частини на повторенні початкових рядків 
поетичного тексту. 

Сам вірш складається з двох 
нерівномірних строф. Перша, лаконічна 
трирядкова, вводить в атмосферу «дії», 
зображуючи ліричного героя, що, споглядаючи 
небесні світила на березі моря, розмірковує про 
сутність буття. Друга, головна, розвиває 
ключову для філософії поета думку про 
«безмежну подібність» всього існуючого у 
Всесвіті, що «буде з’єднувати довіку» зірки та 
планети, душі та тіла, форми живі та неживі, 
нації та цивілізації, смерть та життя, минуле, 
теперішнє та майбутнє. Образ Моря присутній 
у цьому творі скоріше опосередковано: як те, 
що дає відчуття нескінченної широти та 
вічності, мінливості та розмаїтості світу, 
розсуває межі свідомості, одухотворяє та 
спонукає до споглядання і роздуму. 

Для третьої частини симфонії Воан 
Вільямс обирає текст останньої поезії циклу 
«Морські течії» (№11) – «За морським 
кораблем» («After the Sea-ship») [10, 291]. 
Вперше він дає частині відмінну від 
першоджерела назву («Хвилі» («The Waves»)) і 
вказує в партитурі її жанрову основу – скерцо. 
Ще однією відмінною особливістю стає 
відсутність сольних партій сопрано та 
баритона, що компенсується надзвичайною 
яскравістю та розмаїттям хорового звучання. 

Композитор поділяє хор на групи, які гнучко 
взаємодіють поміж собою, доповнюють, 
підхоплюють одна одну, зливаються у 
спільному проведенні музичного матеріалу. І 
неабияку роль у цьому процесі відіграє саме 
поетичний текст. Воан Вільямс надзвичайно 
уважно ставиться тут до кожної окремої фрази, 
кожного слова чи словосполучення. Свобода 
прочитання вітменівського тексту виявляється 
тут не в купюрах (на відміну від попередніх 
частин він подається у повному первісному 
вигляді), а у постійних його локальних 
транспозиціях при збереженні загальної 
послідовності викладу. Композитор розбиває 
поетичний текст (що у Вітмена являє собою 
єдину неподільну строфу) на декілька блоків, в 
межах яких відбуваються перманентні 
варіативні зсуви, «міжрядкові стрибки» в 
різних напрямках, то назад, то вперед. Подібні 
текстові «напливи» та «відливи», очевидно, 
обумовлюються внутрішньою логікою 
музичного розгортання, але водночас вони 
дивовижним чином відтворюють специфіку 
створюваного композитором образу.  

Обраний Воаном Вільямсом вірш – це не 
просто ще один колоритний вітменівський 
морський пейзаж, це справжній екстатичний 
гімн, звернений до хвиль – породження та 
«серця» морської стихії. У них, – що «бурують 
коловертнями», «пузиряться, клекочуть, 
безтурботно здиблюються», «вигинаються 
дугами», – вирує саме життя. Поет персоніфікує 
цей образ, хвилі «поспішають», «сміються», 
вони «незгодні», «владні», «веселі», вони 
«граються під сонцем». Але «оживають» вони 
тільки поруч із кораблем, який вони 
«пробуджують», наздоганяють, «простягаючи 
свої шиї», на слід якого «обрушують одна за 
одною громади свої». Хвилі, «багатобарвна 
армада в ореолі численних бризків та жмутів 
піни», вічно мандрують морськими просторами 

за «величним та швидким кораблем». Отже, 
тісний зв'язок цих образів, завуальовано 
відображений у самій назві вірша, в 
метафоричній формі втілює наскрізну ідею 
творчості митця – ідею єднання людського та 
вічного, що творить гармонію буття. 

Найрозгорнутіша, четверта частина 
«Морської симфонії», що має назву 
«Дослідники» («The Explorers»), заснована на 
тексті поеми Вітмена «Подорож в Індію» 
(«Passage to India», 1869) [10, 467]. Слід 
зазначити, що в англійському мистецтві на 
межі ХІХ–ХХ століть індійська тематика 
набула особливої популярності. Виникали 
ґрунтовні наукові дослідження (зокрема, праці 
Р. У. Фрезера), створювалися літературні 
(романи та новели Р. Кіплінга, Дж. Конрада, 
Г. Р. Хаггарда) та музичні (опера «Савітрі», 
хорові гімни на тексти Рігведи Г.Холста) твори. 
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Своє бачення образу далекої східної країни 
запропонував і Воан Вільямс у «Морській 
симфонії».  

Поема Вітмена описує уявну подорож, яку 
автор хоче здійснити до країни своєї мрії. Він 
бачить Індію як таємниче і казкове місце, 
побувавши в якому можна омолодити свою 
душу. Він прагне потрапити на прабатьківщину 
людства і «відродитися» для подальшого 
життя. Водночас з тим, «Подорож в Індію» – це 
також ствердження ідеї еволюційного прогресу 
людства, відзначення наукових досягнень 
сучасності, надія на стрімкий прихід епохи, за 
якої всілякі розмежування поміж людьми та 
поміж людиною та природою зникнуть 
назавжди.  

З великої за обсягом поеми Вітмена Воан 
Вільямс обирає сім фрагментів, що належать до 
різних її частин (а саме, п’ятої, восьмої та 
заключної, дев’ятої). Але, поєднуючись разом у 
творчій уяві композитора, вони утворюють 
нову дивовижну цілісність, що у гранично 
концентрованому вигляді розкриває слухачеві 
глибинний сенс вітменівських рядків. 
Справжніми «Дослідниками», що 
відправляються у далеку подорож до 
незвіданих земель, виявляються не знані 
мореплавці та першовідкривачі нових 
континентів, а сам Поет та його Душа, з якою 
він веде протягом твору постійний, але 
одноосібний діалог. Душа завжди поруч, вона 
реагує, схвалює чи заперечує заклики героя, 
хоча і не відповідає йому словами. Видається 
невипадковим, що Поет відправляється у 
далеке плавання зі своєю Душею на Кораблі по 
Морю, яке у всі часи було великим символом 
несвідомого. Пристрасне бажання людини 
дістатися саме морським шляхом незвіданих 
екзотичних земель несе у собі глибинний 
внутрішній сенс. Воно стає уособленням 
споконвічної туги людини за таємничими 
недослідженими «островами» власної психіки, 
за відкриттям прихованих у ній можливостей. У 
минулі століття таку містичну сферу 

символізувала Індія і подорож до неї ставала 
героїчними мандрами у позасвідоме, у 
«незвідані моря», «найглибші води», «куди ще 
не осмілився піти жоден моряк» [10, 475]. У 
Вітмена поринання у найтонші сфери людської 
психіки супроводжується пошуком та 
відкриттям Бога у собі, «незбагненного», 
«безіменного», що є «сутністю та життям», 
«світлом світла, що випромінює на всі боки 
всесвіти» та є «центром» цих всесвітів. Воан 
Вільямс залишає недоторканими останні слова 
вітменівської поеми, що дають ясне 
усвідомлення того, в яке «далеке-далеке 
плавання», що несе «зухвалу, але рятівну 
радість», вирушають герой та його «хоробра 

душа». Це – «моря Господа Бога», які скрізь і в 
усьому.  

Отже, поетичний текст, обраний 
композитором для останньої частини симфонії, 
став серйозним змістовним підґрунтям для 
створення вражаючого за своїм розмахом та 
грандіозністю фіналу – підсумку роздумів та 
висновку циклу. За тривалістю звучання та 
потужним виконавським складом ця частина 
симфонії може сприйматися як самостійна 
хорова кантата. Її музична драматургія чітко 
окреслена і обумовлена вибудуваною 
композитором логікою викладу поетичного 
матеріалу. Так, звернення до трьох розділів 
вітменівської поеми визначило специфіку 
масштабної тричастинної композиційної 
структури фіналу. Внутрішня 
багатоскладовість частин безпосередньо 
пов’язана з прагненням митця до 
якнайглибшого розкриття всіх нюансів 
полісемантичного вітменівського тексту.  

Відкривається фінал лірико-філософським 
вступом (Adagio), побудованим на тексті 
початкової строфи п’ятого розділу поеми [10, 
469], що передає щире захоплення автора 
спогляданням неймовірної краси Землі, яка 
«пливе у просторі» та має «загадкову мету» та 
незбагненний «сенс існування». Текст 
наступної строфи, що змальовує Адама і Єву, 
які з численними нащадками, «допитливими та 
тривожними», «бредуть по землі», відкриває 
перший розділ фіналу (Andante con moto). На 
відміну від вступу, де було задіяно повний 
хоровий склад, тут композитор диференціює 
партії з метою виділення ключових сентенцій 
тексту. Так, особливого значення у діалозі 
хорових партій набуває жіноча, в якій двічі 
повторюються риторичні питання: «Чому 
незадоволена душа?», «Куди веде нас глузливе, 
насмішкувате життя?» І як відповідь на них у 

кульмінаційному епізоді (Tempo I) звучать 
слова, що прославляють Поета, «воістину 
достойного цього імені», «істинного сина 
Бога», який «прийде, щоб співати його синам», 
«втішить неспокійних дітей» та «виправдає їхні 
шукання». Обираючи даний текст, Воан 
Вільямс віддає глибоку шану самому Вітмену, 
творчість якого надихала не одне покоління 
митців, змушуючи замислитися над вічними 
проблемами буття та власного існування. 

Другий розділ фіналу (Allegro animato), 
його ліричний центр, побудовано на тексті 
восьмого розділу поеми [10, 472], що являє 
собою розмову Поета з Душею, які готуються 
до відплиття у Невідоме. Композитор геніально 
вирішує цю «сцену», доручаючи головні 
«партії» баритону та сопрано соло, що, 
вочевидь, мають «матеріалізувати» образи 
учасників розмови. У поетичному тексті «роль» 
Душі є безсловесною, але завдяки музичній 
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інтерпретації перед нами постає справжній 
діалог, в якому сопрано має самостійну партію 
з власним текстом, що утворюється в результаті 
органічного розподілення головного. 
Камерність та лірична проникливість даного 
діалогу розцвічується яскравою 
звукозображальністю, пов’язаною з 
відтворенням композитором морського 
пейзажу, на тлі якого він відбувається. 
Поступово в діалозі висвітлюється ще один 
образ, що дає розуміння місця кінцевого 
призначення подорожі. Це образ Смерті, що дає 
звільнення Душі, можливість «спокійно летіти 
по визначеним орбітам», «цілковито 
розчинитися у Часі», «наповнити собою 
неосяжність Простору».  

 Третя частина фіналу симфонії 
побудована на тексті останнього, дев’ятого 
розділу поеми Вітмена. Композитор обирає 
лише заключні його строфи [10, 475], що 
логічно продовжують смислову лінію 

вищесказаного. Величний образ «морів 
Господа Бога» яскраво відтворюється у 
могутньому звучанні хору в поєднанні з 
партіями двох солістів та симфонічного 
оркестру.  

Наукова новизна роботи полягає в тому, 
що у ній вперше в українському музикознавстві 
здійснена спроба аналізу літературного 
першоджерела «Морської симфонії» Р. Воана 
Вільямса з метою виявлення специфіки її 
художньої концепції. 

Висновки. Спираючись на поетичні тексти 
Вітмена, що належать до різних збірок і не 
завжди мають ясні точки перетину поміж 
собою, Воану Вільямсу вдалося вибудувати 
струнку та цілісну художню концепцію, в якій 
провідні ідеї творчості поета знайшли 
переконливе та глибоке відображення. Через 
об’єднуючий всі поетичні тексти міфообраз 
моря, що постає в симфонії як різновекторний 
архетипний комплекс, символ плинності та 
мінливості буття, вічного оновлення та 
відродження, виявляється естетичний принцип, 
що набув для обох митців першорядного 
значення – гармонії, у космологічному її 
розумінні, як цілісного співіснування природи, 
людства та універсуму загалом.  
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ПІВДЕННОСЛОВ’ЯНСЬКА КУЛЬТУРА ТА ЇЇ ВПЛИВ НА ФОРМУВАННЯ 

БОГОСЛУЖБОВИХ ЗБІРНИКІВ УКРАЇНСЬКОЇ ПРАВОСЛАВНОЇ ЦЕРКВИ 
 

Метою статті є аналіз впливу південнослов’янської духовної культури на формування та розвиток 

гімнографії в українській Православній церкві в XVІ–XVII ст. Методологія дослідження включає системний 

аналіз, що дав можливість проаналізувати та дослідити вплив південнослов’янської духовної культури на 

формування гімнографії в українській Православній церкві. Для окреслення часових і кількісних характеристик 

проаналізованого матеріалу було вжито статистичний та хронологічний методи, які сприяли визначенню 

орфографічних та стилістичних змін в українських богослужбових збірниках. Наукова новизна полягає у 

визначенні характерних особливостей розвитку українського церковного співу під впливом південнослов’янської 

духовної культури. Встановленні відмінності у формуванні двох головних напрямів церковного співу на 

українських теренах, а саме у великих містах та периферійних духовних осередках. Висновки. 

Південнослов’янський вплив проявився в певних орфографічних та стилістичних змінах, які відбулися в 

українських богослужбових збірниках в XVІ–XVII ст. Цей процес сприяв активізації розвитку українського 

музично-гімнографічного мистецтва. За зразком південнослов’янської графіки виробляється нова манера письма, 

яку стали називати «молодшим напівуставом». Разом із зміною орфографії та літературної мови було перенесено 

«плетение словес» – особливий літературний стиль, який виник у Болгарії за часів патріарха Євфимія. В Україні-

Русі зросло розмаїття перекладів повчальних та аскетичних творів візантійських та південнослов’янських 

письменників у дусі «ісихазму». Завдяки впливу південнослов’янської духовної культури стриманий і навіть 

суворий тонус попередньої епохи українського православного богослужіння наповнився мажорними балкано-

слов’янськими наспівами. У нотолінійних Ірмологіонах поширилися полієлейні псалми та величання переважно 

у формі болгарського та сербського наспівів, на основі яких виникали регіональні варіанти в духовних центрах 

України. 

Ключові слова: орфографічна реформа, ісихазм, калофонний стиль, Ірмологіони, полієлейні псалми. 

 

Рidhorbunskyi Mykola, Candidate of Historical Sciences, Associate Professor, Associate Professor of Kiev 

National University of Culture and Arts 

South Slavic culture and its influence on the formation of liturgical collections of the Ukrainian Orthodox 

Church 

The purpose of the article is to analyze the influence of the South Slavic spiritual culture on the formation and 

development of hymnography in the Ukrainian Orthodox Church in the 16th-17th centuries. The methodology includes 

a systematic analysis, which made it possible to analyze and study the influence of the South Slavic spiritual culture on 

the formation of hymnography in the Ukrainian Orthodox Church. To determine the temporal and quantitative 

characteristics of the analyzed material, statistical and chronological methods were used, which contributed to the 

identification of spelling and stylistic changes in Ukrainian liturgical collections. The scientific novelty lies in the 

determination of the characteristic features of the development of Ukrainian church singing under the influence of South 

Slavic spiritual culture. Establishing the difference in the formation of the two main directions of church singing in the 

Ukrainian territory, namely in big cities and peripheral spiritual centers. Conclusions. South Slavic influence manifested 

itself in certain spelling and stylistic changes that took place in Ukrainian liturgical collections. This process contributed 

to the intensification of the development of Ukrainian musical and hymnographic art. On the model of South Slavic 

graphics, a new style of writing was formed, which was called the "junior half-stav". Together with the change in spelling 

and literary language, the "weaving of words" was transferred - a special literary style that arose in Bulgaria during the 
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time of Patriarch Euthymius. In Ukraine-Rus, the variety of translations of instructive and ascetic works of Byzantine and 

South Slavic writers in the spirit of "hesychasm" has increased. The restrained and austere tone of the previous era of 

Ukrainian Orthodox worship was filled with major Balkan-Slavic tunes. In the Notolinian Irmologions, polyeleos psalms 

and glorifications spread mainly in the form of Bulgarian and Serbian tunes, on the basis of which regional variants arose 

in the spiritual centers of Ukraine. 

Key words: spelling reform, hesychasm, calophonic style, Irmologions, polyeleos psalms. 

 

 

Актуальність цієї публікації пов’язана зі 

зростаючою увагою до літургійного співу 

Української Православної Церкви. Значний 

вплив на розвиток української православної 

гімнографії мала південнослов’янська духовна 

культура. Матеріали, які стосуються 

південнослов’янського впливу на українське 

православне богослужіння, розпорошені і не 

дають можливості відтворити повну картину. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Дослідженнями впливу південнослов’янської 

писемності на українську займалася 

Л. А. Гнатенко. Головну увагу вчена 

концентрує на певних змінах орфографії та 

засвоєнні фонетично-орфографічних норм в 

давньоукраїнській писемності [1]. 

Д. В. Разумовський у своєму дослідженні 

«Церковное пение в России» розглядає 

Сербський та Болгарський наспіви, які вважає 

розспівами, що, на нашу думку, є помилкою. 

Дослідник зазначає, що українська 

Православна церква, згідно історичних 

документів, почала засвоювати Сербський 

наспів в XV ст., коли в Україну приїхав 

Григорій Цамблак на запрошення Київського 

Митрополита. В той час, як московська 

Православна церква познайомилася з цим 

наспівом тільки в середині XVІІ ст., коли в 

Москві перебував Митрополит Сербський. Що 

стосується Болгарського наспіву – дослідник 

Д. В. Разумовський відзначає, що в Московії 

він був поширений завдяки українським півчим 

в другій половині XVІІ ст. [10, 174-176]. 

Метою роботи є аналіз впливу 

південнослов’янської духовної культури на 

формування та розвиток гімнографії в 

українській Православній церкві в XVІ–

XVII ст. 

Виклад основного матеріалу. Бурхливому 

розвитку південнослов’янської культури 

сприяв реформаторський культурно-освітній 

рух, який був започаткований на Афоні 

(Греція). В подальшому цей рух розширився з 

розквітом духовної літератури у південних 

слов’ян, і, в першу чергу, в Болгарії та Сербії, 

що визволилися з-під іноземного гніту Візантії. 

Проведені орфографічні реформи під 

керівництвом тирновського патріарха Євфимія 

в Болгарії та Костянтина Костенецького в 

Сербії в подальшому мали значний вплив на 

літургійний спів Православної церкви на 

українських теренах. Цей вплив мав два 

періоди: перший з XІV–XV ст. і другий з XVІ–

XVІІ ст. Перший період був пов’язаний з 

незалежним розквітом Болгарії та Сербії, 

другий – це період, пов'язаний з окупацією цих 

держав Османською імперією, що призвело до 

еміграції православних. 

Період правляння царя Олександра в 

Болгарії вважають культурним Ренесансом, або 

іноді він згадується як друга золота доба 

середньовічної болгарської культури. Велика 

кількість болгарських монастирів і церков було 

побудовано або відремонтовано на замовлення 

Олександра. Так, за участі царя відбулося 

заснування Кіліфаревського та Драгалевського 

монастирів, було надано повне 

покровительство монастирю преподобного 

Григорія Синаїта в Парорії [4]. У XІV ст. 

розквітає тирновська літературна школа, 

засновником якої є патріарх Євфимій 

Тирновський. Правописна та мовна реформи 

встановили загальні правила, що 

застосовувалися згодом не тільки у Болгарії, 

але й у руських князівствах, Сербії, Валахії та 

Молдові. Представниками цієї школи на 

українських теренах були Костянтин 

Костенецький, Кипріан і Григорій Цамблак, 

автори житій, гімнів та інших як оригінальних, 

так і перекладених творів. 

Одночасно з духовним розквітом Другого 

Болгарського царства відбувається піднесення 

Першого Сербського королівства. В період 

царювання Стефана Душана воно стало 

великою та могутньою державою, яка включала 

в себе більшу частину сучасної Албанії та 

північну Грецію. В Сербському королівстві 

були побудовані численні православні 

монастирі та храми [13]. Південнослов’янське 

культурне відродження сербів і болгар 

відбувалося під гаслом критичного ставлення 

до церковних обрядів і догм, а це вимагало 

перегляд майже всієї попередньої книжності, 

починаючи від мови, орфографії і закінчуючи 

змістом літературних творів на церковну, 

історичну та філософську тематику. 

Активізувалася перевірка старих перекладів, в 

основному візантійського чи грецького 

походження; в житійній та історичній 

літературі максимально використовувалися 
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першоджерела: також виникали і нові церковні 

піснеспіви. 

У цей період формується «ісихазм» – 

містична, аскетична течія східного 

християнства. Ця течія мала два типи: 

чернецтво киновійне, гуртожитнє і 

анахоретське, пустинножитіє; пізніше до них 

приєднується третій, проміжний тип — 

скитське, або ідиоритмічне чернецтво, коли 

ченці мають роздільне проживання, але спільне 

богослужіння [7]. 

У Київській Русі одним із перших 

подвижників чернецтва прийнято вважати 

Антонія Печерського, він провів певний час 

свого життя в афонських монастирях. З його 

ім’ям пов’язують реорганізацію київських 

монастирів на засадах суворих афонських 

чернечих традицій. Більшу частину свого 

аскетичного життя Антоній провів в печерах, де 

молився на самоті [12]. Його сподвижником був 

Феодосій Печерський – видатний церковний і 

політичний діяч, в подальшому ігумен першого 

руського Києво-Печерського монастиря. В 

цьому монастирі був запроваджений 

Студійський статут, до якого Феодосій 

включив декілька власних ідей [14]. 

Однією з найважливіших рис ісихазму 

було поняття про «мовчальництво», 

«внутрішню людину», про те, що завдяки 

очищенню серця можна прийти до спілкування 

з Богом. «Мовчальництво» лягло в основу так 

званої Євтимієвої реформи слов’янської 

писемності. Оригіналом для реформаторів були 

грецькі тексти, слов’янські ж, на їх думку, через 

неякісний переклад були далекими від 

оригіналів. Своїм завданням реформатори 

вважали виправлення православних 

богослужбових книг [11]. 

З початком агресії Османської імперії 

проти Візантійської імперії, а потім проти 

балканських країн розпочинається другий 

період впливу, який пов’язаний міграцією 

східного духовенства на українські землі. Після 

падіння Константинополя центр Православ’я 

переміщається до Болгарського царства, яке в 

цей час знаходиться на етапі розквіту. 

Болгарські патріархи починають активно 

підтримували українську Православну церкву. 

Так патріарх Феодосій Тирнівський в 1352 р. 

поставив для Києва окремого українського 

автокефального митрополита-ісихаста 

Феодорита (1352–1354 рр.). Це було зроблено 

на противагу московському митрополитові 

Феогносту, який не визнавав постанов 

патріарших Соборів. Митрополит Феодорит 

намагався об’єднати навколо Києва усі україно-

литовські єпархії, в тому числі й Галичину, 

повсюди утверджуючи ідеали ісихазму і 

соборності. Наступником митрополита 

Феодорита також був митрополит-ісихаст 

Роман Київський (1354–1361 рр.), який 

приєднав до Київської Церкви Чернігівську і 

Брянську єпархії, налагодив стосунки з 

єпархіями Тверською, Новгородською та 

Псковською, які також не хотіли 

підпорядковуватись Москві [11]. 

Величезною трагедією сербів стала 

поразка в битві при Косово 1389 р. Сербія на 

п’ять століть підпала під владу Османської 

імперії, в результаті чого частина сербів та 

хорватів були повернуті в мусульманство [13]. 

Наприкінці XIV ст. Болгарія була завойована 

Османською імперією. В результаті чого 

болгарська церква втратила самостійність та 

була підпорядкована константинопольському 

патріарху [4]. 

У XV ст. майже всі грецькі області, які до 

цього часу продовжували опір, були підкорені. 

У зв’язку з нестерпним життям греки 

починають масово емігрувати, утворюючи 

колонії в інших країнах, в тому числі і на 

українських землях. Незважаючи на всі 

труднощі, греки займали панівне положення у 

православному міллеті. В їхніх руках була 

церковна, культурна та економічна влада над 

православним населенням Османської імперії. 

Грецьке духовенство продовжувало займати 

найвищі церковні посади в православних 

митрополіях та єпархіях, як в окупованих 

державах, так і за межами Османської імперії 

[9]. 

Наприкінці XV ст. значна частина 

сербських та болгарських православних 

церковнослужителів змушена була емігрувати. 

На українських теренах вони займали досить 

помітне становище в церковній ієрархії і були 

відомі як політичні та культурні діячі. В 1375 р. 

патріарх Філофей звів у сан Митрополита 

Київського й Литовського Кипріана. Він 

проявив себе реформатором української 

Православної церкви, йому належить ряд 

літургійних творів і перекладів із грецької мови 

на слов’янську. При Кипріанові у церковну 

практику входить Єрусалимський 

богослужбовий статут і літургія в редакції 

патріарха Філофея. Він виправляв церковні 

обряди і книги, що доти притримувалися 

Студитського статуту, і пристосовував до 

нового – Єрусалимського. При Кипріанові була 

проведена реформа і деяка уніфікація 

церковного співу та музичної нотації. 

Митрополитом Київським і Віленським у 

Великому князівстві Литовському з 1414 по 

1419 рр. був племінник Кипріана болгарин 
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Григорій Цамблак. У 1415 р. за підтримки 

Вітовта Собором єпископів Православної 

церкви в Новгородку було вирішено поставити 

митрополитом «Церкви Київської і всієї Русі» 

Григорія Цамблака. Це рішення було 

продиктоване тим, що митрополит Фотій 

всього півроку очолював кафедру в Києві 

(вересень 1409 р. – лютий 1410 р.), а потім 

виїхав до Москви і зовсім не опікувався 

єпархіями Великого князівства Литовського 

[3]. Основну частину літературної спадщини 

Григорія Цамблака становлять похвальні і 

урочисті слова на церковні свята тріодних та 

мінейних циклів і повчання на тему чернечого 

життя. Митрополити Кипріан і Цамблак увели 

в церковну проповідь української Православної 

церкви риторичний стиль, який був властивий 

південнослов’янській літературі тих часів. 

У XV ст. на українських теренах серед 

православного духівництва вдруге 

активізується філософське вчення «ісихастів». 

Це проявилося в безмовному аскетичному 

житті ченців в келії або в безлюдній печері. Це 

був своєрідний протест проти збагачення 

монастирів і перетворення їх на великі 

феодально-кріпосницькі центри. Ісихасти 

пропагували скитське життя, відлюддя, 

вимагали від ченців, щоб вони забезпечували 

себе власною працею і надмірно не 

користувалися приватною власністю [7]. На цей 

період припадає розвиток інтенсивних 

культурних взаємозв’язків між слов’янськими 

народностями і державами. Зростає кількість 

паломників з українських земель до 

Константинополя і Афона та до інших 

монастирів Балканського півострова. 

Українські паломники, діставшись до згаданих 

країн, брали активну участь у перевірці наявних 

православних книг, доповнювали їх новинами, 

переписували тексти тощо [2]. 

Так, відомий подвижник Іван Вишенський 

провів значну частину свого життя на Афоні. 

Приблизно у 1570-х рр. він став ченцем 

Афонського монастиря в Греції, який був 

центром православного чернецтва на Сході. З 

Афону Іван Вишенський надсилав послання 

братчикам православних монастирів, в яких 

виступав проти окатоличення українського 

народу. На Афоні письменник прожив більше 

сорока років, мешкав у кількох монастирях, 

потім осів у скиті ченців-самітників [6]. 

Політичні і культурні взаємозв’язки 

України-Русі з південнослов’янськими 

країнами знайшли своє відображення в 

пам’ятках письменності XV–XVІІ ст., зокрема, 

в книгах церковного змісту, в перекладних 

світських творах, в офіційних урядових 

документах – грамотах, листуванні державної 

канцелярії тощо. Від південних слов’ян 

переходить в Україну перша граматична праця, 

що у сербському списку має заголовок «Осьмь 

честий слова, єлико глаголемь и пишемь», а у 

східнослов’янському списку XІV ст. – «Книга 

святого Ивана Дамаскина» [1]. 

За зразком південнослов’янської графіки 

на українських теренах виробляється нова 

манера письма, яку називають молодшим 

напівуставом. Різниця між старшим і 

молодшим напівуставом досить чітко 

визначена в палеографічній науці. Ця різниця 

була не тільки в деякій зміні написання букв, а 

й у самому складі алфавіту. Напівустав, 

розвиваючись у напрямі спрощення написання 

літер, забезпечив більшу зручність і швидкість 

письма, відмовившись від строгої 

геометричності, вишуканої правильності 

уставу. Вживався напівустав спочатку в 

ділових документах, потім поширився на 

українську літературу всіх стилів. Цей різновид 

декоративного письма, в якому окремі літери і 

слова зливаються в суцільний орнамент, ще 

називають в’язь. Якщо раніше рукописи 

орнаментувалися в тератологічному чи в 

звіриному стилі, то в молодшому напівуставі 

орнаменти виконувалися в геометричному 

стилі [2]. Взаємодія двох правописних систем 

давньоукраїнської та південнослов’янської 

призвела до вироблення унормованої системи 

правопису, що складалася з орфограм 

давньоукраїнських, нових українських та 

південнослов’янських. Окремі 

південнослов’янські орфограми були 

закріплені в граматиках Лаврентія Зизанія 

(1596 р.) та Мелетія Смотрицького (1619 р.) [1]. 

Зі зміною орфографії та літературної мови, 

як ми вже зазначали, на українські терени з 

південнослов’янських країн було перенесено 

риторичний стиль, який виник у Болгарії за 

часів патріарха Євфимія Тирновського. Цей 

літературний стиль був характерним для 

східнослов’янської церковної літератури до 

кінця XVII ст., а в окремих регіонах і пізніше. В 

Україні-Русі здійснювалися нові переклади 

«Євангелія», «Апостола», «Псалтиря», 

«Служебних міней», літургійних пісень; 

зростало розмаїття перекладів повчальних та 

аскетичних творів візантійських та 

південнослов’янських письменників у дусі 

згадуваної вже філософії «ісихазму». Значної 

популярності набуває ораторсько-

проповідницька проза, а саме повчальні й 

тлумачні Євангелія і житійні твори, зокрема 

«Зведений патерик», що був компіляцією 

різних повчальних сюжетних новел і анекдотів 
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з чернечого життя, зведених з усіх відомих 

слов’янських перекладів патерика [2]. 

Основним жанром богослужбового співу в 

XV–XVІІ ст. української Православної церкви 

залишається сакральна монодія, тобто 

церковний спів в одноголосному нотному 

записі. Якщо у попередній період (XІ–XІV ст.) 

церковний монодійний спів розвивався, 

насамперед, у великих міських центрах та 

осередках церковного життя, то з XV ст. він 

починає проникати до всіх парафій, 

охоплюючи найширші верстви українського 

населення. Так, в периферійних містах і 

селищах візантійські церковні піснеспіви тісно 

переплітаються з місцевими фольклорними 

жанрами – колядками, піснями-хвалами, 

билинами. Відповідно церковний спів на 

українських теренах розвивався у двох 

основних річищах. З одного боку, зазначає 

Д. Разумовський, функціонування церков з 

невеликою кількістю парафіян зумовлювало 

зменшення числа служб і скорочення кола 

активного фонду церковно-пісенного 

репертуару, тому периферійні півчі швидше 

реагували на місцеву пісенність й вносили її 

елементи у церковні жанри [10]. Це 

пояснюється тим, що церковні півчі в 

невеликих містах і селищах становили досить 

вузьке коло. Більшість свого часу вони 

проводили у середовищі своїх односельчан 

глибоко засвоюючи їхній пісенний репертуар. 

Також відсутність суворого контролю за 

дотриманням церковних канонів з боку 

церковних ієрархів на периферії і зумовили 

поширення фольклорних елементів у 

церковних жанрах. З іншого боку, стверджує 

Д. Разумовський, у великокняжому та 

митрополичому оточенні культивувалися, 

насамперед, грецький та болгарський церковні 

піснеспіви, що відображало грецьку чи 

болгарську (або ширше, балканослов’янську) 

культурні орієнтації. Їхній синтез, 

примножений власними пісенними 

здобутками, дав поштовх для формування 

національного стильового напряму. З цього 

часу бере початок толерантність до 

співіснування різних форм пісенної відправи та 

її греко-слов’янська двомовність, що 

найвиразніше репрезентують Кондакарі [10]. 

Культивування грецьких та болгарських 

церковних піснеспівів у великих містах також 

має своє пояснення. Церковні ієрархи так і 

нижче духовенство кафедральних соборів та 

великих монастирів постійно підтримувало 

зв’язок з православним грецьким та 

балканослов’янським духовенством. По-перше, 

часто-густо запрошували їх на ієрархічні 

посади, або самі активно подорожували по 

святим місцям Греції, Болгарського царства, 

Сербського королівства і проводили там 

певний час, переймаючи місцевий 

богослужбовий репертуар. По-друге, у великих 

містах духовенство становило доволі значну 

спільноту, яка жила своїм окремішним життям 

і була віддалена від горожан. По-третє, з боку 

ієрархів був відповідний контроль за 

дотриманням церковних канонів. Все це, в 

певній мірі, обмежувало проникнення колядок, 

пісень, билин та інших фольклорних жанрів у 

богослужіння Православної церкви. 

У практику православного церковного 

співу вливаються грецькі та нові 

балканослов’янські наспіви, що активізувало 

розвиток українського музично-

гімнографічного мистецтва. Успішно 

засвоюється й розвивається в церковній 

практиці пізньовізантійська та поствізантійська 

співоча культура, так званий калофонний стиль 

(з грецької буквально «прекраснозвучний»). 

Ю. П. Ясіновський зазначає, що «важливими 

компонентами стилістики стають гнучка 

мелодична лінія, стрімкість мелодичного 

розвитку та чітка метроритмічна 

періодичність». У свою чергу, у мелодичній 

лінії стає помітна тенденція до орнаментальної 

розлогості, в результаті чого виникали яскраві 

та оригінальні церковні піснеспіви [15]. 

У середині ХVІ ст. Ірмологіон стає 

універсальною книгою, до якої увійшли 

церковні співи, що виконувались під час 

Служби впродовж церковного року. 

Багатожанровий збірник ввібрав піснеспіви з 

різних богослужбових книг української 

Православної церкви. Цей рукописний збірник 

мав й інші назви, такі, як «Ірмолой» або 

«Ірмологій». Свою назву Ірмологіон (від 

грецького словосполучення Εἰρμο-λόγιον від 

грецького Εἰρμός – ряд, послідовність та λόγιον 

– мова, слово) отримав від найпоширенішого 

жанру – ірмосів. З XVI ст. український 

рукописний Ірмологіон має розлогу назву, яка 

написана в’яззю: «Книга глаголемая Ірмологій. 

Творіння преподобного отця нашого Іоанна 

Дамаскіна». Гласи та ініціали ірмосів в 

Ірмологіонах написані кіновар’ю і більшим 

шрифтом [5]. 

У нотолінійних Ірмологіонах завдяки 

другому південнослов’янському впливу 

поширилися полієлейні псалми переважно у 

формі болгарського наспіву, на основі яких 

виникали регіональні варіанти. Назва полієлеї 

або многомилостивії походить від псалмів 134 і 

135, 136 і 137, де часто повторюється фраза 

«многая милость» та величання (приспіви). 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2021_____ 

 255 

Полієлейні псалми як особливий 

гімнографічний жанр виникли в останній 

період Візантійської імперії [8]. Іншим 

популярним жанром в українському 

Православному богослужінні стають 

величання: вони, як і полієлейні псалми, за 

своїм змістом належали до додаткових 

піснеспівів святкових служб. Стилістично 

величання також пов’язані з 

балканослов’янською пісенною традицією і 

тому часто супроводжуються вказівками на 

болгарський наспів. З XV–XVІІ ст. українська 

Православна церква надавала особливої уваги 

саме святковим відправам, відповідно тому ці 

додаткові піснеспіви так швидко поширилися 

на українських теренах. Болгарський 

ірмолойний спів вирізняється яскравим 

народно-пісенним колоритом та строфічністю 

форми. Засвоєння болгарських та сербських 

наспівів відбувалося майже в усіх українських 

монастирях. Духовними центрам, на той час 

були Супрасльський монастир (філія Києво-

Печерської лаври), Жировицький монастир, 

Манявський скит, Унівський монастир 

(кафедра львівських владик), Лаврівський 

монастир (кафедра перемишльських владик), 

Межигірський монастир та ін. 

Нові нотолінійні Ірмологіони, на відміну 

від попередніх невменних збірників, 

збагатилися та стали більш різноманітними за 

репертуаром, зазнали значних стилістичних 

змін. Архаїчні піснеспіви в Ірмологіонах 

співіснують з ренесансними зразками 

новогрецького і новоболгарського мистецтва, 

разом з тим, виникають нові болгаро-київські та 

болгаро-острозькі твори. На початку XVII ст. 

запозичені балканські наспіви перекладалися з 

візантійської невменної нотації на місцевий 

варіант тогочасного загальноєвропейського 

лінійного нотопису. Завдяки цим перекладам 

ми можемо перевести стару київську квадратну 

нотацію на сучасну, практично без змін в 

мелодиці. 

Висновки. Південнослов’янська духовна 

культура XІV–XVІІ ст. мала значний вплив на 

українську Православну церкву. Цей вплив 

проявився в певних орфографічних та 

стилістичних змінах в українських 

богослужбових збірниках та активізації 

розвитку українського музично-

гімнографічного мистецтва. За зразком 

південнослов’янської графіки виробляється 

нова манера письма, яку називають молодшим 

напівуставом. Разом із зміною орфографії та 

літературної мови було перенесено «плетение 

словес» – особливий літературний стиль, який 

виник у Болгарії за часів Євфимія. В Україні-

Русі зросло розмаїття перекладів повчальних та 

аскетичних творів візантійських та 

південнослов’янських письменників у дусі 

«ісихазму». Церковне співоче мистецтво 

набуло нових рис і прагнуло вдовольнити 

релігійні й естетичні потреби нового часу. 

Стриманий і навіть суворий тонус попередньої 

епохи наповнився мажорною образністю 

балкано-слов’янських наспівів. У нотолінійних 

Ірмологіонах поширилися полієлейні псалми та 

величання переважно у формі болгарського та 

сербського наспівів, на основі яких виникали 

регіональні варіанти в духовних центрах 

України. 
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TIMBRAL ALTERNATIONS IN TCHAIKOVSKY’S VIOLIN CONCERTO  
AS A MULTIFUNCTIONAL SYSTEM 

 
The purpose of the article is to consider the alternations in Tchaikovsky’s Violin Concerto as a multifunctional 

system. The methodology includes score analysis as a way to determine the functions of different instruments in the 
Concerto and variants of their interaction; stylistic analysis is applied in order to highlight the specific features of the 
presentation in the orchestra of Tchaikovsky; comparative method allows us to compare the features of the orchestra in 
different concertos of other composers. The scientific novelty lies in the interpretation of the alternations in the Violin 
Concerto as an interconnected system with multifaceted influence. This paper aims to examine timbral alternations in the 
Concerto. On the first layer, there are alternations as a means to expose musical material: the change of timbre becomes 
an impetus to deploy the theme. On the second layer, there are alternations as a means of expression: a lyrical mood 
receives a touch of joy, a dramatic component strength, the foreground/background comparisons give a three-dimensional 
effect. On the third level, the alternations have form-defining function. They mark the end of a section when thematically 
different but emotionally identical material appears; recall the ‘remote alternations’ (tutti – tutti frame the development 
in the first movement). On the fourth layer, the alternations reflect Tchaikovsky’s style: his reliance on the strings’ 
timbers, particular attention to woodwind instruments and the horn, and a number of ‘in-the-orchestra’ soloists. 
Conclusions. The alternations enhance the concertizing effect, enforce the timbre and texture contrasts, add particular 
dynamization, and contribute to the active involvement of the orchestra in a development process by making the 
interaction between the soloist and the orchestra, and within the orchestra itself, much more expressive. Such a diversity 
of alternations creates a multifunctional system that became a distinctive feature of the Concerto. 

Key words: Tchaikovsky’s Violin Concerto, orchestration, alternations, orchestral style. 
 
Ракочі Вадим Олександрович, кандидат музикознавства, докторант кафедри історії музики Львівської 

національної музичної академії імені М. В. Лисенка 
Темброві перегукування як багатофункціональна система у Концерті для скрипки з оркестром 

Чайковського 
Мета статті полягає у розгляді перегукувань у Скрипковому концерті П. І. Чайковського як багаторівневої 

системи. Методологія включає аналіз оркестровки як шлях до визначення функцій у Концерті окремих 
інструментів і варіанти їх взаємодії між собою; стилістичний аналіз з метою висвітлення специфічних рис 
викладу в оркестрі П. І. Чайковського; компаративний метод дослідження, що дозволяє порівняти особливості 
викладу в оркестрі у різних композиторів. Наукова новизна полягає у трактуванні перегукувань у Скрипковому 
концерті як взаємопов’язаної системи з багатогранним впливом. Виявлено, що перегукування різних 
інструментів у Концерті виявляються на кількох рівнях. На першому йдеться про перегукування як засіб 
експонування музичного матеріалу, адже зміна тембру стає поштовхом до розгортання теми: навіть за умови 
повторення музичного матеріалу інша оркестровка привносить у виклад новий відтінок. На другому рівні – 
перегукування як засіб музичної виразності: ліричний настрій може отримати більш радісні нотки, драматичний 
ефект – посилитись, зіставлення основного і фонового матеріалу утворити тривимірний ефект. На третьому рівні 
– формоутворювальна функція перегукувань. Вони позначають кінець розділу, пов’язані з появою тематично 
різного, але емоційно схожого матеріалу; важливу роль відіграють «віддалені чергування» (наприклад, два tutti, 
які обрамляють розробку у першій частині). На четвертому рівні – перегукування як стилетворчий чинник. Вони 
відбивають особливості оркестрового стилю П. І. Чайковського: опору на тембр різних струнних інструментів, 
особливу увага до дерев’яних духових та валторни, зокрема їх залучення, як «внутрішніх оркестрових солістів» 
в оркестрі. У висновках зазначено, що перегукування посилюють концертне начало у творі, слугують виявленню 
контрасту тембрів та фактур, додають особливої динамічності викладу та сприяють активнішому залученню 
оркестру до процесу розвитку. Це робить взаємодію між солістом та оркестром, а також у середині оркестрі 
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очевидно виразнішими. Указана різноманітність перегукувань утворює багатофункціональну систему, яка стає 
відмінною рисою Концерту. 

Ключові слова: Скрипковий концерт Чайковського, оркестровка, перегукування, оркестровий стиль. 
 
 

Relevance of the research topic. 
Tchaikovsky’s music is among the most studied of 
the nineteenth century: the significance of his 
person, the eventful life of the composer, the 
diversity of his creative talent, and the impact of his 
works on the development of musical art on a 
global scale, attract the attention of musicologists 
from around the world. Despite this attention, 
certain aspects of even his most famous works 
remain peripheral to the research. Turning to the 
vast amount of literature dedicated to the Violin 
Concerto, one can be sure that it is studied in terms 
of style, peculiarities of the violin part, harmonic 
language, and impact of on the further evolution of 
the genre. However, the question of the Concerto’s 
peculiarities of orchestration, the functions of the 
orchestra in the Concerto, and the typicality and 
atypicality of certain methods of presentation in the 
orchestra, are, unfortunately, studied much less. 
Obviously, this could be explained by the scant 
attention paid to the concerto orchestra in general 
in analysis of instrumental concertos, or to methods 
of orchestral presentation and special orchestral 
features in the concerto genre. This explains the 
need to focus on the orchestration of Tchaikovsky's 
Violin Concerto and in particular on timbral 
alternations. This feature is extremely 
characteristic of symphonic music in general and 
the genre of solo concerto in particular. 

Analysis of publications. Among the most 
significant works, the Yu. Kremliov monograph on 
Tchaikovsky’s symphonies [7], V. Zuckerman’s 
work on the means of embodiment of lyrical 
images in the works of Tchaikovsky [10], and 
N. Tumanina’s monograph with a thorough 
biography of Tchaikovsky [9] and the analysis of 
his work, should be listed, as well as 
D. Zhytomyrsky’s article [6] and F. Vitachek’s 
essay [5]. These explorations shed light on the 
circumstances of writing the Violin Concerto (Iosif 
Kotek’s visit to Switzerland, where Tchaikovsky 
was living in 1878) in the context of symphonic 
works of the second half of the 1870s: the First 
Piano Concerto (1874-1875), The Melancholy 
Serenade (1875) and Waltz-Scherzo (1877) for 
violin and orchestra, Rococo Variations for Cello 
and Orchestra (1876). The replacement of the 
song-virtuoso concerto principle, typical for the 
first half of the nineteenth century, by the principle 
of symphonic development (2, 8) and obvious 
appearance of individual features in the system of 
“aesthetic values of Romanticism” (3, 10) are 
studied. Tchaikovsky’s Violin Concerto is 
analyzed in works on the history of the concert in 
the historical and stylistic context of the last quarter 

of the nineteenth century [8]. Particular 
comparison is made with Mendelssohn’s Violin 
Concerto, regarding tendencies to lyricize the 
violin concerto [16, 297], with Nicolai 
Rubinstein’s Violin Concerto, from which 
Tchaikovsky had “nothing to borrow” [13, 186], 
and with Beethoven’s and Brahms’s Violin 
Concertos “in breadth and scale” [17, 82]. 
A. Veinus emphasizes the manifestation of 
melancholy not only in Canzonetta, but also in the 
first movement [18, 251]. Features of 
Tchaikovsky’s orchestral style are covered in 
works on the history of the orchestra 
(G. Blagodatov, L. Gurevich, A. Carse, P. Bekker) 
and Tchikovsky’s orchestra styles (F. Vitachek, 
D. Zhytomyrsky), but the peculiarities of the Violin 
Concerto orchestration have, until recently, been 
only very lightly touched upon. 

The purpose of the study follows from the 
above: to consider the alternations in 
Tchaikovsky’s Violin Concerto as a 
multifunctional system. 

Along with doublings and orchestral pedals, 
alternation is one of the most common means of 
presenting material in an orchestra. At the same 
time, it is one of the inherent features of the 
concerto genre: the alternation between a singer 
and basso continuo in Monteverdi’s concerto 
madrigals in the early seventeenth century, choirs 
in the Basilica of San Petronio in Bologna in the 
mid-seventeenth century, trumpets and string 
instruments in Maurizio Cazzati’s sonatas in 1660, 
which paved the way for the concerto grosso genre 
(Stradella, 1670s, and Corelli, 1680s), and later for 
the solo concerto (Torelli, 1690s). At the same 
time, the very nature of the orchestra, which was 
formed almost at the same time as the concert genre 
(during the first half of the seventeenth century), is 
a fertile ground for alternations: the orchestra 
consist of different instruments with dissimilar 
timbres playing in a wide variety of registers. This 
encourages composers to use echoes in orchestral 
works. The above explains the particularly active 
use of echoes in a solo concerto, compared to other 
genres of symphonic music. 

Scholars most often divide alternations into 
two main groups: exact and inexact [11; 15]. 
However, this approach seems too generalized in 
the case of Tchaikovsky’s Violin Concerto. Some 
echoes appear mostly as a local effect; thus, their 
influence is limited to a small fragment (in 
particular, they act as a means of emotional 
emphasis in a certain bar or during a short episode). 
The impact of others is manifested on a larger 
scale, for example, as a form-creating factor. 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2021_____ 

 259 

Therefore, it seems more appropriate to divide the 
alternations in the Concerto not into groups, but 
levels. 

First, there are local levels, which are divided 
into two subgroups: stimulating and emotional. For 
example, the presentation of the first subject in the 
first movement. In bar 1, the first violins replay to 
the soloist’s melody, as if encouraging the latter to 
continue exhibiting the theme. The stimulating 
effect is manifested through the use of syncopation 
in the orchestral violins (bars 31-32), which seems 
to force the soloist to play even more brightly. 
Recall the chromaticism in the orchestral violin 
parts, in contrast to the diatonicism of the soloist’s 
part in these bars. It is also noteworthy that 
Tchaikovsky does not repeat the soloist’s melody 
exactly in the orchestra, but rather modifies it. 
Variable repetition of the echo adds a touch of 
sophistication to the presentation, so this 
alternation has two functions simultaneously: the 
orchestra’s augmentation of the second scale 
degree E becomes E sharp) adds a hint of minor 
mode to the diatonic, major-mode theme presented 
by the soloist. The lack of exact repetition becomes 
an additional impetus for further development, 
because the changed intonation in the orchestral 
violin part presents another version of the melody, 
intriguing the listener with its flexibility and 
adaptability to transformations, as well as 
increasing interest in further development. In this 
way, the nominal local feature (alternation as a 
stimulus for the unfolding of the material) 
indirectly becomes a general factor with impact on 
the whole movement. 

A similar stimulating effect appears in 
alternations with the same music material but 
presented by a completely different sound and 
color: the soloist and the tutti. For example, bars 
274-275 in the first movement. The soloist’s ultra-
fast ascending passage in combination with the 
brighter and more individualized manner of 
performance seems, to some extent, to compensate 
the radical difference in power between the violin 
solo and the orchestra. So, each side seems to 
encourage counterparts. This is another example of 
the diversity and ambiguity of nominally local 
echo: on the one hand, it dynamizes the 
deployment of the second theme in the 
recapitulation (a local factor). On the other hand, 
this short alternation (2 bars) is transformed into a 
long episode: the melodic material is transferred to 
the orchestra, more and more sequences appear, 
and the transition material eventually leads to a 
new, final theme of the exposition. 

At the second level, alternation is used as an 
emotional amplifier. In such cases, Tchaikovsky 
necessarily uses different tools. They should be the 
same in strength but be as contrasting as possible 
in timbre: a string instrument (soloist) and a 
woodwind instrument (from the orchestra). In this 

case, the echo is not so much stimulating the 
deployment as bringing a new shade of sound. For 
example, the first section of the second movement, 
when the clarinet “helps to sing” the theme 
presented by the solo violin in the background (bar 
20). Such an alternation significantly enhances the 
melancholy mood. The low register of the clarinet, 
with metallic notes and a light nasal tone, 
obviously darkens the melody. Or the opposite 
effect: the first theme in the recapitulations of the 
first movement, in contrast to the exposition, is 
presented by the flute (bars 213-217). This 
instrument has a cool hue and contrasts sharply 
with the soloist’s cadence and the entry of the solo 
violin, which continues the melody that the flute 
started. The violin sounds clearly warmer than the 
flute, and the theme, thanks to this echo, takes on a 
new character: the vibration of the sound is 
enhanced by a warm string timbre, and the melody 
seems to fly, surrounded by the accompaniment of 
exclusively string instruments. Let us also point to 
another example of “emotional alternation between 
the clarinet and the flute” (which form the melody 
of the background to the presentation of the theme 
in the violin solo in the third section of the second 
movement, bars 70-78). This echo contributes to 
the transformation of mood: the melancholy 
inherent in the theme at the beginning of the 
movement is replaced by utter despair. 

At the next, third, level, there is alternation as 
a form-creating factor. This is “alternation at a 
distance”. Recall the first movement: the tutti 
without the soloist frames the development, thus 
marking the boundaries of the first movement’s 
form, and clearly separating each section. It is 
noteworthy that, apart from a short orchestral 
introduction at the beginning of the movement, 
there are only these two tuttis, when the soloist 
remains silent. In all other sections (presentation of 
thematic material or transition episodes) the 
interaction between the orchestra and the soloist is 
constant. Therefore, the two tuttis around the 
development exhibit a formative function. The 
distance between the two tutti is only 29 bars. The 
strong contrast between the permanent mixed color 
of the whole orchestra, loud dynamics, and dense 
texture on the one hand, and the alternate inclusion 
of different instruments, dialogues between the 
soloist and the orchestra, much more transparent 
texture, and generally softer dynamics in the 
middle of the development on the other hand, 
distinctly separate the musical material. The clear 
boundaries between them, and the short break 
between the tutti, allow us to remember the 
character of the first tutti. Therefore, the first tutti 
is echoed at the beginning of the second (bar 188). 

The same function is performed by echoing at 
the end of the second movement. During the 
movement, echoes were local, and seemed to 
illuminate the soloist’s melody; they brought other 
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nuances to it, but were short-lived. At the end of 
the movement, the soloist falls silent and only the 
orchestra sounds, and relying solely on unstable 
harmonies (bars 103-119). This instability and 
general change of the dramatic context is embodied 
by the transformation of presentation in the 
orchestra: each subsequent bar, each subsequent 
chord, is laid out by other instruments. So, despite 
the soft dynamics and slow pace, there is a sense 
that change is about to happen. Thus, alternations 
again appear in form-defining and dramaturgical 
functions: they foretell rapid changes in mood, 
thematic material, tempo, they seem to approach 
the beginning of the finale, which is as contrasting 
as possible to the second movement. 

At the fourth level there is alternation as a 
stylistic factor. In fact, almost every composer who 
created orchestral works has certain characteristics 
of orchestration: Wagner’s or Bruckner’s 
propensity for brass instruments can be pointed out, 
particularly in quiet dynamics. Recall Schumann’s 
tendency to mix timbres, and the general heaviness 
of his orchestral sound, or the use of a group string 
timbre in the orchestra of Rachmaninoff. In 
Tchaikovsky’s orchestra, the main characters are 
the string instruments, the clarinet as a woodwind 
favorite, and French horn as a brass one. 
Alternation between all wind and all string timbres 
belong to the most characteristic means of 
expression for Tchaikovsky. For example, the 
beginning of the introduction to the Queen of 
Spades, or the development of the first movement 
of his Sixth Symphony. The clarinet in the story of 
Francesca from Francesca da Rimini, or in the 
scene in the Countess’s bedroom from The Queen 
of Spades, come to mind immediately. Speaking of 
French horns, we can mention the famous solo at 
the beginning of the second movement of the Fifth 
Symphony, or in the Waltz of Flowers from The 
Nutcracker. Therefore, reliance on these 
instruments and these groups should be understood 
as a sign of Tchaikovsky’s orchestral style. These 
instruments are most actively used in the 
alternations in the Violin Concerto, as well under 
different emotional, textural, and dynamic 
conditions. For example, the echo in an orchestral 
introduction in the first movement between 
woodwinds and string instruments, is an example 
of a question-and-answer dialogue: the woodwinds 
ask by playing on an unstable, altered harmony. 
The strings briefly respond by using the resolution 
of an altered subdominant to the dominant (the first 
movement, bars 20-22). Due to the permanently 
unstable harmony feeling tense, the expectation of 
something important (the entry of a soloist) is 
unchanged. Under other emotional conditions, 
alternations sound at the end of the second 
movement. This is, in fact, the transition between 
the lyrical second movement and the whirlpool of 
joyful dance in the finale. 

One should also mention the numerous 
alternations between the clarinet and the violin. 
Apart from the already mentioned example from 
the second movement, let us recall the second 
sentence of the second theme in the exposition of 
the first movement, bars 81-83 and the presentation 
of the first theme in the finale, bars 125-128. Also, 
the alternations between the violin and the horn at 
the beginning of the second movement, when the 
horn sadly repeats the note D, reinforcing the mood 
of the theme in the soloist’s performance. Or the 
alternation between the solo violin, orchestral 
violins, the two horns playing in unison and the two 
bassoons in octaves in the second theme of the 
finale, bars 164-195. Intense involvement of “in-
the-orchestra” soloists dynamizes the performance, 
strengthens the expression of the concerto 
principle, allows the composer not to change the 
musical material but, thanks to the alternations, 
constantly change the nature of the melody. 

Tchaikovsky’s timbral preferences are 
obvious. The regular involvement of specific 
instruments (clarinet, horn, and generally stringed 
instruments) has a certain semantic function: the 
clarinet in the high register is the embodiment of a 
bright dream or a lyrical memory. The low-key 
clarinet is a way to darken the music, to add a touch 
of sadness. The French horn is soft and melodious, 
an embodiment of a wide space, of immensity. 
String instruments are the warmth of the homeland, 
the symbol of the most important in life; they 
reflect the Universe. 

Conclusions. This analysis allowed us to 
classify alternations in Tchaikovsky’s Violin 
Concerto, to reveal the diversity of their forms and 
to argue their division not by groups, but by levels. 
These levels, of course, do not exist independently 
of each other, but are constantly imposed by 
continuous interaction with each other and with 
other means of musical expression. The 
multiplicity of functional and artistic tasks 
performed by the alternations suggests that 
Tchaikovsky created a system of timbral 
alternation in the Violin Concerto, giving them 
form-defining, expressive, and stylistic functions, 
and a significant role in the creation of images in 
the work. There are four levels of function among 
alternations: (1) as a stimulus for the deployment 
of musical material in the process of exposition (2) 
as a means of emotional emphasis; (3) as a form-
defining device; (4) as s style-defining factor. 
Alternations in the Concerto are the essence of the 
embodiment of the concerto principle, one of the 
main means of expression in this music, and a 
central method of creating a holistic artistic image 
of the work. The contrast of timbre and texture 
gives development a special dynamism, increases 
the importance of the orchestra in the Concerto in 
general, and involves the orchestra in the 
development process more actively by making the 
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interaction between the soloist and the orchestra, 
and within the orchestra itself, much more 
expressive. 
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ОПЕРА МИРОСЛАВА СКОРИКА «МОЙСЕЙ» ЗА ПОЕМОЮ ІВАНА ФРАНКА 

ЯК НАРАТИВ КЛАСИКО-РОМАНТИЧНОГО ІДЕАЛУ 
 
Мета роботи – дослідити основні наративи опери Мирослава Скорика «Мойсей» за поемою Івана Франка 

під кутом зору класико-романтичної естетичної платформи боротьби за ідеал. Кризовий стан сучасного 
суспільства спонукає композитора до виконання ролі Провідника, що вимагає термінових змін вектору 
мистецького розвитку в напрямку високодуховної філософсько-етичної спрямованості. Методологія 

дослідження полягає у розгляді психологічного наративу романтичної творчої спрямованості І. Франка 
(Р. Голод), аналізуванні сучасних проблем оперного мистецтва в Україні (І. Гамкало), використанні 
порівняльного аналізу епохальних проблем в Україні початку XX – XXI століть та співставленні егалітарного й 
елітарного розуміння спрямованості твору М. Скорика (Л. Кияновська). Наукова новизна підходів є пов’язаною 
із розглядом композиторського наративного дискурсу як апелювання до узагальненого інтонаційно-образного 
символізму музичної стилістики, а не стилізації певних історичних чи етнічних складових. Вперше розглянуто 
оперу «Мойсей» М. Скорика як твір, що пророкує важкий шлях до волі, добробуту і щастя. Висновки. У творі 
висловлено наративну спрямованість до синтезування класико-романтичного композиційно-формотворчого 
конструкту з узагальнено-символічним «позачасовим» розумінням філософсько-поетичної образності. У цьому 
контексті церковна монодійна трихордовість або апелювання до образної сфери вокальних творів М. Лисенка 
висловлюють наративи звертання до Бога й уявлення про омріяний рідний край, що в кінцевому результаті 
утворює особистісний міфологічний простір буттєвості.  

Ключові слова: наратор, естетична платформа, риторичні фігури, наративний концепт, інтенційний рівень. 
 
Stepurko Viktor, composer, Honored Artist of Ukraine, winner of Taras Shevchenko National Prize,Ph.D. 

candidate, associate professor, Professor of Academic and Variety Vocal and Sound Directing The National Academy of 
Leadership in Culture and the Arts 

Myroslav Skoryk's opera "Moses" based on a poem by Ivan Franko as a narrative of the classical-romantic 

ideal 

The purpose of the article is to explore the main narratives of Myroslav Skoryk's opera "Moses" based on the poem 
by Ivan Franko, from the point of view of the classical-romantic aesthetic platform of the struggle for the ideal. The crisis 
of modern society motivates the composer to fulfill the role of the Guide, which requires urgent changes in the vector of 
artistic development in the direction of highly spiritual philosophical, and ethical orientation. The methodology is to 
consider the psychological narrative of the romantic creative orientation of I. Franko (R. Golod), to analyze modern 
problems of opera in Ukraine (I. Gamkalo), to use comparative analysis of epoch-making problems in Ukraine of early 
XX - XXI centuries and to compare egalitarian and elitist understanding the orientation of the work of M. Skoryk (L. 
Kiyanovska). The scientific novelty of the approaches is related to the consideration of the composer's narrative discourse 
as an appeal to the generalized intonation and figurative symbolism of musical stylistics, rather than the stylization of 
certain historical or ethnic components. For the first time, M. Skoryk's opera "Moses" was considered as a work that 
foretells a difficult path to freedom, prosperity, and happiness. Conclusions. The work expresses a narrative focus on the 
synthesis of the classical-romantic compositional-formative construct with a generalized-symbolic "timeless" 
understanding of philosophical and poetic imagery. In this context, the church's monodic trichord or appeal to the 
figurative sphere of M. Lysenko's vocal works express narratives of turning to God and the idea of the dream homeland, 
which ultimately forms a personal mythological space of existence. 

Key words: narrator, aesthetic platform, rhetorical figures, narrative concept, intentional level. 
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Актуальність теми дослідження. Світова 

культура в цілому переживає кризу, але шляхи 

її подолання – найболючіше питання, у 

підходах до якого багато розбіжностей. Не є 

винятком і нинішній стан оперного мистецтва 

України. Одностайно визнано, що національні 

традиції багато в чому втрачені, але нема 

єдності в тому, як виправляти становище. До 

того ж, усі ми, начебто, хочемо, щоб 

демократизм, доступність та водночас глибина 

естетичного впливу оперного мистецтва 

поставили його в ряд найбільш шанованих у 

суспільстві видів художньої діяльності. Але 

практична робота державних і громадських 

організацій свідчить про занедбаність цієї 

справи. Відзначається, що за два десятиліття 

Нової Незалежності в Україні не було 

поставлено жодної опери сучасних українських 

композиторів, констатується факт розриву 

традиції української опери, коли «виросло 

декілька поколінь співаків, які у своєму 

репертуарі мають лише твори італійської 

вокальної школи, виховані на кантилені. Вони 

не сприймають сучасну музику, її інтонації, не 

знають і не вміють співати твори сучасних 

авторів» [3]. Оскільки відвічною національною 

традицією на Україні був тісний зв’язок із 

життям людей, слід пам’ятати, що духовність 

не можна реанімувати, вона у душах людей 

виростає лише на живому ґрунті. Із плином 

часу люди та їх уподобання змінюються, а тому 

кожен має право відшуковувати свої заповітні 

струни в мистецтві минулих епох, по-своєму 

його переосмислювати. Але людство 

зобов’язане залишити нащадкам свій образ у 

художній творчості, інакше прийдешні 

покоління виростуть такими ж глухими до нас, 

як і ми – до свого часу. 

Аналіз досліджень і публікацій. Науковці 

розглядають поезію Івана Франка під кутом 

зору психологічного наративу романтичної 

творчої спрямованості (Р. Голод), поряд із цим, 

стверджуючи його реалістичний погляд на світ. 

У контексті сучасних проблем оперного 

мистецтва в Україні розглядається факт 

розриву традиції української опери 

(І. Гамкало), а порівняльний аналіз епохальних 

проблем в Україні початку XX – XXI століть та 

співставлення егалітарного й елітарного 

розуміння спрямованості в опері «Мойсей» 

М. Скорика за поемою І. Франка здійснюється 

на основі виокремлення певних різножанрових 

складових і їх подібності до сучасних 

стильових означень (Л. Кияновська).  

Мета роботи – дослідження героїчного 

творчого подвигу композитора М. Скорика у 

створенні опери «Мойсей» за поемою 

І. Франка, що піднімає ряд проблем загально-

національного характеру, які необхідно 

вирішувати. І хоча у творі немає ні цитувань, ні 

стилізації до народних фольклорних зразків, 

його музична мова є насиченою особистісним 

пафосом і вірою у праведність свого шляху. 

Таку спрямованість можна іменувати 

одержимістю власним наратором, що пройшов 

складний шлях формування і не має наміру з 

нього зійти. Цей наратор в образі композитора і 

є тією особистістю, що розуміє всю сутність 

кризового стану сучасного суспільства і 

виконує роль Провідника, що вказує шлях 

виходу з нього. Звичайно, його завданням є 

вплив на свідомість людей соціуму через 

мистецтво, яке потерпає від панування 

наративів самозакоханості, закритості від 

суспільства з претензіями на елітарність, тож 

вимагає термінових змін вектору мистецького 

розвитку в напрямку високодуховної 

філософсько-етичної спрямованості. І звичайно 

ж, композитор розуміє героїчну сутність такого 

поступу боротьби за душі людей, спасіння від 

омуту споживацтва. А цілісність і суспільна 

єдність, на противагу розбрату і зневір’ю, є тим 

дороговказом, заповіданим нам нашими 

історичними нараторами, Пророками, лідерами 

нації. 

Виклад основного матеріалу. Розглянувши 

проблему співпадіння й відмінностей 

наративних спрямувань поеми І. Франка та 

опери М. Скорика «Мойсей», можна зробити 

висновок, що композитор ясно усвідомлює 

важливість даного історичного періоду початку 

XXI століття, як переходу українського етносу 

до іншої цивілізаційної форми буття. У 

контексті класико-романтичної естетичної 

платформи, що її проголошено композитором у 

своїх висловлюваннях, він втілює свій задум і 

забувши про так звану «сучасність» поринає у 

Майбуття через усвідомлення зв’язку епох і 

поколінь.  

Як відомо, український романтизм виникає 

на початку XIX століття і є пов’язаним з 

національно-визвольним рухом. Тут можна 

згадати тодішню зацікавленість вчених у 

вивченні національного фольклору й 

етнографії, що, звичайно ж, призводило до 

політичного підтексту про самодостатність 

українського етносу, а отже і спротиву цьому 

процесу російської імперської влади, під ярмом 

якої знаходилася в той час Україна. І звичайно 

ж, ідеалом «українського духу» завжди була 

знищена Катериною II Запорізька Січ як 

осередок вольностей, виплекана мрія про 

поновлення її ідеалів, романтичний образ 

світлого майбутнього нації. Образ особистих 
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свобод транслюється в українській філософії у 

право нації на самовизначення, її незалежний 

політичний і культурний розвиток. Такими є 

ідеї М. Гоголя, Т. Шевченка, О. Потебні, 

П. Куліша, М. Драгоманова та інших. 

Природне право на справедливість, існування 

нації розуміється як Божественний Промисел, 

колективна форма існування Духу Божого. 

Говорячи про І. Франка, Р. Голод [1] 

звертає увагу на той факт, що «“ран” у його 

творчості набагато більше, ніж “квіточок”. 

Навіть у такій академічній поетичній формі, як 

сонет, який вже за традицією, починаючи від 

сонетів Петрарки, вважається найпринаднішою 

формою для збору “поетичного нектару”, 

навіть у цій формі Франко пише про свої “рани” 

та “рани” суспільства». Можна підтвердити, що 

і опера «Мойсей» М. Скорика є насиченою 

такими «ранами і болями», починаючи від 

Прологу і аж до завершення в Епілогу, який хоч 

і має твердий оптимістичний дух, але пророкує 

важкий шлях до волі, добробуту і щастя.  

Звертає на себе увагу, що лише 

ангельський лик дітей, які у пустелі мріють про 

своє казкове місто, є світлим «промінчиком» 

всієї опери. Вся фактура твору, хоч і 

використовує мелодико-романтичні 

композиційні прийоми розвитку музичної 

форми, однак несе у собі емоційну й 

інтелектуальну насиченість сучасного 

мислення. Наприклад, як підсилення 

трагедійності події відбувається раптове 

переключення від дитячої безпосередності до 

підбурливого діалогу Авірона і бурхливої 

реакції на нього хору. Так само раптово 

з’являється на сцені і сам Мойсей, що 

переключає музичний розвиток у сферу 

філософсько-інтелектуального осмислення 

буття. Характерно, що мелодика його 

монологу, у часі висловлення ним сентенцій 

розуміння Божого слова і роздумів про його 

беззаперечну істинність, висловлює сутність 

трихордовості старовинної церковної монодії. 

Відзначається також інтонаційний зв’язок 

мелодики Прологу й Епілогу з наративом-

звертанням Мойсея до Бога-Отця.  

Зовсім іншими музичними засобами 

користується композитор для відтворення 

образів казки-алегорії про дерева, що «обирали 

собі царя». Музичний матеріал нагадує тут 

наративи стилістики вокальних творів 

М. Лисенка, що, по-перше, акцентує народно-

жанрову їх сутність як ідеалу омріяного рідного 

краю, а по-друге, проводить «арку» 

психологічного зв’язку між часом початку XX і 

XXI століття в історичних паралелях. Такий 

зв’язок є дуже важливим, бо нагадує про 

трагічні помилки у національному поступу 

України, а по-друге, висловлює об’єднавчий 

наратив зв’язку між поколіннями у часі й 

епохальному цивілізаційному русі до найвищої 

мети.  

Спір між Авіроном і Мойсеєм 

висловлюється у напруженій дисонантній 

атмосфері, що постійно підсилює емоційну 

напругу твору. М. Скорик користується тут 

засобами музичної виразності, що їх 

напрацьовано в європейському оперному 

мистецтві протягом століть, включаючи й 

авангардні тенденції їдкого сарказму й гіркої 

іронії, маючи на увазі використання 

речитативних композиційних прийомів аж до 

наспівного говору (нім. Sprechgesang — букв. 

мова-голос), що його увів до музичного вжитку 

на початку XX століття ще німецький 

композитор А. Шенберг [5]. У цьому сенсі 

згадуються слова І. Франка у його полеміці з 

естетством ідеалістів, що їх наводить Р. Голод: 

«Ми ж тут живемо в клоаці, то й де ж нам взяти 

кращих декорацій?» [1]. 

У цілому важливо відзначити, що наратив 

драматизму події вривається до процесу дії на 

самому початку і є насиченим протягом усього 

твору, аж до моменту зникнення Мойсея на 

горі, що озачає духовну пустку. Але з’ява 

нового лідера племені – Єгошуа, повернення у 

музичному плані образної сфери поступу, що її 

було започатковано ще у Пролозі, при переході 

до Епілогу лише свідчить про початок нового 

етапу важкого шляху до омріяної «Духовної 

Батьківщини». Навіть фінальний акорд в 

Епілозі опери «Мойсей» М. Скорика звучить із 

«розщепленою» мажоро-мінорною терцією і є 

посиланням до основного наративу твору: 

висловлення тривоги за долю народу і його 

духовний вибір в історичному процесі.  

У цьому сенсі, щодо зауважень 

музикознавиці Л. Кияновської про 

«еґалітарний підхід» (від франц. égalité – 

рівність) [2, 386] в означенні естетичної 

платформи опери «Мойсей» М. Скорика, 

скидається на те, що, попри заяви самого 

композитора про бажання бути зрозумілим і 

сприйнятим пересічними слухачами, задіяний у 

творі наратив героїчного поступу в процесі 

тяжкого виборювання ідеалу, може бути 

сприйнятим лише інтелектуальною елітою 

суспільства. Тож зовсім не випадково твір 

викликав неоднозначну реакцію критики. 

Очікування видовищності й ефектної 

колористики музичного матеріалу не 

справдилися, а наразі громадськість 

«наштовхнулася» на жорстку правду реалій 

боротьби за ідеал, що її витворив композитор. 
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Тож услід за І. Франком, що прийшов на 

початку XX століття до висновку про 

неготовність українського народу до 

державотворення, твір М. Скорика висловлює 

ті самі наративи: правдивого розвінчування 

прибічників «золотого тільця», заклику до 

усвідомлення власної відповідальності 

кожного за долю спільноти й героїчного 

спротиву всіляким «нашіптуванням» про 

першість матеріального добробуту перед 

духовним зростанням тощо. Постулат же 

Шeвчeнкoвого «чи ми діждeмoсь 

Вашингтoна?» [4, 230], що його підхоплює у 

своїй поемі й І. Франко, в опері М. Скорика 

«Мойсей» набирає героїчного наративу 

узагальненого образу народу, що сам має 

вирішувати свою долю. Крім того, в образі 

Провідника такого поступу виокремлюється 

образ Поета, що виступає як наратор цього 

ідеалу в Пролозі і як незламний моноліт 

«голосу народу» в Епілозі.  

На зауваження Л. Кияновської [2, 385], в 

контексті виокремлення певних різножанрових 

складових у опері «Мойсей» М. Скорика і їх 

подібності до сучасних стильових означень, 

слід заперечити, що вони використовуються 

композитором тут як узагальнені інтонаційно-

образні символи, а не стилізовані до певних 

історичних чи етнічних складових. Тож 

монолітність у творі досягається розгалуженою 

системою музичних символічних знаків, таких, 

наприклад, як «незламний поступ», що 

проходить через усю оперу й на різні лади 

переінакшується, «висміюється» різними 

персонажами, що так чи інакше ведуть проти 

нього боротьбу. Це стосується Авірона й 

Датана, та навіть і духів пустелі, спокусників 

Мойсея, – Азазеля і Йохаведи. Характерно, що 

протистояння двох наративів – «незламного 

поступу» й «пустельної омани» висловлюється 

композитором у напрямку наративів барокових 

риторичних фігур anabasis-katabasis, коли 

поступальному руху знизу догори, 

протиставляється хроматизова ламана 

змієподібна лінія, що розвивається зверху до 

низу.  

Вже зазначалося, що звертання Мойсея до 

Бога-Отця висловлюється в опері М. Скорика 

«Мойсей» у напрямку наративів церковної 

монодійної трихордовості, у свою чергу, 

апелювання до образної сфери вокальних 

творів М. Лисенка висловлює наратив 

народних уявлень про омріяний рідний край. 

Особливо слід зупинитися на дитячому 

хоровому номері «Ми будуєм дім», що різко 

відрізняється від всього іншого музичного 

матеріалу опери і є своєрідним інтенційним 

виявом наративу мета-мрії про світле майбутнє 

людства. Л. Кияновська [2, 385] вбачає у ньому 

зв’язок із «радянськими кантатами» 

(наприклад, того ж таки Д. Кабалевського), 

однак можна згадати багато подібних зразків 

дитячої музики європейських композиторів XX 

століття, таких як З. Кодаї, Б. Барток, 

Б. Бріттен, що висловлюють саме такі 

наративи. Тож, оскільки ми вбачаємо 

витворення в опері М. Скорика «Мойсей» 

буттєвості загальнофілософського виміру, в 

якій всі події відбуваються у позачасовому 

просторі наративних концептосфер Вічності, то 

і розглядаємо всі історичні паралелі як умовні, 

значення яких у цьому творі вимірюється на 

глибинному інтенційному рівні. 

Розмаїття творчих спрямувань І. Франка 

приводить дослідника Р. Голода [1] до 

висновку, що всі вони «утворюють у різних 

творах своєрідні синтезовані сполуки». Про це 

свідчить і бажання М. Скорика відтворити 

наративну спрямованість синтезу класико-

романтичного композиційно-формотворчого 

конструкту з узагальнено-символічним 

«позачасовим» розумінням філософсько-

поетичної образності, у якій переплавлено всі 

епохальні періоди функціонування 

європейського музичного тла від монодії, 

авангардної дисонантності – до постмодерної 

стилістичної розмаїтості. 

Наукова новизна. Наукова новизна 

підходів є пов’язаною із розглядом 

композиторського наративного дискурсу як 

апелювання до узагальненого інтонаційно-

образного символізму музичної стилістики, а 

не стилізації певних історичних чи етнічних 

складових. Стверджується, що монолітність у 

творі досягається розгалуженою системою 

музичних символічних знаків, наприклад, як 

«незламний поступ», що проходить через усю 

оперу й на різні лади переінакшується, 

«висміюється» різними персонажами, що так 

чи інакше ведуть проти нього боротьбу. Саме 

тому вперше розгляд опери «Мойсей» 

М. Скорика здійснюється під кутом зору 

елітарного прозріння як наративу, що 

проповідує важкий шлях боротьби за волю, 

добробут і щастя.  

Висновки. У творі висловлено наративну 

спрямованість до синтезування класико-

романтичного композиційно-формотворчого 

конструкту з узагальнено-символічним 

«позачасовим» розумінням філософсько-

поетичної образності. У цьому контексті 

церковна монодійна трихордовість або 

апелювання до образної сфери вокальних 

творів М. Лисенка висловлюють наративи 
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звертання до Бога й уявлення про омріяний 

рідний край, що в кінцевому результаті 

утворює особистісний міфологічний простір 

буттєвості. 
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К. ОРФ. СЦЕНІЧНА КАНТАТА «CARMINA BURANA»: 

ГРОТЕСК ЯК ЗАСІБ СТВОРЕННЯ ХУДОЖНЬОГО ОБРАЗУ СМАЖЕНОГО ЛЕБЕДЯ 
 

Мета роботи – аналіз образу Смаженого Лебедя із сценічної кантати Карла Орфа «Carmina Burana» через 

категорію гротеск як принцип світовідчуття в культурі Середньовіччя та один із провідних типів художньої 

образності в мистецтві модерну. В роботі здійснюється огляд літературознавчих та музикознавчих досліджень 

щодо гротеска як естетичної категорії та застосування її як методу розкриття художнього образу. Аналізується 

естетика поезії вагантів, яка є основою лібрето сценічної кантати Карла Орфа; традиції тлумачення образу лебедя 

в міфології, народній культурі, фольклорі різних народів Європи, християнстві, літературі Середньовіччя, доби 

Відродження та Нового Часу, зокрема у романтизмі, а також в образотворчому мистецтві; особливості 

латинського віршування взагалі та «Лебединої пісні» з поезії вагантів зокрема; застосування прийому алітерації; 

подається варіант перекладу українською мовою, що призначений для більш точного розуміння сутності образу, 

розкриває нові його грані та адресований виконавцям партії Смаженого Лебедя в підготовчий період роботи над 

образом, а також слухачам. Образ Смаженого Лебедя є втіленням «гротескового реалізму» (А. Гуревич) доби 

Середньовіччя. Методологія дослідження заснована на застосуванні цілісного музикознавчого аналізу, який 

включає філософсько-естетичний, літературно-лінгвістичний та музично-теоретичний рівні. Наукова новизна 

роботи полягає у застосуванні гротеску як філософсько-естетичної категорії для вивчення, зокрема, одного з 

найоригінальніших образів твору К. Орфа та сучасного музичного театру загалом. Тому художньо-естетичне 

тлумачення образної сфери кантати вбачається актуальним і ця робота є першою подібною спробою в 

українському музикознавстві. Висновки. Образ Смаженого Лебедя втілює гротесковість, у якій співіснують 

високе й низьке, правдоподібне й нереальне, трагічне й комічне. Він віддзеркалює ментальність доби 

Середньовіччя як єдності антиномій і, водночас, володіє характерними рисами культури модерну, де гротеск є 

типовим засобом сприйняття реальності. Образ Смаженого Лебедя може розглядатися як своєрідний «ключ» для 

розуміння одразу двох «художніх ментальностей» – Середньовіччя та модерну. 

Ключові слова: мистецтво модерну, творчість Карла Орфа, сценічна кантата «Carmina Burana», гротеск, 

художній образ Смаженого Лебедя. 

 

Tyshchenko Mykhailo, People's artist of Ukraine, Professor of academic singing of the R. Glier Kyiv Municipal 

Academy of Music 

C. Orff. stage cantata «Carmina Burana»: grotesque as a means of creating an artistic image of the Fried 

Swan 

The purpose of the article is to analyze the image of the Fried Swan from the stage cantata of Carl Orff "Carmina 

Burana" through the category of grotesque - the worldview principle in the culture of the Middle Ages and one of the 

leading types of artistic imagery in art nouveau. The paper reviews literary and musicological research on the grotesque 

as an aesthetic category and its application as a method of revealing the artistic image. What is being analyzed: the 

aesthetics of vagrant poetry, which is the basis of the libretto of Karl Orff's stage cantata; traditions of interpretation of 

the image of a swan in mythology, folk culture, folklore of different peoples of Europe, Christianity, literature of the 

Middle Ages, the Renaissance and the New Age, in particular in Romanticism, as well as in the fine arts; features of Latin 

poetry in general and "Swan Song" from the poetry of vagrants in particular; application of alliteration; a variant of 

translation into Ukrainian is provided, which is intended for a more accurate understanding of the essence of the image, 

reveals its new facets and is addressed to the performers of the Fried Swan part in the preparatory period of work on the 

image, as well as listeners. The image of the Fried Swan is the embodiment of "grotesque realism" (A. Gurevich) of the 
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Middle Ages. The methodology is based on the application of a holistic musicological analysis, which includes 

philosophical-aesthetic, literary-linguistic and musical-theoretical levels. The scientific novelty of the work lies in the 

application of the grotesque as a philosophical and aesthetic category for studying, in particular, one of the most original 

images of K. Orff's work and the concept of modern musical theater in general. Therefore, the artistic and aesthetic 

interpretation of the figurative sphere of the cantata is considered relevant, and this work is the first such attempt in 

Ukrainian musicology. Conclusions. The image of the Fried Swan embodies the grotesque, in which the high and the 

low, the believable and the unreal, the tragic and the comic, coexist. It reflects the mentality of the Middle Ages as a unity 

of antinomies and at the same time possesses the characteristic features of the culture of art nouveau, where the grotesque 

is a typical tool for perceiving reality. The image of the Fried Swan can be considered as a kind of "key" for understanding 

two "artistic mentality" at once - of the Middle Ages and of the Art Nouveau. 

Key words: Art Nouveau, works of K. Orff, stage cantata "Carmina Burana", grotesque, artistic image of the Fried 

Swan. 
 
 

Актуальність теми дослідження. «Carmina 

Burana» Карла Орфа належить до творів 

невичерпного змісту, який поступово 

розкривається режисерами-постановниками, 

диригентами, акторами, співаками у кожному 

сценічному втіленні. Саме ця безмежність 

надає змогу нових художніх прочитань 

авторського задуму не тільки в ракурсі 

режисерських візій, а й в аспекті створення 

самобутніх акторських робіт. Тому аналіз 

художніх образів «Carmina Burana» та методи їх 

створення композиторами і виконавцями є 

перспективними з огляду на важливість 

наукового трактування і оцінки одного з 

найкращих творів світової музики ХХ століття. 

Таке осмислення має зафіксувати як вже 

набутий досвід, так і прислужитися митцям, 

яких цікавить сучасне музичне мистецтво. 

Аналіз досліджень і публікацій. Карл Орф 

відомий в світі не тільки як композитор, а й 

видатний музичний вчитель-новатор, творець 

нової системи музичного виховання, яка наразі 

є надзвичайно затребуваною. Тому увага 

українських науковців та педагогів останнім 

часом прикута саме до цієї сфери діяльності 

К. Орфа. Натомість композиторська творчість 

митця з початку ХХІ століття не була 

предметом спеціальних наукових розвідок. 

Російськомовна монографія О. Леонтьєвої, 

видана в 1984 році (тобто майже сорок років 

тому), відповідно до свого завдання загального 

огляду творчості всесвітньославного 

композитора не надає детального аналізу 

художніх образів сценічної кантати «Carmina 

Burana».  

Інструментом розгляду виступає категорія 

гротеску як один зі способів осягнення 

дійсності та створення художнього образу. 

Дослідженням гротеску в літературознавстві 

займалися видатні вчені ХХ століття, зокрема 

М. Бахтін, А. Гуревич, Д. Ліхачов, 

О. Панченко, Ю. Манн та представники їхніх 

наукових шкіл. У вітчизняному музикознавстві 

тему гротеска вивчали О. Діміняца, О. Корчова, 

О. Соломонова, М. Черкашина-Губаренко та 

інші. Праці цих вчених створили теоретичне 

підґрунтя для нашої роботи, хоча спеціально 

творчість К. Орфа в їхніх доробках не 

розглядалася.  

Зацікавленість темою зумовлена 

дискурсом мистецтва ХХ століття, в якому 

категорія гротеска є не лише точкою огляду, що 

дозволяє збагнути реальність, а і засобом 

створення художніх образів у мистецтві. 

Нинішнє ХХІ століття, як і будь-яка зламна 

епоха, звертається до минулого з метою 

пошуків духовного змісту, ідей та форм 

суспільного життя, які б повернули втрачене 

відчуття впорядкованості, допомогли подолати 

безладдя та хаос. На перетині одного часового 

простору з іншим вибудовуються об’єкт та 

предмет дослідження, де об’єктом є гротеск як 

категорія світосприйняття у порівнянні 

«Середньовіччя – ХХ століття», а предметом – 

художній образ Смаженого Лебедя, в якому 

естетика гротеска втілюється найбільш 

довершено. Як робочим визначенням 

використовується дефініція гротеска, принята в 

українському літературознавстві, а саме: 

«Гротеском називають такий художній образ, в 

якому свідомо порушуються норми життєвої 

правдоподібності, підкреслено 

протиставляються реальне та ірреальне, ті чи 

інші сторони зображуваного змальовуються у 

фантастично-перебільшуваному, загостреному 

вигляді» [3, 105] 

Мета пропонованої статті – проаналізувати 

образ Смаженого Лебедя, одного з 

найоригінальніших у кантаті. Цей образ є 

своєрідним ключем для розуміння естетики 

усього твору, в основі якого – духовний світ 

середньовічної людини, поданий крізь призму 

сучасного сприйняття далекої епохи, яка, 

проте, виявляється цікавою для інтелектуалів 

ХХІ століття, котрі шукають аналогії між 

минувшиною і сьогоденням.  

Виклад основного матеріалу. Карл Орф 

написав свій твір на тексти ілюмінованого 
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манускрипту ХІІІ століття, відомого в 

медієвістиці як «Codex Buranos». Його було 

знайдено в Баварії, у відомому дотепер 

монастирі Бойєрн в містечку Бенедиктбойєрн. 

Знаний німецький лінгвіст, хранитель 

Королівської бібліотеки Баварії І. А. Шмеллер 

дав манускрипту назву «Carmina Burana» і 

видав його в 1847 році. «Carmina Burana» 

становить собою найбільш повне зібрання 

віршів, написаних поетами-вагантами [6, VI].  

Слово «ваганти» походить від латинського 

«vagari», що означає – блукати, бродяжити, 

мандрувати. Самі ваганти – це студенти (іноді – 

клірики), які переходили з одного університету 

до іншого. Пік руху вагантів припадає на ХІІ – 

першу половину ХІІІ століття. Університети – 

нове явище Середньовіччя – відкрили 

суспільству досі невідомі свободу думки та 

ідею рівності. Латинськомовна творчість 

вагантів – унікальний простір, у якому 

перетиналися традиції античної поезії, 

особливо Овідія («Овідіанське відродження» – 

одна з заслуг саме вагантів), біблійні тексти, 

фольклор. Їхній творчий спадок вражає 

розмаїттям тем. Ваганти створювали поезії 

ліричні, дидактичні, сатиричні, пародійні. Їх 

цікавили історичні події, наприклад, хрестові 

походи, але найбільше –тогочасне повсякденне 

життя в усіх його проявах [6, 171]. 

З майже трьох сотень віршів, що складають 

збірник «Carmina Burana», Карл Орф відібрав 

двадцять чотири, скомпонувавши з них Пролог 

і три картини за принципом контрастного 

співставлення. Перша і третя розкривають 

світлі сторони життя – весняне оновлення 

природи та радість кохання. Друга – контрастує 

їм, втілюючи низьке, груботілесне, народно-

сміхове. Такі антиномії – властивість 

середньовічного світовідчування. У свідомості 

людини тієї епохи ці протилежності мають 

властивість взаємно обертатися, переходити 

одна в одну, оскільки межа між ними є 

умовною. М. Бахтін, досліджуючи феномен 

карнавалу в середньовічній культурі, назвав це 

явище «гротесковим реалізмом» [1]. А. Гуревич 

зазначає, що після появи праць М. Бахтіна вже 

неможливо вивчати середньовічну культуру 

без урахування його концепції, однак зауважує, 

що «Бахтін радше звернув нашу увагу на 

проблему народної культури Середніх віків, 

ніж розв’язав її» [4, 273]. Тому, враховуючи 

сьогоднішній інтерес науковців різних 

спеціальностей до середньовічного мистецтва 

та його ремінісценцій в сучасній культурі, 

варто звернутися до аналізу кожного зразка, 

тим більше, якщо йдеться про твір такої 

художньої вартості як «Carmina Burana» 

К. Орфа.  

За понад вісімдесят років, що минули після 

прем’єри, ця сценічна кантата ставилася в світі 

сотні разів. І кожен з режисерів-постановників 

знаходив в ній нові смисли, нові можливості 

для тлумачення та створення сценічних версій. 

Ми не ставимо перед собою завдання 

проаналізувати постановки та концертні 

виконання твору. Та спроба осмислити навіть 

один художній образ кантати (в нашому 

випадку – Смаженого Лебедя) вже дає великий 

та різноплановий матеріал для роздумів. Тому 

зосередимося на музичному аналізі Пісні 

Смаженого Лебедя.  

Почнемо з тексту. У виданнях поезії 

вагантів вказується, що «Лебедина пісня» була 

написана для святкування Дня Святого 

Мартина Милостивого, який відзначається у 

католиків 11 листопада. Це веселе свято 

традиційно пов’язується із закінченням 

польових робіт, виплатою заробленого 

батракам, гуляннями перед початком 

тогочасного передріздвяного поста. До столу у 

цей день подають вгодованих «мартинських» 

гусей. Та це лише одна з можливих асоціацій, 

що виникає під час знайомства з віршем. Текст 

приховує в собі надзвичайно багато смислів, які 

розкриваються тільки перед допитливим 

читачем. Уся друга картина сценічної кантати – 

яскравий приклад «гротескового реалізму» 

середньовічної культури, поданого крізь 

призму сприйняття композитора ХХ століття.  

Дія відбувається в шинку, де зібралася 

різношерстна компанія волоцюг, ченців-

втікачів, мандрівних студентів. Пісня 

Смаженого Лебедя є одним з найбільш 

яскравих номерів цієї частини. З перших звуків 

вона привертає до стає помітною символіка 

образу, яка склалася в міфології, фольклорі, 

християнстві. 

Птахи, особливо ж гуси та лебеді, є у міфах 

всіх народів світу. В грецькій міфології у 

лебедя перевтілювався головний бог Зевс під 

час побачень з Ледою, дружиною царя Спарти 

Тиндарея, що свідчить про «високий статус», 

яким наділяли птаха давні греки. Цей сюжет 

знайшов віддзеркалення в літературі та 

образотворчому мистецтві, зокрема в картині 

Мікеланджело «Леда і Лебідь». Лебідь як 

втілення чистоти та краси зустрічається у 

народних та літературних казках. Один з 

багатьох прикладів – казка «Дикі лебеді» Ганса 

Крістіана Андерсена, в якій відображено багато 

мотивів, відомих з давніх міфів, переказів та 

легенд: найперше – зла відьма, що перетворює 

ненависних їй юнаків на безголосих птахів 
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(щоправда, сила її зла виявилася недостатньою, 

оскільки королевичі перетворюються на 

прекрасних диких лебедів з золотими коронами 

на головах); по-друге, це одночасне існування в 

образі птахів та людей (Г. К. Андерсен 

зворушливо описує перетворення лебедів на 

юнаків, які сумують за батьківщиною та 

рідними); по-третє, можливість протистояти 

чаклунству шляхом суворих випробувань. У 

казці ми впізнаємо мотиви середньовічної 

легенди про Лоенгріна: наклеп на безневинну 

принцесу, поява лебедів, які затуляють її від 

глузування натовпу. Отже, у світовій літературі 

та народній свідомості лебідь є уособленням 

чистоти, краси, вірності. Відомий фразеологізм 

«лебедина пісня» означає останнє творіння 

майстра. Але в анонімному вірші під назвою 

«Лебедина пісня», що входить до збірки 

«Carmina Burana», відбувається «обернення» 

образу. «Високе» стає «низьким», сакральне – 

профанним, поетичне – гротескним. Вірш є 

монологом птаха, колись білого, а тепер 

засмаженого і чорного, як ворон. У цьому тексті 

спостерігаємо усі ознаки гротеска як способу 

сприйняття світу та прийому художнього 

формотворення. Для того, щоб зрозуміти сенс 

та способи «обернення образу», слід 

відзначити, що в кулінарії Середньовіччя 

смажених лебедів подавали на стіл під час 

королівських бенкетів на золотих або срібних 

тарелях урочисто, під звуки музики. Усі деталі 

традиції анонімний автор «Carmina Burana» 

«обертає» таким робом, що «високе» стає 

«низьким»: замість королівського бенкету в 

розкішному палаці – пиятика в шинку; 

шляхетний птах підсмажується, як звичайний 

гусак; білий красень-лебідь – чорний жебрак. 

Подібні обернення властиві середньовічній 

народній сміховій культурі. У підсумку 

створюється комічне зображення смерті, яке 

протиставляється християнській ідеї страшного 

суду. Такий образ є точкою, де перетинаються 

кілька поглядів на світ: символічний, 

профанно-карнавальний, фантастичний. Ще 

одним рівнем узагальнення є художній образ, 

створений Карлом Орфом – композитором ХХ 

століття –внаслідок роботи з матеріалом, який 

відстоїть від нього на вісімсот років, і в якому, 

однак, відчуваються смисли, відкриті та 

усвідомлені його часом. Так в музичному творі 

поєднується те, що не може бути поєднане в 

реальності: різні епохи, ментальності, художні 

принципи. 

Усі вірші вагантів відзначаються 

особливою ритмікою. Ймовірно вони 

співалися, нерідко писалися на зразок 

церковних гімнів. Водночас в них помітні риси 

застільних чи народних пісень. Заклики, 

звертання, прохання – граматичні форми живої 

усної мови – підпорядковуються ритму пісні 

або гімну. Текст «Лебединої пісні» – яскраве 

тому свідчення. Це соло тенора з хором. Лебідь, 

який смажиться на рожні, співає про свою гірку 

долю. Чоловічий хор «підтверджує» його сумну 

розповідь. Відповідно до принципової вимоги 

К. Орфа в усьому світі твір виконується тільки 

з оригінальними текстами – латинським, раннім 

середньоверхньонімецьким та 

старофранцузьким. Пісня Смаженого Лебедя 

написана латиною. В класичній філології 

декламування латинських віршів є окремою 

науковою проблемою, пов’язаною з 

особливостями латинського віршування. В 

латинській метриці основоположне значення 

має таке своєрідне поняття як «кількість 

складу», яке враховує його довготу або 

короткість, тому віршування засноване на 

закономірному чергуванні довгих та коротких 

складів, а не на чергуванні експіраторних 

наголосів, як у мовах із силабо-тонічним 

принципом віршування. Важливим чинником 

звукової виразності латинської поезії є так 

зване «інструментування вірша», тобто 

застосування звукових повторів. Особливо ж  

алітерації, що передбачає повторення 

однакових або однорідних звуків з метою 

надання віршу особливої звукової та 

інтонаційної виразності. Філологи зазначають, 

що звуковий бік віршової мови у римлян мав 

величезне значення у зв’язку з притаманною їм 

винятково високою культурою художнього 

слова. Як відомо, ваганти добре зналися на 

латинській літературі та спеціально вчилися 

створювати вірші латиною [2, 202]. Заразом, як 

зазначає Б. Шалагінов, ваганти нерідко писали 

«комічним суржиком з університетської латини 

і німецької або французької мов (макаронічна 

мова)» [6, 171]. 

Прийом алітерації послідовно 

використовується в тексті «Лебединої пісні» 

(піддаємо аналізу тільки ті три строфи з п’яти, 

які К. Орф обрав для музичного втілення [7, 88-

91]: 

Olim lacus colieram, 

Olim pulcher extiteram. 

Dum cignus ego fueram. 

 

Girat, regirat garcifer, 

Me rogus urit fortiter, 

Propinat me nunc dapifer. 

 

Nunc in scutella iaceo, 

Et volitare nequeo, 

Dentes frendentes video. 
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Як бачимо, кожна строфа 

«інструментована» різними голосними та 

приголосними звуками, що вибудовує наочний 

графічний «орнамент» вірша. 

Ще один смисловий рівень складає зміст 

тексту та його переклади. Порівняно з 

мільйонами слухачів, які із захватом слухають 

«Carmina Burana», піддаючись магії звучання 

латинських віршів, кількість знавців латини 

зовсім невелика. А, втім, і виконавці, і слухачі 

мають розуміти обидві складові вокального 

твору – і вербальну, і музичну. Лібрето 

«Carmina Burana» перекладено на багато мов 

світу, хоча виконання кантати завжди 

відбувається мовою оригіналу. Для цієї статті 

український переклад здійснила Софія Кукуре. 

 

Смажений Лебідь:  

Як при озері я жив –  

Світ краси у мені цвів. 

Був я лебедем прекрасним. 

 

Чоловічий хор: 

Знедолений, скутий, 

У чорне закутий. 

Зневагу та біль 

Стріча звідусіль! 

 

Смажений Лебідь: 

Тіло все вогнем горить, 

Чорним стану я умить –  

Слуги в жар мене кидають. 

 

Чоловічий хор: 

Знедолений, скутий, 

У чорне закутий. 

Зневагу та біль 

Стріча звідусіль! 

 

Смажений Лебідь: 

Я злетіти вже не можу,  

На тарілку мене зложуть,  

Зовсім знищили мене. 

 

Чоловічий хор: 

Знедолений, скутий, 

У чорне закутий. 

Зневагу та біль 

Стріча звідусіль! 

 

Оскільки текст перекладу не призначається 

для виконання з музикою, а тому не потребує 

узгодження із завданим музичним ритмом, 

перекладач може зосередитися на деталях 

змісту. Ми вже зазначали характерні риси 

«гротескного реалізму» як особливості 

середньовічного світобачення. Натомість це 

був «зовнішній план» змісту, а внутрішній (у 

поданому перекладі) несподівано відкриває 

справжнє, не гротескне, а щире страждання не 

тільки через фізичний біль, а через зневагу, 

навіть зраду. Ці тонкі грані смислу також 

закладені у латинському тексті і мають бути 

вловленими виконавцями і слухачами. 

Музичний ритм Плачу Смаженого Лебедя 

може бути сприйнятий як одна з можливих 

версій декламування латинського тексту, 

оскільки, як вже вказувалося, філологи не 

мають однозначної думки щодо аутентичної 

акцентуації латинських віршів. Довгими 

тривалостями виразно підкреслюються довгі 

склади (перший і останній звуки фрази); чітко 

витримана строфіка; внутрішньо фразові 

розспіви сприймаються як пародіювання 

мелізматики середньовічної монодії.  

Протягом усього соло в оркестрі 

послідовно проводиться прийом ритмічного 

ostinato, який втілює потужну енергію руху, 

хоча й скуту повільним темпом. Поєднання 

тембрів: тенор у високому регістрі, флейта-

piccolo, кларнет in Es, труба на тлі frullato і 

тремоло струнних підкреслює гротесковий 

ефект суто музичними засобами. 

Наукова новизна статті полягає в аспекті 

аналізу образу Смаженого Лебедя – одного з 

найоригінальніших у сучасному музичному 

театрі. Його детально проаналізовано з погляду 

категорії «гротескового реалізму» (М. Бахтін) 

доби Середньовіччя. 

Висновки. Розглянувши функціонування 

текстів «Carmina Burana» в міській поезії 

Середньовіччя (ваганти) та в сценічній кантаті 

Карла Орфа (сучасний музичний театр), 

можемо підсумувати:  

1. Образ Смаженого Лебедя втілює 

гротескність як поєднання високого й низького, 

правдоподібного й нереального, трагічного й 

комічного; 

2. Він уособлює ментальність доби 

Середньовіччя, яка полягає в єдності 

антиномій, і водночас володіє характерними 

рисами культури модерну, де гротеск є типовим 

засобом сприйняття реальності; 

3. Образ Смаженого Лебедя є своєрідним 

«ключем» для розуміння одразу двох 

«художніх ментальностей» – Середньовіччя та 

модерну. 
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ЕСТРАДНА ПІСНЯ ТА АКАДЕМІЧНА КАМЕРНО-ВОКАЛЬНА МУЗИКА:  

ТОЧКИ ПЕРЕТИНУ 
 

Мета дослідження – виявити точки перетину естрадної пісенності та академічної камерно-вокальної музики 

в українському культурно-мистецькому просторі другої половини ХХ століття. Методологія дослідження 

передбачає використання аналітичного, системного та історико-культурного методів для виявлення 

спорідненості жанру естрадної пісні та академічної камерно-вокальної музики в українській музичній культурі 

другої половини ХХ століття. Наукова новизна роботи полягає в характеристиці естрадних пісень І. Карабиця 

під кутом зору поєднання в них рис естрадної та академічної камерно-вокальної музики. Висновки. Естрадна 

пісня та камерно-вокальна музика, представлена жанром солоспіву, в українському культурному просторі 1950–

1980-х років розвивалися окремо, однак їхні шляхи часто перетиналися. В контексті їх взаємодії в естрадній 

пісенній творчості відбувається процес академізації, а в академічній музиці – шлягеризації. На основі аналізу 

двох популярних естрадних пісень І. Карабиця «Моя земля – моя любов» та «Пісня на добро» було виявлено й 

описано специфічну рису низки вокальних композицій композитора, які є функціонально амбівалентними і 

відповідають естетиці як академічної, так і естрадної музики, а тому окреслені як твори подвійного призначення 

– і для академічної, і естрадної сцени. Ця подвійність базується на музичній складовій вокального твору, яка при 

варіативності інтерпретації інструментальної (а подекуди й вокальної) складової може посилювати риси як 

академічної, так і естрадної музики. 

Ключові слова: естрадна пісня, академічна камерно-вокальна музика, академізація естрадної музики, пісні 

Івана Карабиця. 

 

Kushch Viktoriia, Postgraduate Student of the Department of Academic and Variety Vocal and Sound Processing 

of the National Academy of Culture and Arts Management 

Pop-song and academic chamber vocal music: points of crossing 

The purpose of the article is to identify the points of crossing of pop songs and academic chamber vocal music in 

the Ukrainian cultural and artistic space of the second half of the 20th century. The methodology involves the use of 

analytical, systemic and historical, and cultural methods to identify the relationship between the pop song genre and 

academic chamber vocal music in the Ukrainian musical culture of the second half of the 20th century. The scientific 

novelty of the work lies in the characterization of I. Karabits’ pop songs from the point of view of combining the features 

of pop and academic chamber vocal music in them. Conclusions. Pop song and chamber vocal music, represented by the 

genre of solo singing, developed separately in the Ukrainian cultural space of the 1950s-1980s, but their paths often 

crossed. In the context of their interaction in pop-song creativity, the process of academization takes place, and in 

academic music – hitting. Based on the analysis of two popular pop songs by I.Karabits «My land is my love» and «A 

song for good», a specific feature of a number of vocal compositions of the composer was discovered and described, 

which are functionally ambivalent and correspond to the aesthetics of both academic and pop music, and therefore, they 

are indicated as works of dual-use – for both the academic and the pop scene. This duality is based on the musical 

component of a vocal work, which, with variability in the interpretation of the instrumental (and sometimes vocal) 

component, can enhance the features of both academic and pop music. 

Key words: pop song, academic chamber vocal music, academization of pop music, songs by Ivan Karabyts. 
 

 

Актуальність теми. В українському 

культурному просторі естрадне музичне 

мистецтво посідає пріоритетне місце. Завдяки 
 

 спрямованості на широкі маси естрадна музика 

стає одним з важливих соціокультурних 

регуляторів. Естрада також  
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справедливо вважається одним із чинників 

націєтворення, особливо в постколоніальних 

державах, і в цьому відношенні вона має 

споріднені риси з академічним мистецтвом. 

Вокальна естрада в Україні має свою 

генеральну лінію, і в 1950–1980-х роках вона 

розвивалася у тісному зв’язку з академічною 

музикою, а саме з камерно-вокальними 

жанрами. Цей симбіоз був дуже плідний, 

оскільки збагачував як академічну, так і 

естрадну музику. Сьогодні в українській науці 

є широко вживаним термін «академізація» 

щодо джазу та музичної естради – науковці в 

різний спосіб намагаються осмислити процес 

зближення естрадної та академічної музики. 

Тому важливим є виявлення спільних рис між 

академічною камерно-вокальною музикою та 

естрадною піснею в українському культурному 

просторі другої половини ХХ століття. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. В 

українській науковій думці неодноразово 

підіймалися питання взаємозв’язків 

академічної і неакадемічної музики, як в 

контексті дослідження академічних музичних 

жанрів, так і естрадних. Це відноситься 

передусім до досліджень, присвячених 

вивченню стилю музики композиторів ХХ – 

початку ХХІ століття. Останні в своїй творчості 

часто використовують музичну мову, що 

спирається на актуальний інтонаційний фонд. 

Щодо праць, присвячених естрадній музиці, то 

в них підкреслюється професіоналізм як 

невід’ємна складова естрадного мистецтва 

(наприклад, дослідження Т. Самаї [7]). У роботі 

Ван Цзо [3], присвяченій українському 

солоспіву, однією з провідних ліній стало 

виявлення спільних рис жанру українського 

солоспіву та естрадної пісні. Окремим 

питанням в музичній науці постає 

концептуалізація поняття «академізація» в 

контексті трансформації естрадної музики, яке 

розглядається у роботах І. Бобула [2], Лі Шуай 

[6], В. Левко та О. Яковлева [8]. Проте форми 

взаємодії та підходи до вивчення спорідненості 

академічної й естрадної музики потребують 

подальшого вивчення, особливо при 

дослідженні музики сучасних українських 

композиторів, що працюють і в академічних, і 

естрадних жанрах. 

Мета статті – виявити точки перетину 

естрадної пісенності та академічної камерно-

вокальної музики в українському культурно-

мистецькому просторі другої половини ХХ 

століття. 

Виклад основного матеріалу. Постмодерна 

доба відрізняється плюралістичністю у 

використанні жанрів та стилів у всіх видах 

мистецтва. Музика не є виключенням, і 

сьогодні творчість академічних композиторів є 

надзвичайно багатошаровою і різноплановою у 

стильовому відношенні. Стильове розмаїття 

передбачає використання актуального 

інтонаційного фонду, у тому числі музику, що 

нас оточує, а це передусім популярні музичні 

жанри. Тому не викликає подиву той факт, що 

твори сучасних українських композиторів, що 

працюють в академічних жанрах, насичені 

елементами джазової, рокової або естрадної 

музики. Наприклад, сучасний український 

композитор І. Тараненко у своїх масштабних 

циклічних композиціях, побудованих 

відповідно до канонів академічного музичного 

мистецтва, сполучає елементи фольклору, 

джазу і академічної музики, окресливши свої 

композиції як ф’южн. В цьому він не є 

новатором, бо продовжує музичні традиції 

першої половини ХХ століття, коли академічні 

композитори (К. Дебюссі, М. Равель, 

І. Стравінський, Д. Мійо, Г. Ейслер та ін.) 

активно включали джазову стилістику у свої 

твори. 

Якщо говорити про українську музику 

1950–1980-х років, то вона також відзначається 

жанровою та стильовою плюралістичністю, 

однак в силу історичних причин ця 

плюралістичність мала інший вияв. Нагадаємо, 

що в цей час панівним художнім напрямком у 

СРСР був соцреалізм, який суттєво обмежував 

стильові пошуки митців. Так, окрім короткого 

часу хрущовської відлиги, були гласні та 

негласні заборони академічного авангарду, 

джаз і рок також у певні періоди були визначені 

як небажані музичні напрями, оскільки не 

відповідали канонам соцреалістичного 

мистецтва. Проте в 1950–1960-х роках 

розпочинається активна взаємодія академічної 

та естрадної музики у творчості українських 

композиторів, яка продовжувалася і в наступні 

десятиліття. Щоправда, йдеться переважно не 

про синтез стильових елементів академічної та 

естрадної музики в одному творі, а про 

звертання академічних композиторів до різних 

неакадемічних музичних напрямів. Так, 

наприклад, А. Кос-Анатольський у 1930-х 

роках у Львові спеціалізувався на естрадно-

джазовій музиці, а в радянську добу працював 

переважно в академічних жанрах, однак 

звертався й до естрадної пісні. Також вельми 

показовим є творчість М. Скорика, який у 1960-

х роках писав цілком академічні композиції, 

одночасно створюючи естрадні пісні, які 

виконувалися ансамблем «Веселі скрипки». 

Його відома пісня «Не топчіть конвалій» є 

першою україномовною піснею, що 
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використовує популярні у 1960-х роках твістові 

ритми, а пісня «Намалюй мені ніч» й досі є 

одним з найвідоміших естрадних творів 

композитора. У наступні роки М. Скорик 

продовжував паралельно писати як академічну, 

так і естрадну музику, тим самим збагачуючи і 

першу, і другу. 

В українській науці феномен естрадної 

пісні, що має тісні зв’язки з академічною 

музикою, не були предметом спеціального 

дослідження, проте жодна робота, присвячена 

камерно-вокальній музиці українських 

композиторів другої половини ХХ століття, не 

обходилася без апелювання до пісенно-

естрадних жанрів. В дисертації української 

дослідниці О. Баланко, присвяченій сучасному 

камерно-вокальному виконавству, 

зазначається, що у період з 1960-х до 1980-х 

років «українська пісенна лірика спирається на 

композиторсько-виконавські традиції 

солоспіву (в динаміці його стильової еволюції), 

що забезпечує вітчизняній естраді 

самобутність, впізнаваність, персональний 

стиль (С. Шип) – та (що дуже важливо) інтерес 

професійних академічних виконавців, які 

включають до репертуару твори “легкого 

жанру” (Д. Гнатюк, М. Кондратюк, К. Огнєвий, 

Б. Руденко, Ю. Гуляєв, Є. Мірошниченко та 

ін.). Не викликає сумніву те, що основною 

причиною активного звернення професійних 

оперних виконавців до естрадної пісні був її 

якісний рівень» [1, 75]. Ця теза, яку розділяють 

інші українські науковці, є важливою щодо 

розуміння специфіки розвитку української 

естради в умовах СРСР та необхідності 

академізації естрадних жанрів. Проте 

дослідники не відзначають причину такого 

симбіозу, хоча, напевно, інтуїтивно її 

відчувають. На нашу думку, в умовах закритого 

тоталітарного суспільства, коли й академічна, і 

естрадна музика не мали змоги розвиватися 

вільно, саме поєднання естради і музики 

академічного напряму давала можливість 

митцю в складних умовах реалізувати свій 

творчий потенціал, відповідати духу часу, який 

вимагав мистецьких пошуків через синтетичні 

форми. У даному випадку синтез відбувався у 

площині поєднання традицій академічної 

вокальної школи та естрадного спрямування 

творчості. 

Високий рівень тогочасний естрадних 

пісень був пов’язаний також з 

функціонуванням естради у тоталітарній 

системі, де кожна пісня, перш ніж бути 

публічно виконаною, мала пройти художню 

раду; писати музику, у тому числі й естрадну, 

мали право тільки дипломовані композитори 

академічної школи, а сама музика мали 

відповідати основним засадам соцреалізму з 

його принципами народності, а, отже, опорою 

на фольклор. Проте ці штучні обмеження були 

використані композиторами як для підвищення 

якісного рівня естрадної музики, бо її писали 

професійні композитори, так і для створення 

потужного шару естрадної музики, що через 

зв’язок з фольклором була глибоко занурена в 

національні музичні традиції. Тому, як це не 

звучить парадоксально, радянська тоталітарна 

система дала можливість створити мистецькі 

шедеври естрадного мистецтва високого 

фахового рівня, які нині є окрасою української 

естрадної музики. Інша справа, що коли рівень 

національного самовираження ставав надто 

високим і загрожував радянській системі 

цінностей, влада вдавалася до репресій аж до 

фізичного знищення митців (згадаймо долю 

В. Івасюка). Проте в тих випадках, коли 

композитори й виконавці заходили баланс між 

вимогами радянського канону та власними 

творчими стимулами, їхня музика ставала 

класикою, у тому числі й музичної естради. 

У дослідженні Ван Цзо, присвяченому 

аналізу українського солоспіву в ХХ столітті, 

також не оминаються питання естрадної пісні. 

Говорячи про останню, він говорить про 

формування «еталону естрадного ліричного 

солоспіву з опорою на народнопісенну 

стилістику» [3, 128], а також підкреслює, що 

сучасне мистецтво «легкої музики» базується 

на поєднанні академічних традицій та 

фольклору [3, 129]. Для нас важливим є й 

апелювання до академічних традицій, і 

визначення естрадної пісні як еталонної. 

Еталонність, на нашу думку, є ознакою 

академічної традиції, хоча, безумовно, не 

кожен академічний музичний твір треба 

розглядати як еталонний. Скоріше треба 

говорити про еталонність, розуміючи її як 

зразок (приклад), що пройшов випробування 

часом, а тому саме академічна музика з її 

розгалуженою жанровою системою є 

еталонною. Відтак цілком доречно говорити 

про естрадну музику як еталонну, якщо вона 

відповідає базовим засадам академічного 

мистецтва. 

У цьому ж контексті варто згадати 

напрацювання українських дослідників щодо 

розробки поняття академізації стосовно 

естрадного мистецтва. У дисертації І. Бобула 

ми знаходимо визначення академізації (як 

синонім він вживає дефініцію «новий 

академізм»), яка передбачає «накопичення 

музично-виразового, загалом – художньо-

композиційного, досвіду української естрадно-
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пісенної творчості, створення нею власної 

текстологічної (стилістичної) історії», а також 

«створення власної антології імен визначних 

співаків, естрадних виконавців, здатних 

персоніфікувати пісенно-масові образи, 

доводити таким чином наявність української 

пісенної естради» [2, 71]. У роботі Лі Шуай, 

присвяченій джазовому мистецтву, 

академізація розглядається в контексті 

становлення джазової освіти, яка функціонує 

відповідно до традицій академічного 

музичного мистецтва [6, 10]. Українські 

дослідники В. Левко та О. Яковлев, базуючись 

на напрацюваннях І. Бобула та Лі Шуай, дають 

власну концепцію академізації популярної 

музики. Вони зазначають, що популярна 

музика може претендувати на статус 

академічної, коли вона передбачає 

«1) смислову наповненість і художню цінність, 

що виражається в наявності кількох культурних 

кодів; 2) часову дистанцію, що дозволяє 

відфільтрувати пісні-одноденки і зберегти 

тільки високохудожні твори популярних 

жанрів; 3) зміну загального звучання пісні за 

допомогою переінструментування з метою 

наближення до музики академічної традиції; 

4) використання прийомів, апробованих в 

класичній музиці (наскрізний розвиток, 

поліфонізацію фактури та ін.) для 

монументалізації пісенного жанру; 

5) виконання на концертах класичної та 

сучасної академічної музики» [8, 145–146]. 

Таким чином, в українській науці вже є 

напрацювання стосовно концептуалізації 

поняття «академізація естрадного мистецтва», 

проте зазначимо, що кожен випадок потребує 

індивідуального підходу. Так, концепція 

В. Левко та О. Яковлева розуміє академізацію 

як форму звернення академічних композиторів 

до естрадної класики і оновлення старих 

пісенних шлягерів відповідно до форм 

академічної музики. Концепція І. Бобула 

передбачає розуміння академізації як 

узагальнення історичного досвіду в рамках 

самого музичного мистецтва естради. Обидва 

тлумачення є вірними, оскільки описують різні 

форми побутування естрадної пісні в 

культурно-мистецькому просторі. Тому, не 

претендуючи на глобальні узагальнення, 

розглянемо особливості співіснування 

академічної та естрадної творчості у вокальній 

музиці видатного українського композитора 

Івана Карабиця. 

Камерно-вокальна творчість І. Карабиця є 

найменш дослідженою сторінкою його музики. 

Тим не менше, на сьогоднішній день є праці, які 

розглядають цей шар музики композитора. У 

дисертації О. Галузевської [4] дано 

характеристику пісням та вокальним циклам 

композитора, і дослідниця неодноразово на 

сторінках своєї роботи відмічає звертання 

композитора в академічних творах до естрадної 

та джазової стилістики. Розвиваючи це 

положення, ми проаналізуємо естрадні пісні 

І. Карабиця, виявляючи точки перетину жанру 

естрадної пісні та академічної камерно-

вокальної музики на прикладі творчості 

композитора. 

Пісня «Моя земля – моя любов» на слова 

Ю. Рибчинського була написана у 1976 р. 

(згідно каталогу [5]). Цей твір І. Карабиць 

зробив в кількох аранжуваннях (для голосу і 

симфонічного оркестру, для голосу і естрадно-

симфонічного оркестру), також у 1970-х роках 

ця пісня неодноразово виходила друком в 

музичних виданнях, причому для різних 

виконавських складів (для голосу з фортепіано, 

у супроводі гітари, інструментальна версія для 

баяна або акордеона), так і в пресі як 

популярний музичний твір (газети «Ленінське 

плем’я», «Сільські вісті», журнал «Музика») [5, 

48]. Пісня «Моя земля – моя любов» у 1970-х 

роках була в репертуарі багатьох солістів-

вокалістів, однак вона була відома і в 

ансамблевому виконанні: збереглися записи 

ВІА «Водограй» (соліст В. Шпортько), де 

аранжування пісні передбачає як сольний, так і 

ансамблевий спів, що відповідало смакам того 

часу. Сьогодні цей твір також часто звучить у 

виконанні вокалістів, як академічних, так і 

естрадних, причому обидва підходи 

(академічний і естрадний) є цілком художньо 

виправданими, оскільки це було закладено в 

авторському тексті. 

Такого роду естрадні пісні, як «Моя земля 

– моя любов» ми визначаємо як твори подвійної 

приналежності, оскільки вони відповідають і 

естетиці камерно-вокальної академічної 

музики, і естрадній пісенній творчості. З 

першою її поєднує достатньо складні, навіть 

місцями рафіновані гармонії (на початку 

інструментального вступу), які апелюють до 

музики модерністсько-символістської доби. 

Також з академічною музикою пісню сполучає 

її фактурна реалізація, яка на початку твору є 

доволі простою та прозорою, а у подальшому 

розвитку в тих місцях, де закінчується вокальна 

партія, вона стає більш насиченою, своїм 

плетінням завершуючи невисловлену емоцію 

соліста. Також цілком академічним є й 

завершення пісні, де порушується строфічна 

форма і на перший план виходить наскрізний 

розвиток: кульмінація твору припадає на 

технічно доволі складний вокаліз, розвиток 
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якого підсумовує інструментальний програш (у 

версії ВІА «Водограй» ця частина пісні 

відсутня, і композиція має класичну куплетну 

форму). Щодо вокальної партії, то академічний 

тип вокалу підкреслює її пісенно-романсову 

ґенезу, споріднюючи з національною 

традицією солоспівів та світовою традицією 

камерно-вокальної музики. Якщо говорити про 

естрадний компонент, то він виражається у 

звертанні до ритміки, яка в цілому не властива 

для академічної музики, використанні 

секвенцій, що характерно для популярної 

музики. Також використання естрадного типу 

співу надає саунду твору нове звучання, який 

характерний для популярної музики того часу. 

Особливо яскраво це проявилося у версії ВІА 

«Водограй», де вокальна естетика сольно-

ансамблевого співу надала пісні рис 

естрадності відповідно до провідних стилів 

музики 1970-х років.  

«Пісня на добро» на вірші 

Ю. Рибчинського була написана у 1986 р. Ця 

композиція є однією з найпопулярніших 

естрадних творів І. Карабиця як у час свого 

створення (пісня друкувалися у пісенниках 

1980-х років «Орбіта», «Твоя пісня», «Нам 

песня строить и жить помогает», «Співає 

Микола Гнатюк», «Улюблені пісні», а також 

журналі «Музика», газетах «Ленінська правда», 

«Молодь України», «Ленінська молодь», 

«Соціалістична Харківщина» [5, 51]), так і 

сьогодні. Композиція І. Карабиця має свій 

академічний варіант з детально виписаним 

фортепіанним супроводом, розмаїттям фактури 

у фортепіанній партії, яка доповнює вокальну, 

подібно до пісні «Моя земля – моя любов», а 

також з кульмінацією на приспіві після другого 

куплету, коли композитор використовує 

традиційний для естрадної музики тональний 

зсув угору. Проте сьогодні цю пісню в її 

академічному варіанті почути практично 

неможливо, хоча вона неодноразово видавалася 

друком (останній раз у 2014 р.) і в 

розпорядженні виконавців є її академічний 

варіант. Особливості мелодики «Пісні на 

добро», яка спирається на західноукраїнський 

фольклор, яскрава образність та «шлягерність» 

вивели цей цілком академічно написаний твір з 

камерно-вокальної лірики і перенесли його в 

естрадний простір. 

«Пісня на добро» сьогодні є в репертуарі 

виконавців української традиційної естради 

(Лілія Сандулеса, Алла Кудлай), де вона 

звучить в аранжуваннях, що є доволі далекими 

від оригінальної авторської версії. Так, у 

виконанні Алли Кудлай у вступі та між 

куплетами з’являється інструментальний 

програш, який доволі органічно вписується в 

текст твору, але не має відношення до 

оригінальної версії І. Карабиця. У виконавській 

версії Л. Сандулеси початок є наближеним до 

авторського, але звучання синтезатора робить 

загальний саунд пісні ближчим саме до 

естрадної, а не академічної музики. Якщо брати 

версію «Пісня на добро» в сучасному інтернет-

просторі, то переважають саме неавторські 

аранжування (найчастіше представлені в 

«мінусовках»), які в деяких випадках не псують 

естетику пісні (наприклад, у виконанні Алли 

Кудлай), але віддаляють пісню від оригінала, 

який спирається на традиції академічної музики 

і зокрема традиційного українського солоспіву. 

Також в естрадних версіях мелодія є більш 

загострена ритмічно, що наближає її до 

звучання відомих шлягерів В. Івасюка та 

М. Мозгового. «Пісня на добро» задумувалася 

автором як твір подвійного призначення – і як 

академічний, і як естрадний твір, однак 

подальша доля цієї композиції виявили 

пріоритетність естрадного начала, завдяки 

чому твір перейшов на естраду і став її 

органічною складовою. Естрадний компонент 

вийшов на перший план завдяки її шлягерності, 

особливо вираженій в приспіві, який в 

аранжуваннях часто стає й основою 

інструментального вступу, хоча автором це не 

було задумано. «Шлягерність», «хітовість» 

пісні спрямувало цей твір з академічної сцени 

на естраду. З іншого боку, у цій пісні є й такі 

несподівані інтерпретації як сольно-хорове 

виконання семінаристів Одеської духовної 

семінарії, яке відроджує естетику великих 

чоловічих колективів (на кшталт військових 

ансамблів пісні й танцю) з відповідним 

аранжуванням, створюючи алюзії на 

виконавську традицію 1980-х років. 

Отже, на прикладі двох відомих пісень 

І. Карабиця «Моя земля – моя любов» та «Пісня 

на добро» ми побачили, що камерно-вокальна 

академічна музика і естрадна пісня 1970–1980-

х років мали точки перетину, особливо якщо 

йдеться про композиції, які ми окреслили як 

твори подвійного призначення, тобто такі, що 

сполучають риси як естрадної, так і академічної 

музики. Амбівалентність такого роду творів, 

значна кількість яких була створена 

українськими композиторами, дозволила 

збагатити обидва напрямки музичного 

мистецтва. 

Висновки. Естрадна пісня та камерно-

вокальна музика, представлена жанром 

солоспіву, в українському культурному 

просторі 1950–1980-х років розвивалися 

окремо, однак їхні шляхи часто перетиналися. 
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В контексті їх взаємодії в естрадній пісенній 

творчості відбувається процес академізації, а в 

академічній музиці – шлягеризації. На основі 

аналізу двох популярних естрадних пісень 

І. Карабиця «Моя земля – моя любов» та «Пісня 

на добро» було виявлено й описано специфічну 

рису низки вокальних композицій композитора, 

які є функціонально амбівалентними і 

відповідають естетиці як академічної, так і 

естрадної музики, а тому окреслені як твори 

подвійного призначення – і для академічної, і 

естрадної сцени. Ця подвійність базується на 

музичній складовій вокального твору, яка при 

варіативності інтерпретації інструментальної (а 

подекуди й вокальної) складової може 

посилювати риси як академічної, так і естрадної 

музики. 
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АНТРЕПРЕНЕРСТВО ТА АНГАЖЕМЕНТ  

ЯК ФОРМИ ПРОДЮСЕРСЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 
 

Мета роботи полягає у розгляді та виявленні особливостей антрепризи й ангажементу як форм 

продюсерської діяльності в контексті становлення професії продюсера у період кінця ХІХ – початку ХХ ст. 

Методологія дослідження передбачає застосування культурно-історичного методу для осмислення культурно-

історичних особливостей виникнення професії продюсера, розуміння суті антрепризи й ангажементу як форм 

продюсерської діяльності. Наукова новизна. З позицій культурно-історичного підходу представлено авторське 

визначення антрепризи й ангажементу як концептів гуманітарного знання і бізнес-реальності, відображено 

сутність і специфіку цих явищ як форм продюсерської діяльності. Висновки. Антрепренерство та ангажемент в 

контексті формування масової культури є дієвими формами становлення продюсерської діяльності у сфері 

масової культури. Показано, що у закладах антрепризного типу роль продюсера виконували як підприємці так і 

митці – актори, режисери, драматурги. Означена тенденція зберігається й донині, проте діяльність продюсера 

постійно трансформується та вдосконалюється. 

Ключові слова: антрепренерство, антреприза, антрепренер, ангажемент, продюсер, продюсерська 

діяльність, театральні організації, антрепризний театр.  

 

Likhuta Igor, graduate student of the Institute of Contemporary Art of the National Academy of Culture and Arts 

Management  

Entrepreneurship and engagement as a form of production activity  

The purpose of the article is to consider and identify the features of enterprise and engagement as forms of 

production in the context of the formation of the profession of producer in the late nineteenth – early twentieth century. 

The methodology involves the use of cultural and historical methods to understanding the cultural and historical features 

of the profession of producer, understanding the essence of enterprise and engagement as forms of production. Scientific 

novelty. From the standpoint of cultural and historical approach, the author's definition of enterprise and commitment as 

concepts of humanitarian knowledge and business reality is presented, the essence and specificity of these phenomena 

are reflected as forms of production. Conclusions. It is argued that entrepreneurship and engagement in the context of 

the formation of mass culture are effective forms of the formation of production in the field of mass culture. It is shown 

that both entrepreneurs and artists – actors, directors, playwrights – played the role of producer in institutions of an 

enterprise type. The indicated trend continues to persist, nevertheless, the activities of the producer are constantly being 

transformed and improved. 

Key words: entrepreneurship, enterprise, entrepreneur, engagement, producer, production activity, theatrical 

organizations, enterprise theater. 
 
 

 

Актуальність теми дослідження. На 

принципах антрепризи реалізуються доволі 

чимало культурно-мистецьких проєктів. Разом 

із тим, науковцями Т. Овчаренко, 

Л. Ахримович, М. Кузьміна, О. Лисюк та ін. 

відзначено, що в українському законодавстві до 

теперішнього часу не існує усталеного 
 

  
наукового обґрунтування термінів 
«ангажемент», «антреприза», «антрепренер». 
Лише деяким аспектам цієї проблематики 
присвячені праці Б. Алперса, Б. Варнеке, 
Ю. Дмитриєва, Ю. Гапчука, Г. Степанова та ін. 

І. Безгін, В. Ковтуненко, Н. Марінка, 
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своїх працях зауважують, що антрепренерство 

та ангажемент як форми продюсерської 

діяльності науково не розроблені та 

законодавчо не врегульовані. Зокрема, 

В. Романчишин зазначає, що «правова система 

не забезпечує єдиного юридично закріпленого 

поняття «продюсерський договір», він не 

належить до жодного з видів договірного права, 

хоча на сьогодні існують усі елементи, які 

відображають фактичне існування цієї правової 

конструкції, що застосовується на практиці під 

час врегулювання правовідносин між такими 

суб’єктами щоу-бізнесу, як продюсер і 

виконавець. Багато аспектів співпраці 

перебувають у сфері усних домовленостей та 

обіцянок. Тому виникає потреба впорядкування 

правовідносин між продюсером та артистом 

шляхом створення механізму ефективної 

взаємодії, взаємного впливу та допомоги. Варто 

також передбачити вирішення спорів та 

конфліктів, що можуть виникати між 

суб’єктами «продюсерського договору». У 

договорі має бути визначена персональна 

відповідальність сторін за комплекс творчих, 

організаційних та фінансових питань. Нині це 

певною мірою регулюється Цивільним 

кодексом України, але без врахування 

особливостей творчого процесу» [7, 146–147]. 

Відтак піднята у статті проблема є дійсно 

актуальною і потребує усебічного аналізу, 

необхідного для створення сучасної соціальної, 

економічної, правової підтримки означених 

форм продюсерської діяльності. Їх розробка, а 

також врахування міжнародного досвіду, 

допоможе у підготовці кадрів, побудові 

професіограм та розширенні джерел 

фінансування культурно-мистецьких проєктів. 

Адже сьогодні продюсер – це директор, 

менеджер, промоутер, антрепренер. «Крім того, 

продюсер може бути ще й автором, 

аранжувальником творів, режисером 

мистецьких програм. Словом, продюсер – це 

постать, від якої великою мірою залежить 

створення комерційно привабливого 

мистецького продукту» [7, 146]. 

Мета роботи полягає у розгляді та 

виявленні особливостей антрепренерства й 

ангажементу як форм продюсерської діяльності 

в контексті становлення професії продюсера у 

період кінця ХІХ – початку ХХ ст.  

Методологія дослідження спирається на 

принцип культурно-історичного підходу, 

застосовуючи який ми виокремлюємо декілька 

періодів ґенези продюсерської діяльності, у 

тому числі антрепризи й ангажементу як дієвих 

її форм. Це потребує історичного екскурсу, 

який актуалізується також тією особливістю, 

що на теренах України продюсерство та його 

форми зароджувалися декілька разів. Вперше, 

разом із зародженням масових театрально-

видовищних мистецтв (театральних вистав, 

видовищ на ярмарках тощо), вона побутувала в 

своєму прото стані. До другого етапу можна 

віднести появу інституту антрепренерства, 

зокрема, у Києві [12]. Наступний період 

детермінується впливом політичних 

трансформацій другого десятиріччя та триває 

до 80-х років ХХ ст. Останнім періодом 

розвитку професії можна вважати кінець XX – 

початок XXI століття. Як підкреслює 

С. Садовенко, «багатогранна діяльність 

продюсера в культурно-мистецькому просторі 

ХХІ століття, її впливи на створення єдиного 

смислового поля культури й постійне його 

відображення в мистецьких концепціях і 

культурно-мистецьких проєктах є в сьогоденні 

актуальним питанням, яке потребує визначення 

концептуальних засад та розуміння моделі 

продюсерської діяльності в Україні та за її 

межами, аналізу дослідницьких практик, 

визначення динаміки розвитку та розуміння 

етики відносин у сфері продюсування» [8, 6].  

Отже, продюсерська діяльність є 

особливою та дедалі впливовішою у масовій 

культурі сучасної України. Для осмислення її 

унікальності необхідно розкрити культурно-

історичні особливості ґенези цього явища, 

означити прикмети періодів виникнення 

професії, що є важливим для розуміння її суті. 

Зауважимо, що застосування культурно-

історичного підходу для вивчення 

особливостей побутування продюсерства як 

феномена масової культури та антрепренерства 

й ангажементу як його форм у нашій роботі не 

обов’язково припускає детальну історичну 

реконструкцію. Звернення до культурно-

історичного підходу базується на тому, що 

дослідження ґенези явища, механізмів, 

зародження і відродження інституту 

продюсерства як феномену масової культури є 

актуальним і потребують розкриття.  

Аналіз досліджень. Робота спирається на 

коло наукових та законодавчих джерел. 

Зокрема, Закони України та нормативні акти, 

що регулюють продюсерську діяльність в 

Україні, матеріали наукових конференцій, 

освітньо-кваліфікаційні програми закладів 

вищої освіти (ЗВО) України, які проводять 

підготовку за спеціальністю «Продюсерська 

діяльність» [6]. Значний внесок у дослідження 

культурно-історичних аспектів побутування 

продюсерства як феномена масової культури 

здійснено Українським центром культурних 

досліджень у перше десятиліття ХХІ століття 
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(О. Гриценко, В. Солодовник, Т. Анохіна, 

Н. Гончаренко, Т. Метельова, Є. Мягка, 

В. Редя, В. Романчишин, С. Садовенко, 

І. Таміліна та ін.) [3; 7; 8; 12].  

Обґрунтування побутування професії 

продюсера з історичного ракурсу не може 

обійтися без прикладів, пов’язаних з 

персоналіями, що сприяли її 

інституціоналізації. Тому у роботі виділено 

наріжні штрихи, пов’язані з іменами найбільш 

яскравих представників професії, зокрема, 

С. Дягілева, М. Соловцова, Л. Самсонова, 

М. Бородай та ін. [2; 11; 13]. 

Виклад основного матеріалу. В 

українському законодавстві дається визначення 

термінів «продюсер аудіовізуального твору» 

(Закон України «Про авторське право і суміжні 

права») та «продюсер фільму» (Закон України 

«Про кінематографію»). Згідно з визначенням, 

продюсером аудіовізуального твору може бути 

«особа» (як видно з контексту, лише фізична 

особа), а продюсером фільму – фізична або 

юридична особа». Щоб вважатись продюсером 

аудіовізуального твору достатньо організувати 

або організувати і фінансувати його 

«створення». Для продюсера обов’язковим є 

також його розповсюдження. Отже, особа, яка 

займається лише виробництвом культурно-

мистецького продукту, не може вважатись 

продюсером і претендувати на державну 

підтримку в «продюсерській системі» [3].  

Здійснимо аналіз становлення 

антрепренерства та ангажементу як форм 

продюсерської діяльності та як феноменів 

масової культури. На нашу думку, ґенеза 

культури зумовлює появу і трансформацію 

широкого спектру культурних професій, 

фахівців, посад, зокрема й професій продюсера 

й антрепренера. Адже, новітні реалії культури, 

зумовлені ринковими умовами, висувають 

підвищені вимоги, як до фахівців галузі 

культури, так і до споживачів культурних 

послуг. Реципієнт культури стає все більш 

розбірливим та вибагливим. Пересичений 

свободою характерів й розкутістю на екрані, 

театрі, естраді соціум знову починає тягнутися 

до вічного, світлого, високоморального, що 

докорінно змінює концепцію роботи 

продюсерів у всіх сферах діяльності. Художній 

проєкт, все частіше асоціюється з якісним 

брендовим товаром. Природнім чином, 

актуалізується потреба у фахівцях, наділених 

широкими повноваженнями щодо всіх етапів 

створення цікавого, креативного культурного 

продукту, спеціалістах, що можуть надати 

споживачеві арт-продукт, який їм не в змозі 

надати напряму певний митець або колектив. 

Постає потреба у виділенні посередника, що 

здійснює загальне керівництво та несе 

персональну відповідальність за економічну, 

технічну, творчу підготовку та підтримку 

випуску проєкту. Необхідність посередника 

вивела на новий ступінь якість художньої 

культури в цілому, зокрема, для тих видів 

мистецтва, які раніше не мали 

інституціональних форм. Таким посередником 

був театральний антрепренер.  

Дослівно французьке слово entrepreneur 

перекладається як «підприємець». За 

визначенням економіста Жана Батиста Сея, 

який у 1800 році увів це поняття до наукового 

обігу, антрепренер «перекидає економічні, 

ресурси зі сфери малої продуктивності до 

сфери великої продуктивності й пожинає 

плоди» [5].  

Ю. Гапчук у публікації «Антреприза як 

мистецька форма театральної діяльності» 

зауважує: «Антреприза бере свій початок у 

Франції і перекладається з французької, як 

«приватна театральна діяльність» [2, 18]. По-

перше, відзначає автор, антреприза виникла 

задля можливості створювати та транслювати 

власну точку зору у театральному мистецтві, на 

відміну від репертуарного театру, де існує 

постійний обов’язок відповідати очікуванням 

стратегічного плану закладу, тобто, деякою 

мірою не виходити за окреслені межі. По-друге, 

антрепризи виникли саме з метою 

імпровізаційної гри у межах певного сюжету, 

задля об’єднання акторів з різних колективів та 

реалізації можливості грати саме ті ролі, які 

хотілося би втілити конкретним акторам, а не 

керівництву репертуарного театру, яке 

орієнтується на глядача як на споживача 

театрального продукту» [там само]. 

Визначення дефініції «антреприза» 

віднаходимо й в енциклопедичному словнику 

Ф. А. Брокгауза та І. А. Ефрона, в якому вона 

трактується як певне «підприємство, 

найчастіше утримування приватного театру або 

театральної трупи» [4].  

Ангажемент у Словнику української мови 

визначається як «запрошення артистів на 

певний строк для участі в спектаклях або 

концертах на основі договору. На літо 1874 р. 

здобув я ангажемент з Петербурга від 

антрепренера Зізеріна (Збірник про Кроп., 1955, 

68); Сезон закінчився передчасно, і на півтора 

місяця театр зостався без ангажементу 

(Смолич, III, 1959, 167)» [9].  

Таким чином, на противагу державній 

організації культурно-мистецького процесу 

існує діяльність, організована на засадах 

антрепризи та ангажементу. Антреприза та 
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ангажемент – як форми продюсерської 

діяльності, спрямовані на організацію 

культурно-мистецьких заходів на контрактній 

основі. Приміщення для показу культурно-

мистецьких творів, виконавський склад часто 

змінюється. Певною мірою, антреприза й 

ангажемент – це театральне підприємництво, 

бізнес-проєкт, одним із завдань яких є 

отримання прибутку. Тому на головні ролі 

запрошуються популярні особистості, щоб 

привернути увагу глядача і забезпечити 

фінансову успішність заходу. Одним із 

провідних завдань антрепризи й ангажементу 

стає можливість ретранслювати індивідуальну 

мистецьку позицію на відмінну від закладу 

культури, що фінансується державою, і де існує 

постійний обов’язок не виходити за окреслені 

межі стратегічного плану закладу. 

Отже, ґенеза культури, перехід її у ринкову 

площину створює необхідність у посередникові 

між художньою культурою та її реципієнтами. 

Нині ясно, що без продюсерства як певної 

«системної» професії та власне 

соціокультурного існування культурного 

продукту постає достатньо проблематичним, 

несучасним, а іноді просто неможливим. 

Продюсер, антрепренер, організовуючі 

виробництво культурного продукту, створює 

нову інтелектуальну власність, поєднуючи у 

єдине ціле майстерність творців різноманітних 

спеціальностей, артистів, технічного і 

допоміжного персоналу.  

Окреслимо історичні засади становлення 

продюсерської діяльності. Аналіз наукових 

джерел доводить, що цей вид діяльності, 

відомий ще у давньогрецьких та римських 

святах і культових видовищах. Відомо, що 

театрально-видовищні заходи влаштовувались 

під час державних свят. Організатором 

мистецьких заходів виступала місто-держава 

(поліс). Мистецькі проєкти фінансувалися за 

рахунок коштів заможних громадян. Вхід на 

вистави був платним. Найбіднішим верствам 

населення навіть видавались спеціальні гроші 

для відвідування вистав. Видовищні гроші мали 

назву «теорикон». 

Таким чином, у історичній пам’яті 

діяльність продюсера як вид творчо-

адміністративної діяльності здійснювалася вже 

у Античний період. Вона зводилась до 

організаційного, адміністративно-правового 

регулювання проведення видовищних заходів. 

Разом із тим, забезпечення продюсерської 

діяльності спеціальними нормами 

громадянського права формується лише в 

Новий час. Зокрема, зберігся контракт від 1545 

року сторонами якого виступали антрепренер 

Л’Епероньєром з акторкою М. Фере. 

На теренах України поява продюсерської 

діяльності пов’язується із видовищними 

розвагами ярмаркової культури: виставами 

народних-митців, скоморохів Київської Русі, 

драматичними й сатиричними балаганними 

виставами, райками тощо.  

Наприкінці ХІХ ст. суспільне буття було 

докорінно змінене технічним прогресом, 

демографічним вибухом, підвищенням рівня 

освіченості населення. Сфера культури була 

збагачена новітніми технологіями. Технічні 

засоби досягли якісного рівня, знаходячись на 

якому вони дозволили власникам 

перетворювати продукт творчості на товар 

масового вжитку. Завдяки якісному розвитку 

засобів звукотехнічної та візуальної 

репродукції, стало можливим твори мистецтва 

поширювати й тиражувати. Та головним 

соціокультурним явищем постає нова система 

організації культурної сфери, становлення 

нової форми взаємодії між митцем та 

аудиторією. 

Театри – оперні й драматичні – з 

незмінними трупами, на постійній платні, були 

лише в Петербурзі й Москві. В інших містах 

театр, як правило, виживав тільки за умови 

самозабезпечення. Директорам імператорських 

та урядових театрів продюсерські 

повноваження й функції делегувались 

верховною владою – двором чи урядом; 

керівником міських театрів – театральними 

комісіями міських дум; антрепренерам та 

виборним керівникам акторських спілок – 

професійною спільнотою і, зрештою, 

керівникам народних театрів – широкими 

прошарками схильної до сценічної творчості 

громадськості. 

Таким чином, на початку ХХ ст. професія 

антрепренера була досить поширеною. У 

дореволюційному театрі продюсерами могли 

виступати й службовці, й приватні особи.  

Поряд із цим існував прошарок серед 

антрепренерів, які погано розумілися на 

театральному мистецтві, організація 

театрально-видовищних заходів була для них 

лише способом заробітку, прибутку. Із цього 

приводу рецензент «Одеського вісника» писав: 

«Взагалі наші антрепренери – народ дуже 

чудовий; маючи у розпорядженні деякі кошти і, 

не маючи рівно ніякого поняття про мистецтво, 

вони з антрепризи влаштовують щось, що 

сильно нагадує якесь гейшефтмахерське 

підприємство і, під егідою мистецтва, 

надзвичайно благополучно оббирають не лише 

публіку, але і трудівників-артистів» [1, 37]. 
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Такий погляд на цей вид професійної діяльності 

закріплює у свідомості сучасників за 

антрепренерами репутацію експлуататора: 

«куркуля», «хижака», «шахрая», що 

наживається на артистах та глядачах. За таких 

умов зростає потреба у самоорганізації 

учасників театрального процесу. Активно 

створювалися акторські артілі: колектив 

вибирав довірених представників, що 

займалися орендою сцени і зборами [10, 158]. 

Виникають профспілкові організації, спілки, 

що захищають права даних як акторів, так і 

менеджерів підприємців. За кордоном 

формуються різні напрямки такої діяльності: 

менеджмент в Англії, імпресаріо в Італії, 

продюсер в Америці.  

Отже, у антрепренерів з’явилися важелі 

впливу на хід художніх процесів, на розвиток 

культури взагалі.  

У 1875 році в Одесі Л. Самсонов видає 

брошуру «Театральна справа в провінції» у якій 

довід необхідність в організації акторських 

об’єднань [13]. Л. Самсонов прагнув об’єднати 

усі акторські товариства в одну общину, яка 

охоплювала б увесь провінційний театр, 

зробивши можливим його усебічне оновлення. 

На думку Л. Самсонова, антрепренер повинен 

виконувати функцію секретаря у театральній 

общині. Проте самсонівський проєкт не було 

реалізовано. Зокрема, через не продуманість 

моментів фінансування театральних общин. На 

заваді оновлення провінційного театру став, 

також, «людський чинник»: закулісні інтриги, 

що стали рутиною життя театральної трупи, 

часткова декласизація акторів, яка відбулися у 

наслідок нестерпних умов праці, спекуляція 

білетами на цікаві видовища. Зрештою, поява 

акторських товариств стала, для деяких 

антрепренерів способом обійти закон. 

Театральні дільці стали набирати не «трупи», а 

«товариства», тобто ніби актори беруть театр на 

власний ризик, не укладаючи типовий 

контракт, що забезпечує їх права. 

Таким чином, антрепренери існують із 

самого початку становлення професійної 

концертної діяльності, кіно та фото мистецтва. 

Антрепренер постає ключовою постаттю 

культурної комерції початку ХХ ст. З’являється 

своєрідний посередник у вигляді інституту 

антрепренерства – людина, що володіє 

приватним, видовищним закладом культури: 

театр, концертний зал, цирк, ресторан з 

естрадою тощо. Такі фахівці працюють у різних 

різновидах мистецтва. Діяльність 

антрепренерів поширювалася на усі етапи 

адміністративно-фінансового супроводу та 

функціонування мистецьких проєктів.  

Серед найвідоміших прізвищ 

антрепренерів – Г. Александров, Д. Поляков, 

М. Лентовський, М. Садовський, 

П. Саксаганський, И. Сетов. Один із 

найвідоміших антрепренерів – С. Дягілєв. 

Славетний меценат знаходив російські і 

українські таланти, невідомі обдарування, 

показав понад 80 оригінальних творів і на 

десятиріччя випередив розвиток світового 

видовищного мистецтва.  

Іноді антрепренерами ставали самі 

виконавці. Зокрема, співачка А. Вяльцева, 

актор та драматург М. Синельников, актор і 

засновник театральних товариств М. Бородай, 

актор М. Соловцов. Зокрема, М. Соловцов 

здобув славу не тільки талановитого актора, а й 

автора сценічних першопрочитань творів А. 

Чехова. Ці твори, поставлені у Київському 

театрі М. Соловцова, були новаторськими в 

естетичному та ідейному плані і суперечили 

цензурі 1891 року. Репертуар характеризувався 

високою постановою, якістю та ретельністю у 

доборі п’єс і роботі над їхнім сценічним 

втіленням. М. Соловцов, маючи театральний 

дар, ділову кмітливість і високі моральні якості, 

не страшився нововведень. Організовував 

оперні й балетні спектаклі. Його колектив був 

братською співдружністю талантів. За 

сприяння М. Соловцова проводилися перші 

сеанси сінематографа Люмьєра (ера кіно 

почалася у Києві наприкінці 1896 року). На 

його запрошення в місто приїжджали 

Ф. Шаляпин, Г. Павлова [11].  

Антрепренер М. Бородай був доладним 

менеджером. Розпочав свою роботу в Харкові у 

1886 році. Створене ним товариство переїхало і 

влаштувалося у Казані. Особливість цього 

товариства полягала у його організації. Кожний 

театральний сезон М. Бородай збирав 

театральну трупу заново. На відміну від 

більшості театрів антрепризного типу, що не 

мали свого приміщення, трупа «Товариство 

акторів під керівництвом М. Бородая», 

постійно перебувала у Троїцькому народному 

домі.  

Отже, антрепренерство виникло 

відповідно до соціально-культурної ситуації. 

Поява нової професії детермінувалася 

суспільними умовами епохи модерну, її 

раціоналізмом у всіх галузях життя. 

Особливостями антрепренерства нами 

виокремлено соціальну мобільність, нові умови 

комунікації, загальний рівень культури 

суспільства, розвиток самого мистецтва, що 

адаптувалося до перетворень реалій та умов 

організації творчого процесу. Проте, на теренах 

України часи поширення цього виду творчо-
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адміністративної діяльності були не довгими. 

Під впливом політичних трансформацій 

другого десятиріччя ХХ ст. та практично до 80-

х років діяльність професіоналів у галузі 

організації мистецьких проєктів обмежувалася 

лише адміністративно-господарчою 

діяльністю. 

Після революції ситуація докорінно 

змінилася. У театр прийшов новий, за висловом 

К. Станіславського, «первісний у відношенні 

мистецтва» глядач [5, 3]. Нова влада ще не 

утвердилася і навіть не уявляла собі, на яких 

засадах має будуватися організація 

культурного життя. Побудова комуністичного 

суспільства, до якого приступили більшовики, 

передбачало націоналізацію виробництва. На 

яких засадах у нових умовах будувати культуру 

вони не знали: що можна націоналізувати, якщо 

засоби виробництва тут за змістом є особливим 

художнім проєктом? На думку вождів, що 

прийшли до влади, «наука, техніка, мистецтво 

– в руках спеціалістів та їхніх головах» [3]. 

Призначений на посаду нарком 

А. Луначарський пропагував формулу 

К. Каутського: найбільший порядок і 

планомірність у виробництві та повна анархія в 

мистецтві. Саме тому в програмі РКП 1919 року 

поряд стоять ідеї «державної допомоги 

мистецтву» та ідея «саморозвитку робітників» 

[3]. У роки військового комунізму управління 

процесом культурно-мистецького життя 

здійснювалося державою, яка тоді ще не 

керувалася комерційними інтересами, а більше 

просвітницькими ідеями якими 

детермінувалася діяльність усіх закладів 

культури. Таким чином, трансформації, 

спричинені політичними зрушеннями, не 

сприяли розвитку такої форми продюсерської 

діяльності як антреприза. Організацією 

мистецького процесу опікувалися державні 

організації.  

Отже, нами узагальнено досвід 

попередників із означеної проблеми, та надано 

комплексну картину антрепризи як форми 

діяльності продюсера на початковому етапі її 

становлення у ХІХ–ХХ ст.  

У реаліях сьогодення спостерігається 

тенденція переходу багатьох театрально-

видовищних організацій на антрепризну форму 

продюсування. Така ситуація визначається 

комерціоналізацією масової культури, 

орієнтованою на швидке отримання прибутку. 

Багато країн здійснили реформи у галузі 

фінансування установ культури. Як наслідок – 

незалежні антрепризні осередки дістали право 

на отримання державних грантів та фінансової 

підтримки. При чому, паво на дотації отримали 

як виконавці, митці, продюсери, так і 

культурно-мистецькі установи, що роблять 

можливим створення та демонстрацію 

мистецьких творів. 

Антреприза посідає важливе місце в 

культурному середовищі вітчизняних 

незалежних театрів. Прикладом антрепризи є 

діяльність незалежного театру студії 

«Київського театру антрепризи», створеного у 

2019 р. В. Гончаровим. Особливої уваги 

заслуговує діяльність режисерів-

експериментаторів Б. Бенюка, В. Більченка, 

А. Жолдака, В. Кіно, О. Ліпцини, Р. Поклітару, 

А. Хостікоєва на ін. В сучасній Україні 

показовим також є досвід театральної компанії 

«Бенюк і Хостікоєв» (у приміщенні 

Національного академічного театру російської 

драми імені Лесі Українки), основною 

діяльністю якої є постановка саме 

антрепризних театральних вистав. Заснована 

1999 року, компанія залучає у вистави акторів з 

різних театральних труп.  

Прикладом сучасного антрепризного 

театру також є Київський театр ВІЗАВІ який не 

має постійного приміщення і дає вистави в 

Будинку художника, на сцені Національної 

музичної академії України імені 

П. І. Чайковського (Київська Консерваторія) та 

гастролює містами [2, с. 21]. 

В Україні антреприза є формою заробітку 

і, як наслідок – зжаті форми випуску вистав і не 

завжди їх якісний художній зміст. На думку 

Ю. Гапчук, незалежні та антрепризні театри 

відрізняються між собою такими рисами: 

наявність/відсутність амбіцій сценічних 

пошуків; цілісна проєктна концепція/окремі 

вистави; комплексне просування бренду 

театру/просування суббрендів проєкту; участь 

у театральному житті Києва і 

України/гастрольна діяльність тощо [2]. 

Керуючись означеною характеристикою, 

Ю. Гапчук відзначає, що в Києві діє лише 

декілька антрепризних театрів, усі інші 

приватні театральні організації є незалежними 

театрами (студіями, проєктами). Серед 

провідних київських антреприз Ю. Гапчук 

називає продюсерські театральні організації: 

Тетяни Едемської – «Те-арт», В’ячеслава Жили 

(молодшого) – RB Group, Євгена Паперного – 

«Колізей», Ірини Зільберман – «Доміно Арт», 

«Бенюк і Хостікоєв» Мирослава Гринишина, а 

також проєкти Антона Лірника, Олександра 

Бондаренка, Тихона Тихомирова та Віталія 

Ванца [там само].  

Отже, антрепренерська, продюсерська 

діяльність знаходиться у стані постійного 

розвитку, що дає підстави вважати культурно-
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історичне дослідження її актуальним і 

важливим.  

Висновки. За результатами дослідження 

можемо констатувати, що антрепренерство та 

ангажемент у контексті формування масової 

культури є дієвими формами становлення 

продюсерської діяльності у сфері масової 

культури. У закладах антрепризного типу роль 

продюсера виконували як підприємці так і 

митці – актори, режисери, драматурги. 

Означена тенденція зберігається й донині, 

проте діяльність продюсера постійно 

трансформується та вдосконалюється. 

Антрепренер є куратором, підприємцем, який 

очолює, утримує або організовує приватне 

видовищне підприємство – антрепризу. Таке 

об’єднання функціонує на контрактній основі 

як бізнес-проєкт, одним із завдань якого є 

отримання прибутку. Позитивною якістю 

антрепризи є можливість ретранслювати 

індивідуальну мистецьку позицію на відмінну 

від закладів культури, які фінансуються 

державою. 

На основі культурно-історичного аналізу 

діяльності антрепренерів на теренах України 

можна констатувати, що особливість їх роботи 

полягає у створенні популярного, прибуткового 

культурно-мистецького продукту. Таким 

чином, якість антрепризних вистав залежить 

від особистості антрепренера його внутрішньої 

культури, оскільки він опікується всіма 

етапами виготовлення культурно-мистецького 

продукту і таким чином є обличчям культури на 

певному етапі її розвитку. 

Ґенеза та комерціоналізація культури 

детермінує необхідність посередника між 

художньою культурою та її реципієнтами. Тому 

такі форми продюсерської діяльності як 

антрепренерство та ангажемент, завжди 

знаходяться у стані постійного розвитку. В 

Україні діють як антрепризні заклади культури, 

так і незалежні культурно-мистецькі 

організації. 
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ФОРТЕПІАННИЙ ЦИКЛ О. МЕССІАНА «20 ПОГЛЯДІВ НА НЕМОВЛЯ ІСУСА»  

В АСПЕКТІ ЗВ'ЯЗКУ ЗІ СПАДЩИНОЮ О. СКРЯБІНА 
 

Мета роботи. Дослідити суттєві стильові впливи творчого метода О. Скрябіна на композиторській підхід 

О. Мессіана. Визначити засоби, якими реалізується літургійно-містеріальна направленість творчості обох 

композиторів. Методологія. Методологічні засади роботи включають в себе аналітичний, порівняльно-

історичний і жанрово-номінативний музикознавчі підходи, обумовлені естетико-культурологічними та 

філософськими позиціями. Зазначений методологічний підхід дозволяє розкрити та піддати аналізу окремі п’єси 

циклу «20 поглядів на немовля Ісуса» з метою знайти адекватний підхід при побудові інтерпретації. Наукова 

новизна. Вперше в українському музикознавстві підіймається ідея повноти втілення ідеї скрябінізму у творчості 

О. Мессіана. Вперше в цьому ракурсі аналізується цикл «20 поглядів на немовля Ісуса» та звернуто увагу на 

позапроцесуальне, позадраматичне, але спеціально екстатичне виявлення музичного сенсу композицій. 

Висновки. Аналіз виразних позицій циклу О. Мессіана в прийнятому ракурсі продемонстрував: виражену 

літургійно-містеріальну направленість, що співвідноситься з характерними установками скрябінівської музики. 

В роботі виділено ефект «тихої кульмінації», яка є «драматургією навпаки», оскільки концентрує увагу на 

сакральному явищі Ісуса немовляти, визначальним поглядом на сутність цього феномена. У творах О. Мессіана 

знаходимо «розлиття» танцювально-моторних звучань, що відповідає францисканській установці на сакральну 

танцювальність і на Божествену гру в екстатичних композиціях О. Скрябіна. Інтервально-смислове 

навантаження Прометеєвого акорду формує гіперрозгалужену монологічність циклу О. Мессіана, в якій 

підґрунтям виступає концепція відкритої послідовності складу п'єс французької клавірної традиції і прелюдійна 

в сакральному розумінні її основа музики, як це бачиться в сонатно-поемній спадщині О. Скрябіна і сюїтно-

варіаційному мисленні О. Мессіана.  

Ключові слова: літургійно-містеріальна направленість, скрябінізм, екстатика, сакральність, фортепіанний 

цикл, релігійна музика, двадцять поглядів на немовля Ісуса. 

 

Motorna Tetiana, Master's Degree, concertmaster of the Odessa Philharmonic Theater 

O. Messian's piano cycle "20 views on the infant Jesus" in the aspect of connection with the legacy of 

О. Scriabin 

Purpose of the article. To investigate the significant stylistic influences of О. Scriabin's creative method on 

О. Messian's compositional approach. Determine the means by which the liturgical and mysterious orientation of the 

work of both composers is realized. Methodology. The methodological foundations of the work include analytical, 

comparative-historical and genre-nominative musicological approaches determined by aesthetic, cultural and 

philosophical positions. This methodological approach allows us to reveal and analyze individual plays of the cycle "20 

views on the infant Jesus" in order to find an adequate approach to the construction of interpretation. Scientific novelty. 

For the first time in Ukrainian musicology, the completeness of the implementation of the idea of scriabinism in the works 

of О. Messian is being raised. For the first time in this perspective, the cycle "20 views on the infant Jesus"is analyzed. 

Attention is drawn to the extra-procedural, extra-dramatic, but especially ecstatic identification of the musical meaning 

of compositions for the first time. Conclusions. Analysis from the accepted perspective of the expressive positions of the 

O cycle. Messiana demonstrated a pronounced liturgical-mysterious orientation, which correlates with the characteristic 

attitudes of Scriabin's music. The analysis highlights the effect of" quiet climax", which is" drama on the contrary", since 

it focuses on the sacred phenomenon of the infant Jesus, which defines the essence of this phenomenon. In the works of 

О. Messian, we find a "spill" of dance-motor sounds, which corresponds to the Franciscan attitude to sacred danceability 
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– and to divine play in ecstatic compositions by О. Scriabin. The interval-semantic load of the Prometheus Chord Forms 

a hyper-branched monologue of the cycle of A. Messiaen, in which the basis is the concept of an open sequence of the 

composition of pieces of the French Clavier tradition, and The Prelude in the sacred sense of its basis of music, as it is 

seen in the Sonata-poetic heritage of О. Scriabin, and the suite-variational thinking of О. Messiaen. 

Key words: liturgical and mysterious orientation, scriabinism, ecstatic, sacredness, piano cycle, religious music, 

Twenty Views of the infant Jesus. 

 

 

Актуальність теми визначається 

величезною вагомістю спадщини О. Мессіана, 

який для кожного наступного покоління 

висуває проблеми тлумачення його в новому 

ракурсі. Месіанівська концепція музичного 

тексту фортепіанних композицій передбачає 

цілісність інтрамузичного тексту і його 

інтертекстуальних або метатекстуальних 

рефлексій. Виражені в авторських коментарях 

ремарках, літературних програмах і 

виконавських інструкціях утворюють єдине 

текстове поле музичного твору. Надбання 

можна значно збагатити в зв’язку зі спадщиною 

О. Скрябіна.  

Аналіз досліджень і публікацій. 

Монументальний фортепіанний цикл «20 

поглядів на немовля Ісуса» неодноразово був в 

описі В. Єкимовського [7], К. Мелік-Пашаєвої 

[11], Т. Царгородської [18], О. Ринденко [15], К. 

Зєнкіна [8], В. Алєєва [2], О. Рудник [14] та ін. 

У цих зверненнях до циклу на першому плані в 

характеристиці стояла ідея вписаності в 

загальний стильовий план творчості 

викладення програмних коментарів, зроблених 

самим композитором. Однак заслуговує на 

увагу генетичний аспект думки О. Мессіана, по 

її торканням скрябінських стимулів творчості. 

Композитор неодноразово підкреслював свою 

вкоріненість у відкриттях К. Дебюссі. Але 

літургійний сенс для К. Дебюссі був 

принципом орієнтування, але не способом 

представлення образу. 

Для О. Скрябіна та О. Мессіана 

містеріально-літургійний сенс діяльності був 

життєво організуючим, спрямованим у 

позакомпозиційні, позахудожні показники 

творчості. Скрябіновський стимул творчості 

О. Мессіана тим дорожчий для України, Одеси 

в ній, оскільки саме тут реалізувалося стильове 

продовження і скрябінівського піанізму, і 

скрябінівського композиторського 

устремління. 

Мета роботи. Дослідити суттєві стильові 

впливи творчого метода О. Скрябіна на 

композиторській підхід О. Мессіана. 

Визначити засоби, якими реалізується 

літургійно-містеріальна направленість 

творчості обох композиторів. 

Наукова новизна. Вперше в українському 

музикознавстві підіймається повнота втілення 

ідеї скрябінізму у творчості О. Мессіана. 

Вперше в цьому ракурсі аналізується цикл «20 

поглядів на немовля Ісуса». Вперше звернуто 

увагу на позапроцесуальне, позадраматичне, 

але спеціально екстатичне виявлення 

музичного сенсу композицій. 

Виклад основного матеріалу. Творчість 

О. Мессіана має той винятковий сенс, що вона 

цілком прийнята церквою (католицькою, при 

тому, що літургійна музика не становить 

вирішальної частки спадщини композитора). 

Як відомо, в основі релігійного 

світосприйняття великого французького 

композитора були францисканські позиції, які 

виявляють специфічну лінію в католицизмі, і 

прямо пов'язані з екстаткою 

ранньохристиянської, в тому числі 

православної традиції, «ненаживного 

служіння» і танцювального наповнення 

літургіки. З книги Т. Акідінової: «За легендою, 

Василь Великий молився на горі про порятунок 

Кесарії від руйнування Юліаном відступником, 

який в цей час був убитий в битві. І безліч 

народу в літургійній процесії, піднімаючись в 

гору до святителя Василя, танцювали. Цей 

танець виповнюється досі. Його танцюють, 

взявшись за руки, на чолі з ведучим. Темп, то 

швидкий, зі стрибковими рухами, то спокійний 

... » [5, 75]. 

Відразу звертаємо увагу на моторно-

остинатні заломлення фактури всього 

величезного циклу «20 поглядів на немовля 

Ісуса», в якому традиційно кантиленні 

фортепіанні фрагменти відсутні (хоча саме 

кантилена традиційно асоціювалася з 

церковною літургікою).  

О. Скрябін не ототожнював свою творчість 

з церковним служінням, але літургійну 

християнську основу творчості при всіх 

екуменічних зверненнях наполегливо захищали 

сучасники [19]. Центральним поняттям 

скрябінської творчості є екстатичність, що, по-

перше, вказує на специфіку духовної, а не 

театрально-світської музики [17]. У роботі 

Д. Андросової [3, 73] вказані ісихастські корені, 

концепція екстазу та музичної екстатики. 

Наводиться співвідношення типів текстів 

О. Скрябіна і послідовників ісихастської 

риторики. 
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Скрябінівська екстатика реалізувалася в 
музичних пошуках особливого роду 
монологічності викладу (Прометеїв акорд як 
«метасерія»), виразності, яка спрямована до 
всепоглинаючої ясності» радості – розуму – 
серця». Відповідно, для О. Скрябіна кантиленні 
мелодійні побудови наповнюються моторною 
дрібністю проявів, а скерцозно-жанрова – 
дивовижною танцювальністю («божествений 
танок»), нівелюючи протилежності кантилени 
та скерцо в романтичних поемних композиціях. 

О. Мессіан у коментарях до циклу «20 
поглядів на немовля Ісуса» виділяє 3 теми, які 
визначають музичну конструкцію твору: 1) 
тема Бога, 2) тема хреста, 3) тема акорду 
(єднання). При цьому Божественна тема (Бога 
Отця) вибудувана мелодійно на темі кільця, яка 
завжди символізує божественне. Це п'єси 
«Погляд батька», «Син», «Дух радості», «Все 
було створено Ним», «Поцілунок немовляти 
Ісуса», «Перше причастя немовляти Ісуса» та 
підноситься до «Церкви любові». 

Друга тема хреста містить мелодійний 
контур традиційного відбиття теми хреста, але 
до неї приставлений хід, який відповідає 
вертикалі Божественної теми (паралелі двох 
тритонів), але хід на G, що повертає на 
цілотонну підставу. О. Мессіан писав про те, 
що «зірка і хрест мають одну і ту ж тему, 
оскільки одна з них відкриває, а інша закриває 
земне буття Ісуса» [8, 99]. 

Тема акорду зовні порівняна з 
Прометеєвим акордом, являє собою квартові 
співзвуччя, які наповнюються тритонностю і 
квартовістю. У ній є прямий вихід на 
співвідношення мажорного тризвуку Fis, 
цілотонної послідовності (VI-VII лади 
О. Мессіана) [12]. Тема єднання переходить з 
однієї п'єси в іншу, то дроблячись, то 
збираючись. Вона виявляється також в 
ритмічних заломленнях, безлічі проявів, 
ритмах, прогресивному прискоренні або 
уповільненні, змінах регістра і т. п. 

Потрібно підкреслити, що Прометеїв акорд 
О. Скрябіна і тема акорду О. Мессіана зовні 
співвідносні з Трістановим акордом, який 
також має квартове наповнення. Але у 
Р. Вагнера відхід від цілотонності і тритоновий 
зачин (F-B) має тенденцію «нескінченного 
розв’язання». Це прояв домінантового 
комплексу. Для О. Скрябіна та О. Мессіана 
Прометеїв акорд і тема акорду – тонічний 
комплекс з цілотонною тритоновою опорою. 

О. Мессіан по-скрябінівськи 
підпорядковує цикл тональній базисності Fis. 
Тональність «містичної любові», за 
О. Месіаном, Fis-dur. У ній, зокрема, написано 
шість «поглядів» з двадцяти, що дозволяє 
називати її лейттональністю циклу. 

Фортепіанно-технічно базування на дієзних 
тональностях визначає те, що називають 
піаністи «гру на другій клавіатурі» (без 
підключення плеча). Таким же чином 
виконуються всі октавні пасажні побудови, 
тому як в них не секундові співвідношення та 
ін. 

Очевидний клавіатурний скрябінівський 
принцип фактурного розв'язання циклу, в тому 
числі тристроччя час від часу, тільки на відміну 
від О. Скрябіна, у О. Мессіана набагато більше 
дублів, октавних та інших паралелізмів, 
ритмічної ізоритміки. Хоча ця ритмічна 
впорядкованість йде в руслі месісанівських 
незворотних, а значить по-європейськи 
несиметричних ритмів. 

Концепція циклу з 20 п'єс у О. Мессіана 
становить розвиток національної ідеї 
клавесинних п’єс від Ф. Куперена та інших 
клавесиністів. Не забуваємо, що французька 
салонна музика мала глибокі духовні підстави 
[6, 193]. Всі клавесиністи Франції працювали в 
церкві (галліканській) і писали літургійну 
музику [13]. 

«Погляд» № 15 являє собою генетичний 
код всього циклу «20 поглядів на немовля 
Ісуса». Невипадковим є положення твору на 
точці «золотого перетину», що можна назвати 
елементом театрально-драматичної організації, 
яка була не чужою О. Мессіану. У п'єсі тема 
Божественного викладена в наближеному 
викладі до теми акорду. Образотворчість і 
світлокольорові явища циклу О. Мессіана 
багато в чому зближують його з переливчастим 
світом звучань К. Дебюссі. Можна простежити 
й майже дзеркальні відбиття з шопенівським 
звукописом (О. Мессіан №15 «Поцілунок 
Ісуса» тт. 114-131 [22]), чиї «незвичайні 
відкриття нових аплікатурних комбінацій 
породили своєрідні знахідки в цій галузі» [8, 
96]. При цьому протягом усього твору 
переважає тиха динаміка, що дозволяє назвати 
твори тихою кульмінацією всього циклу. Це 
дозволяє говорити про перевернуту 
драматургію циклу, в якій пікове смислове 
навантаження реалізоване в мінімальній 
гучності. 

У скрябінівському дусі вирішена ідея 
фінальної п'єси №20. Тут Божествена тема 
подана в початковому мотиві та завершальному 
– цементуючий виклад. Це quasi-діалог 
високого і низького регістра, фактури і 
ритмічної організації, два субмотива. Така 
своєрідна «поліфонія пластів», різних в 
тематичному і навіть образному відношенні, 
надзвичайно характерна для О. Мессіана. Це 
призводить до стереоскопічного ефекту 
звучання. При цьому характер фактури може 
бути різний: музична тканина постає то в 
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щільному акордовому варіанті, то, навпаки, в 
розрідженому, як би повітряному, але при 
цьому завжди з відчуттям глибини. 

Однак, як і у О. Скрябіна в співвіднесенні 
моторних і мелодично збудованих побудов, 
регістрово розкиданих, лежить ідея церковного 
антифона, оскільки інтервальний склад 
пасажної та мелодійої частини пов'язані. 
Пасажний фрагмент є мотивом кільця 
(символом Божественного), а прямим 
продовженням виявляється мелодійний хід 
Христа. Так починався виклад всього циклу: 
тема Бога, Христа, несамовитість і слава, 
семантичне злиття. 

Головна складність виконання циклу – 
надлишкова моторика, що вимагає від піаніста 
виняткової витривалості пальцевої техніки. 
Темповий динамізм повинен залишатися 
завжди на високому рівні з перспективою до 
збільшення швидкості, в іншому випадку 
виникають питання зі сприйняттям музичного 
задуму композитора. Екстатичний показник 
творчості О. Скрябіна як причетність до 
принципу викладу літургіки складають досить 
важкий момент мистецтвознавчих описів, 
оскільки класична музика і мистецтво 
театралізовано, драматургічно за своєю 
природою, і повторюваність, зупинка дії 
складають конструктивний негатив. 

Екстатика як містичний акт [5] передбачає 
особливого роду зосередження на одному 
високому сенсі образу, занурення в який з 
кожним наступним етапом передбачає 
інтенсифікацію того ж самого. У художньому 
вираженні це співвідносно з репетитивністю, в 
музичному – з остинатністю, що в загальному 
плані простежується і в скрябінівській 
поемності, позбавленої антитези та 
скерцозності. І це безпосередньо у вигляді 
великої кількості остінатних фігур 
представлено у О. Мессіана. 

Скрябінівська фактура має виражену 
тенденцію до підвищення темпу, ритмічної 
дрібності звучання до кінця твору. Це нерідко 
реалізується у вигляді фактичного підвищення 
темпу при виконанні (див. аналіз фантазії тв. 28 
у Д. Андросової [4]). 

П'єса № 20 з циклу супроводжується 
ремаркою, де темп восьмих дорівнює 132, 
надалі композитор збільшує темп, переводячи 
вказівки темпу в чвертях. Це максимум 
темпового нагнітання. При цьому явно помітно 
розсічення всієї п'єси на 2 строфи, коли при 
повторі теми восьмими та тридцять другими 
міняються місцями. Друга строфа йде з явним 
збільшенням темпу, ритмічної дрібності 
звучання. Фінальна п'єса концентрує 
нагнітання, інтенсифікується швидкісна 
моторика. 

У цілому фактура всіх п'єс підпорядкована 
прелюдійній моторній відкритості викладу (це 
ж притаманне О. Скрябіну, К. Дебюссі). При 
цьому потрібно пам'ятати, що прелюдійність у 
французькій традиції виділяє жанр прелюдії як 
самодостатнє структурне (див. цикл прелюдій 
Ф. Шопена) явище, керуючись богословським 
підходом, де вся людська музика – прелюдія до 
музики ангелів. Саме тому «французький ХТК» 
Ф. Куперена складався всього з 8 прелюдій 
[21]. 

Музика циклу «20 поглядів на немовля 
Ісуса» звучить в цілому близько двох з 
половиною годин, що досить складно для 
організації слухацької уваги. Швидше за все з 
цим завданням впораються виконавці 
екзальтованого екстатичного типу, які глибше 
зможуть реалізувати художні ідеї О. Мессіана, 
і, тим самим, захопити публіку. Такої ж 
складності завдання стоять при виконанні 
більшості творів О. Скрябіна. 

Висновки. У процесі виконання 
інтерпретатор повинен прагнути до 
відтворення у слухачів стану захопленої 
відчуженості та повного занурення в 
піднесений світ мессіанівської музики. Тут 
дуже важливий безпосередній настрій 
виконавця. Чисто формального, точного 
відтворення нотного тексту, динаміки, ритму в 
цьому випадку виявляється недостатньо. Лише 
відчувши яскравий концертний настрій, будучи 
«відчуженим», за словами О. Мессіана, від 
усього земного і піднесеним над ним в область 
чистого духу, лише в стані подібного творчого 
екстазу можливо донести до слухача задум 
композитора.  
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«ГУГЕНОТИ» ДЖ. МЕЄРБЕРА В КОНТЕКСТІ  

ДУХОВНО-ХРИСТИЯНСЬКИХ ШУКАНЬ ЕПОХИ РОМАНТИЗМУ 
 

Мета дослідження – виявлення поетико-інтонаційних особливостей «Гугенотів» Дж. Мейєрбера в 

контексті духовних пошуків романтизму, еволюції французького музичного театру першої половини XIX 

століття та його містеріальної складової. Методологічну базу роботи становить інтонаційна концепція музики в 

ракурсі інтонаційно-стилістичного аналізу, успадкованого від Б. Асаф‘єва та його послідовників. Суттєвими для 

цієї роботи є також аналітико-музикознавчий, жанрово-стильовий, міждисциплінарний, історико-

культурологічний підходи, які дозволяють виокремити ті чинники, що виявляють на прикладі «Гугенотів» 

Дж. Меєрбера духовно-етичну специфіку поетики французької «великої опери» та її містеріальних першоджерел. 

Наукова новизна роботи визначена її аналітичним ракурсом, орієнтованим на розгляд «Гугенотів» 

Дж. Меєрбера в контексті духовно-християнських шукань романтичної епохи. Висновки. Поетика опери Дж. 

Меєрбера «Гугеноти», що є одним з показових зразків «великої» французької опери, формувалася на перетині, з 

одного боку, творчих відкриттів у сфері французького музичного театру першої половини XIX століття та його 

вокально-виконавської сценічної  практики. З іншого боку, названий твір демонструє глибинний зв’язок з 

містеріальними традиціями французького духовного театру, які сходять до часів Середньовіччя, до духовно-

релігійних та стильових настанов музичного театру епохи класицизму («лірична трагедія» Ж. Б. Люллі) і, 

водночас, виявляються суголосними з релігійними шуканнями романтизму та морально-етичними позиціями 

французького історизму. Суттєва роль релігійного протистояння в «Гугенотах», що визначає інтонаційно-

драматургічну специфіку твору аж до цитат лютеранського хоралу, в кінцевому підсумку концентрує увагу на 

«соборності вищого порядку», яка долає конфесійні бар’єри, визначаючи духовно-етичний пафос французької 

«великої опери» та її духовних настанов. 

Ключові слова: оперна творчість Дж. Меєрбера, «Гугеноти», «велика» французька опера, французький 

музичний театр, романтизм. 

 

Shang Yun, PhD applicant, Department of Music History and Musical Ethnography, Odessa National Music 

Academy named after A. V. Nezhdanova 

«Huguenots» by J. Meyerbeer in the context of spiritual-Christian quests of the era of romanticism  

The purpose of the article is to identify the poetical and intonational features of J. Meyerbeer’s «Huguenots» in 

the context of the spiritual quest of romanticism, the evolution of French musical theater in the first half of the 19th 

century and its mystery component. The methodology of the work is the intonation concept of music from the perspective 

of intonation-stylistic analysis inherited from B. Asafiev and his followers. The analytical-musicological, genre-style, 

interdisciplinary, historical and cultural approaches are also essential for this work, revealing the spiritual and moral 

specifics of the poetics of the French «grand opera» and its mystery primary sources using the example of J. Meyerbeer's 

«Huguenots». The scientific novelty of the work is determined by its analytical perspective, focused on the consideration 

of the «Huguenots» by J. Meyerbeer in the context of the spiritual-Christian quests of the romantic era. Conclusions. The 

poetics of J. Meyerbeer’s opera «Huguenots», which is one of the exemplary examples of «grand» French opera, was 

formed at the intersection, on the one hand, of creative discoveries in the field of French musical theater of the first half 

of the 19th century and its vocal and performing stage practice. On the other hand, the named work demonstrates a deep 

connection with the mysterious traditions of the French spiritual theater, dating back to the Middle Ages, to the spiritual, 

religious and stylistic attitudes of the musical theater of French classicism («lyric tragedy» by J. B. Lully) and at the same 

time consonant with the religious quests of romanticism and the moral and ethical positions of French historicism. The 

essential role of religious confrontation in the Huguenots, which determines the intonational and dramatic specificity of 
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the work, right down to the quotations of the Lutheran chant, ultimately focuses on the «collegiality of the highest order», 

which overcomes confessional barriers, defining the spiritual and moral pathos of the French «grand opera» and its 

spiritual attitudes. 

Key words: operatic creativity J. Meyerbeer, «Huguenots», the French «grand opera», French musical theater, 

romanticism. 
 
 

Актуальність теми дослідження. В. Турчин 

одного разу зазначив, що «весь романтизм є 

іносказанням про дух» [19, 92]. Аналізуючи 

історичні шляхи його розвитку та показових 

для нього духовно-етичних шукань, дослідник 

констатує: «Він [романтизм] креслить свій 

проект великої утопії, прагнучи встигнути 

створити хоч щось, вічно кудись поспішаючи, 

створити хоча б те, що можна назвати якоюсь 

структурою майбутнього храму, що зводиться 

самим для себе – храму духу» [19, 103]. 

Аналогічного роду позиція є провідною і в 

дослідженнях В. Жирмунського, який вважав 

романтизм «своєрідною формою розвитку 

містичної свідомості» [5, 6]. Зазначена 

настанова формувалася на базі 

антипросвітницького руху цієї епохи, що 

спирався на радикальні сумніви 

західноєвропейської спільноти (в тому числі 

французьких філософів, естетиків та 

письменників) щодо можливостей людського 

розуму вирішити глобальні проблеми 

людського буття. Духовно-релігійний пафос 

світосприйняття романтичної епохи, що 

функціонально зближував релігію та 

мистецтво, знайшов відбиття у різних 

жанрових сферах та національних 

композиторських школах, в тому числі і у 

французькій «великій опері», «класика» якої 

набільш повно зосереджена в «Гугенотах» 

Дж. Меєрбера. Цей твір, що унікальним чином 

поєднав в собі і надбання французького 

історизму з показовим для нього етичним 

нахилом, і суттєвий інтерес до релігійних 

протистоянь минулого у прагненні до Істини, і 

духовні шукання романтизму у всій 

різноманітності їх проявів, і зараз виступає 

предметом як оригінальних сценічних проектів, 

так і мистецтвознавчих узагальнень, що 

обумовлює актуальність теми представленої 

статті. 

Аналіз досліджень і публікацій. Музичний 

театр Дж. Меєрбера, що сконцентрував у собі 

найбільш суттєві показники французької 

«великої опери», став предметом активної 

дослідницької уваги в українському та 

російському музикознавстві лише в останні 

десятиріччя. Біографічні нариси життя та 

творчості Дж. Меєрбера, представлені в 

роботах Ю. Кремльова [8], І. Соллертинського 

[17], доповнюють дисертації та супутні 

публікації, серед яких особливу увагу 

привертають дослідження О. Жесткової [2; 3; 

4], Є. Новосьолової [13; 14; 15], Т. Букіної [1], 

О. Енської та ін. Виділяємо також монографію 

М. Черкашиної [20], де творчий тандем 

«Е. Скріб – Дж. Меєрбер», реалізований в тому 

числі і в «Гугенотах», вписаний в контекст 

типології історичного музичного театру 

Європи першої половини XIX століття. 

Акцентуючи соціально-політичну та історичну 

складову поетики «великої опери», названі 

автори проте залишають осторонь питання про 

її духовно-етичну специфіку, що генетично 

сходить до середньовічних містеріальних 

першоджерел, корегованих романтичним 

світосприйняттям.  

Мета дослідження – виявлення поетико-

інтонаційних особливостей «Гугенотів» 

Дж. Мейєрбера в контексті духовних пошуків 

романтизму, еволюції французького музичного 

театру першої половини XIX століття та його 

містеріальної складової. Методологічну базу 

роботи становить інтонаційна концепція 

музики в ракурсі інтонаційно-стилістичного 

аналізу, успадкованого від Б. Асаф‘єва та його 

послідовників. Суттєвими для роботи є також 

аналітико-музикознавчий, жанрово-стильовий, 

міждисциплінарний, історико-

культурологічний підходи, які дозволяють 

виокремити ті чинники, що виявляють на 

прикладі «Гугенотів» Дж. Меєрбера духовно-

етичну специфіку поетики французької 

«великої опери» та її містеріальних 

першоджерел. Наукова новизна роботи 

визначена її аналітичним ракурсом, 

орієнтованим на розгляд «Гугенотів» 

Дж. Меєрбера в контексті духовно-

християнських шукань романтичної епохи. 

Виклад основного матеріалу. Дж. Меєрбер 

– одна з найбільш яскравих особистостей 

європейського музичного театру першої 

половини XIX століття. За словами Г. Гейне, 

він був «людиною свого часу, і час, який завжди 

вміє вибирати своїх людей, шумно підняв його 

на щит і проголосив його панування» [21, 118]. 

Колосальний успіх і прижиттєва слава 

композитора пов’язані, перш за все, з жанром 

французької «великої опери», яка отримала 

своє закінчене класичне вираження саме в 

творчості Дж. Меєрбера. Водночас цей жанр 

має ґрунтовний генетичний зв’язок з 
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містеріальними традиціями французького 

духовного театру Середньовіччя, а також зі 

спадщиною французької опери XVII–XVIII ст. 

та її духовними настановами, зокрема, з 

«ліричною трагедією», що склалася в творчості 

Ж. Б. Люллі. 

Жанр християнської містерії, базові якості 

якої формувалися, насамперед, в культурі 

середньовічної Франції, являє собою 

масштабну «форму міфологічного або 

релігійно-містичного осмислення історичної 

реальності» [6, 246], що охоплює широкий 

тематико-семантичний спектр – «сакральне, 

страждання, сльози, святість, а також сміх, 

глузування, сатиру, гріх, безумство і 

оспорювання його, пародію і десакралізуючий 

гротеск. Різниця між священним і профанним 

належить сучасності; в містерії ж все священне, 

все врешті-решт підкоряється божественному 

Провидінню» [12, 22]. «Родові» якості містерії, 

до яких відносять і орієнтацію на релігійну 

тематику у всьому різноманітті її проявів, і 

багатоярусність драматургії, і включеність в 

християнську ритуаліку, і апелювання до її 

вербально-музичних символів, і особливого 

роду тяжіння до видовищності і ефектних 

постановочних прийомів, театралізації дії, 

орієнтованих у кінцевому підсумку на духовне 

єднання-перетворення виконавців і глядачів, – 

все це в сукупності визначає не тільки 

домінуючу роль містерії в духовній «картині 

світу» Середньовіччя, але й її істотний вплив на 

європейську культуру наступних епох. На 

думку І. Некрасової, саме містерії, в тому числі 

і французькі, «є точкою відліку – початком 

історії релігійного театру Нового часу» [12, 19]. 

Така позиція узгоджується і з точкою зору 

Г. Кречмара [9], що зводить витоки 

європейського музичного театру і опери саме 

до містеріально-літургійної ґенези. 

У кінцевому підсумку історичні шляхи 

розвитку містерії виявилися сконцентрованими 

на послідовному русі «від історії світобудови і 

людства до історії людини, царства, народу» [11, 

153]. В силу ряду обставин соціально-

політичного і релігійно-конфесійного порядку 

містерія опинилася під забороною у Франції у 

1548 році. Проте це не означало повного 

зникнення жанру, оскільки, за словами М. 

Гоголя, «не вмирають ті звичаї, яким визначено 

бути вічними» [цит. за: 7, 6]. Сказане є 

співвідносним і з театром французького 

класицизму, а також з поетикою «ліричної 

трагедії», що, увібравши традиції французької 

містерії, стали своєрідними символами 

духовно-етичної та релігійної культури в епоху 

розквіту французького абсолютизму в 

XVII столітті. 

Стилістичним базисом названих жанрів у 

Новий час стала естетика класицизму, 

збагачена, одночасно, бароковими традиціями. 

Подібний стилістичний «сплав» найбільшою 

мірою відповідав духовним, художнім і 

соціально-політичним потребам 

абсолютистської Франції, в якій король, згідно 

з галліканською традицією, уособлював собою 

єдність духовної і світської влади. Тематика і 

смислова сутність французького 

класицистського театру в його драматичному і 

музичному проявах невіддільні і від духовних 

ідей XVII–XVIII століть, які живили також 

французький абсолютизм. Останній спирався 

на антропологічне бачення людини як 

мікрокосму Бога та Всесвіту. Християнський 

базис багато в чому визначає високий духовний 

і емоційний тонус «великого етичного 

мистецтва» класицизму, що мав яскраво 

виражену афективну природу.  

«Лірична трагедія» Ж. Б. Люллі, 

споріднена з трагедіями Корнеля і Расіна, являє 

собою грандіозную п’ятиактну композицію з 

алегоричним Прологом і апофеозом, 

монументально і ефектно оформленими 

хоровими і балетними сценами і більш високою 

(у порівнянні з італійською оперою) 

значимістю драматично насиченого 

речитативу, що генетично сходив до високих 

традицій афектованої декламації французької 

акторської школи, яка в свою чергу була 

похідною саме від ритуального пафосу 

культової практики, стиль якої відрізнявся 

особливою піднесеністю, урочистістю, 

величністю. Це видовище, за аналогією з 

містерією, «більш схоже на процесію, де не 

йдуть, а простують, не говорять, а віщають, не 

співають, а беруть гімнічні ноти» [7, 11].  

 Ідейно-смислова і образна концепція 

«ліричної трагедії» базувалася на перероблених 

міфологічних або історико-легендарних 

сюжетах, що акцентували показову для 

високого класицизму героїко-патетичну 

тематику та християнські чесноти. Нагадуємо, 

що класицистська трагедія у творчості 

П. Корнеля сусідила з агіографічними 

трагедіями другої половини XVI – XVII століть 

та їх біблійними аналогами. Всі ці якості 

безпосередньо передували формуванню в 

подальшому поетико-інтонаційних та 

сценічно-постановчих складових «великої» 

французької опери. 

У числі найважливіших передумов, що 

сприяли її виникненню і жанрово-

стилістичному оформленню, виділяємо і 
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значиму роль стилю «ампір», що панував в роки 

наполеонівської диктатури, і постановку 

«Весталки» Г. Спонтіні, яка оновила традиції 

глюківського музичного театру. Узагальнюючи 

знакову для французької культури того часу 

роль вказаного твору Г. Спонтіні, О. Муравська 

відзначає, що в ньому «наполеонівським 

мілітарним волюнтаризмом вибудувана 

вертикаль “Імперія – герой – Новий 

(імперський) Порядок” відверто апелює до 

язичницьких нормативів Риму, водночас 

вводячи художньо апробовані аналогії до 

християнської містеріальності мучеництва, 

чудово відстороненого Згори. Жанрова 

декларація “ліричної трагедії” вказує на 

тотальну омузикаленість сценічної дії, що тим 

самим підносить до рівня високого жанру 

концепції революційної “опери порятунку”» 

[10, 21-22].  

Водночас формування поетики «великої» 

французької опери тісно пов’язане також з 

розвитком історичного мислення, що є 

показовою прикметою епохи романтизму, в 

тому числі, й у його французькій іпостасі. На 

думку В. Жирмунського, феномен історизму з 

характерним для нього духовно-етичним 

нахилом та «вчуттям»-переживанням подій 

минулого та їх аналогій в історичних реаліях 

першої половини XIX століття виявляє разом з 

тим «здатність виходити за межі особистих 

інтересів і чисто індивідуальних завдань, 

пов’язаних з пробудженням історичної думки 

<...> Особистісне прагнення знаходить своє 

завершення в спільній справі, в прагненнях 

всього людства. Етика розширюється в 

містичну метафізику розвитку і філософію 

історії...» [5, 112, 114], виявляючи, тим самим, 

також і специфіку релігійного світовідчуття 

епохи романтизму, її пієтет по відношенню до 

культури Середньовіччя та її духовних 

настанов.  

Відповідно «романтична релігійна 

ментальність» виявляє не тільки тяжіння 

представників мистецького світу цієї епохи до 

надприродного, але й до формування (на рівні 

художнього світосприйняття) «нової релігії», 

«нового християнства», що долає всі 

конфесійні обмеження у прагненні до 

знаходження «загальнолюдського», поєднує і 

духовно перетворює роз’єднану людську 

спільноту. В означених процесах очевидним є 

не тільки інтенції оновлення духовного 

світосприйняття людини початку XIX століття, 

але й відродження релігійно-етичних настанов 

раннього Середньовіччя епохи «Неподіленої 

церкви», що також були предметом духовного 

переосмислення в названий період.  

Отже, пріоритетна роль «великої» 

історико-романтичної опери як духовно-

героїчного жанру, що більш відповідав 

суспільним і релігійним прагненням доби, 

зокрема в культурі та музиці Франції, 

визначила жанрово-стилістичні параметри 

творчості Дж. Меєрбера і опери «Гугеноти» як 

класичного зразка «великої опери». 

«Хроніка царювання Карла IX» П. Меріме, 

покладена в основу «Гугенотів», відтворила 

інтерес автора і його сучасників до однієї з 

драматичних сторінок французької історії XVI 

ст. – релігійних війн, що увінчалися подіями 

кривавої Варфоломіївської ночі. Створення 

цього твору в 1829 році ознаменувало також 

показове для європейської культури цього 

періоду нове розуміння історизму і принципів 

його художньої фіксації. Французьке 

Просвітництво та епоха романтизму, виходячи 

з ідеї засудження насильства та монаршого 

деспотизму, що мала протестантське 

походження, тим самим, заклали досить стійку 

історіографічну традицію, що неодноразово 

була предметом художнього втілення. 

Водночас об’єктом жорсткої критики став 

також і релігійний фанатизм, який мав місце і у 

протестантському, і у католицькому 

середовищі в цей період. Зазначене вище 

прагнення романтичної доби до формування 

настанов «нового християнства», що не знало 

конфесійних кордонів, виявлялося суголосним 

і з духовними прагненнями, власне, 

французького романтизму, що виношував мрію 

про ідеальний суспільний лад, заснований на 

засадах соціальної справедливості, політичної 

та релігійної рівності людської спільноти [див. 

про це докладніше: 2, 63].  

Твір П. Меріме, при очевидній 

«відстороненій» авторській позиції в оцінці 

«діянь» католиків і гугенотів, опосередковано 

все ж орієнтований на ідею неприйняття 

церковного фанатизму в будь-якому його 

конфесійному прояві. Його роз’єднувальній та 

руйнуючій силі П. Меріме протиставив високі 

духовні й моральні якості загальнолюдського 

порядку, що характеризують багатьох героїв 

роману, об’єднуючі їх, всупереч різниці у 

віросповіданні. У цьому очевидний, як 

вказувалося раніше, не тільки інтерес 

романтизму до християнства, його історії, але й 

показове для цієї епохи неприйняття офіційної 

церковності, компенсоване пошуками 

індивідуального шляху до Бога і «нового 

християнства» на базі багатовікових традицій 

християнської культури. 

Лібрето Е. Скріба, що стало основою 

«Гугенотів» Дж. Меєрбера, демонструє вільну 
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творчу переробку «Хроніки» П. Меріме. 

Паралельному розвитку сюжетних ліній 

роману Е. Скріб в лібрето протиставляє інший 

драматургічний принцип, сформульований ним 

як «великі наслідки маленьких причин». При 

цьому початковий «приватний конфлікт» 

визначає зміст і сутність подальшого 

«загального конфлікту», будучи пов’язаним з 

ним причинно-наслідковими зв’язками. 

Відмінності між оперою і літературним 

першоджерелом виявляються також і на рівні 

очевидних симпатій композитора і лібретиста 

до гугенотів, що представлені як жертви і 

мученики за віру, і на рівні істотно 

трансформованих, у порівнянні з П. Меріме, 

головних героїв опери (Рауль, Валентина), 

представлених в «облагородженому» вигляді, і, 

нарешті, на рівні запровадження принципово 

нового персонажа – Марселя, який претендує за 

своїми духовними якостями і музичною 

характеристикою на роль духовного лідера 

гугенотів. 

«Гугеноти» Е. Скріба – Дж. Меєрбера за 

гостротою фіксації конфлікту між почуттями і 

обов’язком в його духовному розумінні 

генетично походять від високої класицистської 

традиції французького музичного театру та 

його духовних настанов. Водночас названа 

опера демонструє показову для культури 

романтизму зміну «співвідношення особистого 

і загального», відповідно до якої любов не 

тільки вступає в єдиноборство з обов’язком, але 

й, на думку М. Черкашиної [20], вводиться в 

систему найвищих духовних цінностей, 

принципово співвідносних, а часом і 

перевершуючих традиційне розуміння ідеї 

обов’язку.  

Разом з тим, показовим є глибинний 

підтекст розуміння любові, що сприймається в 

духовних координатах мистецтва XIX століття 

не тільки як особисте почуття, але й як один з 

проявів містичного світу, до якого так прагне 

душа романтика. «З усіх форм містичного 

почуття найглибше прозріння і задоволення 

релігійним потребам людини дає романтичне 

кохання <...> Не тільки улюблену душу 

відкриває нам любов – вона приносить з собою 

глибоке знання містичної сутності світу» [5, 76-

77] та прилучення людини до неї у буквальній 

відповідності з пісенним закликом «Passio 

Nova» середньовічної містерії: «Слухайте, 

дивіться, плачте і любіть» [7, 46]. 

Ознаки «великої опери» в «Гугенотах» 

Дж. Меєрбера знайшли відкладення в ряді 

наступних показників. У творі використана 

характерна для французької музично-

театральної традиції 5-актна композиційно-

драматургічна схема. Сюжетна сторона опери 

орієнтована на історичні події XVI століття, 

трактовані, тим не менш, не стільки з позицій 

достовірного відтворення минулого, скільки із 

спрямованістю на розкриття пафосу служіння 

високій релігійній ідеї і самовідданої сили 

любові, що духовно об’єднує людську 

спільноту та стоїть, за оцінкою авторів твору, 

значно вище конфесійних чвар і тому є 

настільки актуальною для культури 

західноєвропейського романтизму. 

Підтвердженням сказаного виступає факт 

введення мелодії протестантського хоралу 

«Господь – наш оплот» як провідного (і 

єдиного) лейтмотиву опери, що єднає не тільки 

спільноту гугенотів, але й закоханих головних 

героїв опери (фінал опери), що спочатку 

належали до різних (ворожих) конфесійних 

світів християнства. 

Образно-сюжетна і драматургічна сторона 

«Гугенотів» характеризується значною роллю в 

ній різного роду протиставлень і контрастів, 

істотною якістю яких, тим не менш, виступає 

«рівновага» соціально-масово-історичного і 

«особистого» початків, відображена в 

гармонійному співвідношенні сольних, 

ансамблевих, масових хорових і балетних сцен, 

що створюють в сукупності ефектний 

видовищний спектакль, основу якого, за 

С. Стентоном, складає «сюжет уповільненої 

дії» [див. про це докладніше в роботах 

О. Жесткової: 2; 3; 4]. Загальновідомо, що у 

Франції люди ходили в театр не тільки слухати, 

але й «дивитися оперу» [4, 91]. Смак до 

яскравого видовища сформувався у паризької 

публіки ще в епоху Ж. Б. Люллі, а можливо і 

раніше за часів середньовічної містерії, краса і 

багатство постановки якої у поєднанні з 

сакральними сюжетами були спрямовані на 

духовне преображення християнської 

спільноти та її соборне єднання в осягненні 

Біблійних Істин.  

Музична сторона «Гугенотів» 

характеризується різноманітністю жанрово-

стилістичних витоків, серед яких для 

композитора істотними виявилися традиції 

італійського бельканто, французької музичної 

декламації, а також німецького симфонізму і 

поліфонічної техніки. Подібна еклектика 

оцінюється не тільки як показова стильова 

якість творчості Дж. Меєрбера, а й 

французького музичного театру в цілому. 

Ґенеза позначеної еклектики знов-таки сходить 

до містеріальної практики французької 

культури, що тяжіла до поліжанровості та 

симультанного типу драматургії.  
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Становлення жанрових ознак «великої 

опери», представлених в класичному варіанті в 

«Гугенотах», сприяло також формуванню 

«нової оперної школи», репрезентуючи 

«романтичне тлумачення стилю бельканто і 

визначивши шляхи його подальших 

перетворень» [18, 88] на базі природних 

чоловічих і жіночих голосів, традицій 

«драматичного співу», що висувають в числі 

пріоритетних диференційовані тембри сопрано 

і тенорів. Ці еволюційні процеси знайшли 

відкладення і в «Гугенотах» Дж. Меєрбера, в 

яких ролі головних героїв – Рауля і Валентини 

– доручені драматичному тенору і 

драматичному сопрано. Їх партії 

характеризуються динамічним розмахом, 

широтою діапазону, пріоритетною роллю 

великих наскрізних сцен як сольного, 

ансамблевого плану, так і за участю хору, а 

також зростаючою значимістю речитативно-

декламаційного фактору. 

Висновки. Отже, поетика опери 

Дж. Меєрбера «Гугеноти», що є одним з 

показових зразків «великої» французької 

опери, формувалася на перетині, з одного боку, 

творчих відкриттів у сфері французького 

музичного театру першої половини XIX 

століття та його вокально-виконавської 

сценічної практики. З іншого боку, названий 

твір демонструє глибинний зв’язок з 

містеріальними традиціями французького 

духовного театру, які сходять до часів 

Середньовіччя, до духовно-релігійних та 

стильових настанов музичного театру епохи 

класицизму («лірична трагедія» Ж. Б. Люллі) і, 

водночас, виявляються суголосними з 

релігійними шуканнями романтизму та 

морально-етичними позиціями французького 

історизму. Суттєва роль релігійного 

протистояння в «Гугенотах», що визначає 

інтонаційно-драматургічну специфіку твору аж 

до цитат лютеранського хоралу, в кінцевому 

підсумку концентрує увагу на «соборності 

вищого порядку», яка долає конфесійні 

бар’єри, визначаючи духовно-етичний пафос 

французької «великої опери» та її духовних 

настанов.  
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ДІЯЛЬНІСТЬ Ф. Т. БАРНУМА  
В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ АМЕРИКАНСЬКОГО ШОУ-БІЗНЕСУ ХІХ СТ. 
 

Мета статті – проаналізувати основні віхи діяльності та розкрити культурно-мистецькі особливості постаті 

Фінеаса Тейлора Барнума як представника шоу-бізнесу та професійного мистецтва шоумена. Методологія 

дослідження поєднує методологічний інструментарій культурологічного, історичного, мистецтвознавчого, 

бібліографічного, соціокультурного підходів. Також використовується загальнонаукові методи дослідження: 

аналізу, синтезу – для деталізації предмета дослідження; узагальнення – для концептуалізації висновків. Наукова 

новизна. Вперше в українській кульутрології та мистецтвознавстві здійснено спробу короткого аналізу 

діяльності Ф. Т. Барнума та його значення для шоу-бізнесу. Висновки. Отже, популярність шоу Ф. Барнума 

ґрунтувалася на експлуатації незвичних образів та іміджу його «зіркових» артистів. Також своєю діяльністю він 

довів, що шоу-бізнес – це не лише частина масової культури, а й підприємництво, яке повинне приносити 

фінансову вигоду. Будь-яка пропозиція на ринку шоу-бізнесу – це просто товар, неважливо, в яку обгортку він 

запакований, аби користувався попитом. Саме фінансова вигода і смаки масової публіки диктують правила гри 

на ринку шоу-бізнесу. Тобто вже наприкінці ХІХ століття шоумен зрозумів та обґрунтував основні складові, які 

сприяють успіху в шоу-бізнесі: фінанси, реклама, імідж. Так Ф. Барнум фактично став першим іміджмейкером, 

піарником та продюсером в одній особі. Людиною, яка, можливо, спочатку інтуїтивно, але розбиралася не лише 

у всіх цих речах, а й у тонкощах психології масового споживача продукції у сфері шоу-бізнесу. 

Ключові слова: шоу, шоумен, шоу-бізнес, мистецтво, культура, Ф. П. Барнум. 

 

Khlystun Olena, Doctor of Culturology, Associate Professor, Head of the Department of Fesh and Show Business, 

Kyiv National University of Culture and Arts 

P.T. Barnum's activities in the context of the American show business development of the XIX century 

The purpose of the article is to analyze the main milestones of the activity and reveal the cultural and artistic 

features of the figure of Phineas Taylor Barnum as a representative of show business and professional art of the showman. 

The methodology combines methodological tools of culturological, historical, art history, bibliographic, socio-cultural 

approaches. Also used general scientific research methods - analysis, synthesis - to detail the subject of research; 

generalization - to conceptualize the conclusions. Scientific novelty. For the first time in Ukrainian culturology and art 

history, an attempt was made to briefly analyze the activities of FT Barnum and its significance for show business. 

Conclusions. Thus, the popularity of F. Barnum's show was based on the exploitation of unusual images and the image 

of his "star" artists. He also proved that show business is not only a part of mass culture, but also entrepreneurship, which 

should bring financial benefits. Any offer in the show business market is just a product, no matter what wrapper it is 

packaged to be in demand. It is the financial gain and tastes of the mass public that dictate the rules of the game in the 

show business market. That is, at the end of the XIX century, the showman understood and substantiated the main 

components that contribute to success in show business: finance, advertising, image. Thus, F. Barnum actually became 

the first image-maker, publicist and producer in one person. A man who may have been intuitive at first, but understood 

not only all these things, but also the subtleties of the psychology of the mass consumer of products in the show business 

sphere. 
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Актуальність теми дослідження. Сьогодні 

поняття шоу-бізнесу виходить далеко за межі 

простого виробництва мистецької продукції, 

телебачення, кіно, театру, музики, естради,  а 

також професійної діяльності відповідних 

компаній та артистів у сфері розважальних 

видовищ, переважно розрахованих на масову 

аудиторію.  

Нині шоу-бізнес – це і реклама, і конкурси 

краси, і виробництво та тиражування аудіо-  та 

відео- продуктів, організація виступів окремих 

виконавців і колективів та ін.  

Ключовим словом у такому бізнесі є шоу, 

для реалізації якого потрібно насамперед 

відшукати справжні таланти, вигадати почасти 

епатуючі номери, придбати дорогі декорації 

тощо, щоб задовольнити дедалі вимогливіші 

потреби і смаки публіки. Тому сучасне шоу 

неможливо уявити без постаті шоумена – 

людини, яка професійно займається 

організацією та бере безпосередню участь у 

видовищі.  

Звичайно, вимоги до шоуменів змінилися, 

однак це не применшує знакової ролі 

першопрохідців у цьому надскладному та 

такому популярному на сьогодні бізнесі. Тому 

звернення до творчого шляху та здобутків 

відомих шоуменів може стати вагомим 

доробком у теоретичних пошуках історичних 

витоків шоу-бізнесу, а також слугувати 

практичним засновком з метою більш 

ґрунтовного розуміння основних якостей та 

вимог, які висуваються до професійних умінь 

та особистості шоумена. 

Аналіз публікацій. Постать Ф. T. Барнума 

завжди привертала увагу дослідників. 

Найбільш ґрунтовними є напрацювання 

західних авторів, серед яких: 

Д. Мански («Ф. Т. Барнум – не герой, не 

найвеличніший шоумен, він хоче, щоб ви так 

думали») [12], Ф. Л. Міллер («Огляд: 

Ф. T. Барнум представляє Дженні Лінд: 

американський тур шведського солов'я») [13], 

Д. У. Кук («Мистецтво обману: гра з 

шахрайством у епоху Барнума») [9],   Адамс, 

Блуфорд, Є. («Барнум: великий шоумен і 

створення популярної культури США») 

[7], Беттс Дж. Рикардс  «П. Т. Барнум і 

популяризація природознавства») [8], 

Хардинг Л.  «Історія слона: Джамбо і 

П. Т. Барнум під великим дахом») [10].  

Кунхардт, Філіп Б., («Ф. Т. Барнум: 

Найбільший шоумен Америки») [11]. 

Прикметною особливістю цих книг і 

публікацій є те, що, окрім дослідження 

біографічних моментів і соціокультурної та 

політичної діяльності Барнума, в них велика 

увага приділяється аналізу особливостей 

сучасної Барнуму культури, системі цінностей 

та психології американського масового 

глядача. Всі ці особливості суттєво вплинули на 

формування масової культури сучасного 

суспільства та становлення шоу-бізнесу. 

Показово, що ім’я Ф. Т. Барнума 

згадується у книгах з піар-діяльності, зокрема 

українського автора В. Королько «Основи 

паблик рилейшнз» [4].  

На жаль, українських досліджень, 

присвячених життю та діяльності 

Ф. Т. Барнума, зокрема культурологічних та 

мистецтвознавчих, відшукати не вдалося. 

Останнє також свідчить на користь 

необхідності дослідження його мистецького і 

менеджерського досвіду як найвеличнішого 

шоумена ХІХ століття.  

Мета статті – проаналізувати основні віхи 

діяльності та розкрити культурно-мистецькі 

особливості постаті Фінеаса Тейлора Барнума 

як  представника шоу-бізнесу та професійного 

мистецтва шоумена.   

Виклад матеріалу. Етимологія слова 

шоумен походить від слова «шоу». Так, 

«Сучасний словник іншомовних слів. 

Розгорнуті пояснення до слів та виразів. 

Морфологічні особли вості. Походження слів. 

Слова-синоніми» дає таке визначення шоу: (від 

англ. show — показ). 1) Вистава розважально-

естрадного жанру за участю зірок естради, 

цирку або джаз-оркестру. 2) перен.  Те, що 

привертає увагу, розраховане на зовнішній 

ефект» [6, 758].  

У виданні 1996 р. «Новий англо-

російський словник» бачимо таке трактування: 

Show – дієслівна форма: 1. Бути видним, 

здаватися. 2. Показувати. 3. Проявляти, 

виставляти, демонструвати. 4. Проявлятися. 5. 

Доводити, підтверджувати. 6. Демонструвати 

(фільм), давати (спектакль), виставляти 

(картини). 7. Проводити, вести [5].   

У словнику «Іноземних слів» (2008 р.): 

Шоу – це: «(англ. Show – видовище, показ)  1) 

пишне сценічне видовище за участю майстрів 

естради, цирку тощо; 2) щось показне, 

розраховане на шумний зовнішній ефект (напр., 

політичне шоу)» [1, 664].  

Тобто у вузькому значенні, шоумен – це 

людина, яка пов’язана з шоу –видовищем, 

показом, демонстрацією і под.  

Зрозуміло, що історія шоу-бізнесу сягає 

своїм корінням ще стародавнього періоду, коли 

популярними були бої гладіаторів, спортивні 

змагання, театральні постановки тощо, 

широкий попит на які призвів і до появи 

організаторів таких видовищ. Так виникла 
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професія шоумена – людини, яка займалася 

організацією таких видовищ на професійних 

засадах та з комерційною вигодою. 

У традиційному розумінні шоу стали 

популярними у часи, коли почала активно 

розвиватися індустрія дозвілля. Цей період 

можна віднести до ХІХ століття. Так, в «Росії 

легалізація «різного роду публічних веселощів 

і простонародних забав» відбулася лише в 1854 

р., коли дирекція казенних театрів отримала 

монопольне право на організацію естрадних 

вистав, і тільки в 1882 р. були скасовані будь-

які обмеження на ведення підприємницької 

діяльності в концертно-естрадній діяльності 

[3]. 

Саме у ХІХ столітті розпочинається 

діяльність однієї з найбільш знакових постатей 

у сфері шоу-бізнесу – людини-легенди Фінеаса 

Тейлора Барнума. Людини, яку вважають 

найвеличнішим та чи не першим в історії 

шоуменом.   

Фінеас Барнум народився 5 липня 1810 р. у 

сім’ї бідного кравця. І хоча за своє життя він 

був і політиком, і бізнесменом, і письменником, 

і видавцем, найбільше Барнум запам’ятався за 

діяльністю компанії Барнум & Bailey Circus 

(1871-2017 рр.), яка проіснувала  ще багато 

років після його смерті 7 квітня 1891 р.  

Спочатку Барнаум працював клерком у 

звичайній конторі, але вже у двадцять років 

зрозумів, що таке життя не приносить йому 

ніякого задоволення – ні морального, ні 

фінансового. Він створює щотижневу газету, а 

в 1834 році переїжджає до Нью-Йорка.  

Барнаум перепробував безліч професій, 

але найбільшу славу йому принесла діяльність 

саме  сфері розваг і видовищ. «Я шоумен за 

професією ... і вся позолота не зробить мене 

ніким іншим» [11, р. 6], - так говорив про себе 

шоумен. 

Прикметно, що свою діяльність у сфері 

шоу-бізнесу він розпочав лише у 60 років, до 

1870 року заснувавши «Великий мандрівний 

музей Ф. Т. Барнума, звіринець, іподром, 

бродячий цирк, звіринець і музей «уродів». 

Будівля цирку-музею двічі страждала в пожежі. 

Разом з В. К. Купом Ф. Барнум організував 

«Найбільше шоу на Землі». У 1881 р. відбулося 

злиття його цирку з цирком Бейлі. Так з'явився 

всесвітньо відомий цирк «The Barnum and Baily 

Circus» [2]. 

На початку діяльності у сфері шоу-бізнесу 

він створює естрадну трупу «Великий 

мандрівний науковий і музичний театр 

Барнума», згодом, у 1841 р., купує 

Американський музей на перехресті Бродвею 

та Енн-стріт, який належав його партнеру 

Джону Скуддеру, та перейменовує його у своє 

ім'я. В музеї він відкриває перший в Америці 

акваріум, виставку воскових фігур, зоопарк 

[14]. 

Ф. Барнум майже одразу зрозумів, що на 

звичайну виставу неможливо зібрати багато 

людей. Вимоглива публіка бажала чогось 

незвичного, навіть епатажного. Для 

задоволення смаків публіки потрібно було 

відшукувати все нові форми видовищ і способи 

розважання. 

Фінеас набирає трупу з найбільш 

незвичайних артистів: карликів, жінки з 

бородою, альбіносів, велетнів, жонглерів, 

фокусників і под.   

«Мистецтво обману», – так називає цирк і 

музей Барнума американський дослідник 

Джеймс У. Кук. «Принц шахрайства» 

Ф. Т. Барнум сплутав межу між реальністю і 

ілюзією. Глядач потрапляв у виставкові зали, 

театри, галереї та музеї, в яких процвітав обман. 

Геніальні автомати, які, здавалося, думали самі 

по собі. Сумнівні русалки і дикі люди, елегантні 

художники зі спритністю рук, які постійно 

розкривали секрети своєї справи. Це були деякі 

з грайливих форм шахрайства, які дивували, 

лоскотали і навіть обурювали новий середній 

клас Америки XIX століття, створюючи одні з 

найбільш чудових міських видовищ століття 

[9]. 

Шоу користується успіхом і перетворює 

Фінеаса в заможню людину. Хоча для відкриття 

свого цирку Барнум бере кредит у банку.  

Видатні якості оратора допомагали йому 

виходити з різних фінансово-економічних 

негараздів, судових халеп, вправно вести 

справи та вибиратися з боргів. 

Будь-який успіх залежить насамперед від 

реклами. Так, біля свого музею Барнум для 

привернення уваги встановив маяк, прапори по 

краю даху та гігантські зображення тварин між 

верхніми вікнами. Дах споруди перетворив на 

сад з видом на місто, щодня шоумен запускав 

польоти на повітряній кулі [14].  

Навіть виник новий термін, який 

характеризував його здібності як піарника – 

hambug, що приблизно означає суміш 

шарлатанства, крутійства та реклами [2]. 

Завдяки поєднанню блискучої 

маркетингової тактики і не менш бездоганної 

ділової хватки Барнум процвітав. У 1865 р. він 

видав книгу «Шахраї світу», в якій наче хотів 

проінформувати свою аудиторію, що можна 

досягти успіху з бруду, а багатство шляхом 

обману публіки [13]. 

Показово, що Ф. Барнум згадується саме як 

один з перших відомих піарників, який був не 
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тільки керівником пересувного цирку й прес-

агентом, який вмів вселяти людям бажання 

певного змісту, рекламував та робив відомими 

людей. У своєму цирку він виставляв 

темношкіру рабиню і стверджував що вона 

була нянькою Дж. Вашингтона, і що їй було 

вже 160 років. Ця історія отримала 

популярність і публікувалася в газетах. Але 

коли інтерес до цієї теми почав зникати, Барнум 

робив все можливе, щоби цього не відбулося [4, 

58]. Тобто часто шоумен фактично не цурався і 

чорного піару. 

Також він організував турне шведської 

оперної співачки Дженні Лінд. Був 

розпорядником та імпресаріо її 93 концертів. 

Барнум у своїх виставах широко 

використовував  психологічні маніпуляції, 

йому навіть приписують фразу «У нас є що-

небудь для кожного». Тому в психології навіть 

існує поняття ефект Барнума, який  отримав 

назву завдяки психологу Полу Мілу. 

Роль PR Ф. Т. Барнум навіть описує у своїй 

праці «Art of Money Getting, or, Golden Rules for 

Making Money» («Мистецтво отримання 

грошей, або Золоті правила заробляння 

грошей»). 

Висновки. Отже, популярність шоу 

Ф. Барнума ґрунтувалася на експлуатації 

незвичних образів та іміджу його «зіркових» 

артистів. Також своєю діяльністю він довів, що 

шоу-бізнес – це не лише частина масової 

культури, а й підприємництво, яке повинне 

приносити фінансову вигоду. Будь-яка 

пропозиція на ринку шоу-бізнесу – це просто 

товар, неважливо, в яку обгортку він 

запакований, аби користувався попитом. Саме 

фінансова вигода і смаки масової публіки  

диктують правила гри на ринку шоу-бізнесу. 

Тобто вже наприкінці ХІХ століття шоумен 

зрозумів та обґрунтував основні складові, які 

сприяють успіху в шоу-бізнесі: фінанси, 

реклама, імідж. Так Ф. Барнум фактично став 

першим іміджмейкером, піарником та 

продюсером в одній особі. Людиною, яка, 

можливо, спочатку інтуїтивно, але розбиралася 

не лише у всіх цих речах, а й у тонкощах 

психології масового споживача продукції у сері 

шоу-бізнесу. 

Творчий шлях, а також літературний 

доробок Ф. Т. Барнума потребують більш 

ґрунтовного дослідження для зясування історії 

становлення світового шоу-бізнесу, а також 

професії шоумена. Останнє ми вважаємо 

перспективним напрямом культурологічних і 

мистецтвознавчих розвідок. 
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ІСТОРИЧНІ АСПЕКТИ МОНОЛОГІЧНОГО СЦЕНІЧНОГО МОВЛЕННЯ 
 

Мета статті – дослідити історичні аспекти монологічного сценічного мовлення як найважчого виду 

психофізичної дії актора. Методологія дослідження передбачає використання комплексного підходу із 

застосуванням аналітичного, системного методів, компаративного, що дозволяє виокремити особливості 

монологічного сценічного мовлення в роботі актора. Наукова новизна роботи полягає у поглибленні вивчення 

індивідуальної акторської роботи в контексті розвитку монологічного мовлення та аналіз історичних аспектів 

його становлення і розвитку в акторській майстерності. Висновки. Підкреслено, що майстерне виконання 

монологів з класичної чи сучасної п’єси – вияв професіонального творчого зростання актора. Історичний екскурс  

і дослідження методики роботи над монологом є вкрай важливим та корисним джерелом отримання правильних 

прийомів, принципів, навичок, шлях набуття професіональних знань монологічного сценічного мовлення. 

Текстові купюри розширеного монологічного мовлення (якщо такі інколи допустимі) слід робити виважено, 

обережно, спільно з режисером-постановником. Зазначено, що досконало володіти словесною дією, її 

виражальними можливостями – головне завдання, яке завжди стоїть перед акторами і режисерами професійного 

й аматорського  театрів. 

Ключові слова: монологічне мовлення, словесна дія, надзавдання актора, кульмінація твору, сюжетна лінія, 

подієвий ряд, внутрішнє перевтілення. 

 

Kosinova Olena, Candidate of Pedagogical Sciences, Honored Artist of Ukraine, assistant professor 

Historical aspects of monologue stage speech 

The purpose of the article is to explore the historical aspects of monologue stage speech as the most difficult type 

of psychophysical action of the actor. The research methodology involves the use of an integrated approach with the 

use of analytical, systematic methods, comparative, which allows to distinguish the features of monologue stage speech 

in the work of the actor. The scientific novelty of the work is to deepen the study of individual acting in the context of 

the development of monologue speech and analysis of historical aspects of its formation and development in acting. 

Conclusions. It is emphasized that the masterful performance of monologues from a classical or modern play is a 

manifestation of the professional creative growth of the actor. Historical digression and research of methods of work on 

the monologue is an extremely important and useful source of obtaining the right techniques, principles, skills, a way to 

acquire professional knowledge of monologue stage speech. Text notes of extended monologue speech (if such are 

sometimes permissible) should be made carefully, carefully, together with the director-producer. It is noted that to master 

verbal action, its expressive possibilities is the main task, which is always faced by actors and directors of professional 

and amateur theaters. 

Key words: monologue speech, verbal action, overarching task of the actor, culmination of the work, plot line, event 

series, internal reincarnation. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Сценічне 

виконання драматичного монологу вимагає 

майстерного внутрішнього перевтілення в 

образ іншої людини, уміння існувати наодинці 

з глядачем, що не  завжди під силу 

недосвідченому виконавцю. Невпевненість у 

собі призводить до невиправданого 
 

 скорочення тексту, його швидкого 

проговорювання, що згубно впливає на творче 

надзавдання актора, подійний ряд вистави, її 

сюжетну лінію, порушує ідейну спрямованість 

режисерського трактування тощо. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Проблематиці сценічного драматичного 
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монолог присвятили свої роботи такі 

дослідники, як А. Гладишева [5], Б. Захава [8], 

М. Карасьов [9], М. Кнебель [11], 

І. Мар’яненко [16], В. Немирович-Данченко 

[18], К. Станіславський [19], М. Терещенко [20-

22], Д. Чайковський [23], Р. Черкашин [24, 25], 

М. Чехов [26] та ін. Проте означена 

проблематика не втрачає своєї актуальності для 

акторів і до сьогодні. 

Мета статті – дослідити історичні аспекти 

монологічного сценічного мовлення як 

найважчого виду психофізичної дії актора. 

Виклад основного матеріалу. Історія 

театру знає чимало акторів – майстрів ведення 

монологу: Михайло Щепкін, Карпо Соленик, 

Марія Заньковецька, Микола Садовський, 

Панас Саксаганський, Йосип Гірняк, Амвросій 

Бучма, Валентина Чистякова, Наталія Ужвій, 

Таїсія Литвиненко, Федір Стригун, Богдан 

Ступка, Лариса Кадирова. Анатолій Хостікоєв, 

Богдан Бенюк та багато інших. 

До нас дійшли численні відомості про те, 

що театральні видовища, які будувалися на 

словесній та психофізичній діях акторів, 

відбувалися ще задовго до нової ери в країнах 

Стародавнього Сходу, Індії, Індонезії, Китаю, 

Японії. Особливо благодатним ґрунтом для 

становлення театру була висока духовна 

культура античності. «Театральні видовища 

існували на грецьких землях з прадавніх часів. 

Відомо, що вже за 2500 років до н.е. на острові 

Кріті і в Мікенах (на Пелопоннесі) відбувалися 

примітивні вистави, пов’язані з робочими, 

культово-обрядовими, мисливськими та 

землеробними дійствами» [2; 5]. 

Основою грецького (ідентично й 

еллінського) театру була драматургічна 

структура, представлена дифірамбічним чи 

сатиричним хором та оповідями вісника або 

ліричними відступами корифея (актора-

предводителя), які читали монологи і діяли 

разом з хором. Усталенню монологічної мови 

сприяла поява в античному театрі нових 

драматичних жанрів: трагедії, комедії та 

«драми сатирів» (останньої, за висловленнями 

греків, «трагедії, яка жартує»). Красномовні, 

пафосні монологи виголошувалися на різних 

масових заходах, присвячених якійсь 

політичній події, обрядові монологи-молитви, 

що мали характер подяки чи прохання і були 

скеровані до Бога на культово-обрядових 

дійствах. Зокрема звучали медитативно-

культові монологи на святах пошанування бога 

родючості, покровителя виноградарства і 

виноробства Діоніса, називалися вони 

Великими Діонісіями і збирали десятки тисяч 

глядачів. Головними дійовими особами цих 

видовищ були сатири, які одягали на себе 

козячу шкуру й зображали супутників Діоніса. 

Влаштовували так звані драматичні змагання, в 

яких охочі демонстрували своє мистецтво 

декламації. Найчастіше учасниками таких 

змагань виступали драматурги Еллади. І хоч у 

цих змаганнях переможених не було, проте 

третє місце глядачі розцінювали як прикру 

поразку. Переможців публічних поєдинків 

увінчували золотим вінком, обирали на високі 

державні посади. Велелюдні театральні 

видовища починалися вранці й тривали аж до 

заходу сонця. В один день, зазвичай, ставили 

три трагедії, комедію і «драму сатирів». 

Історія зберегла для нас відомості про 

трьох трагіків, славетних представників 

стародавньої грецької драми: Есхіла, Софокла й 

Евріпіда (V ст. до н. е.). Монологічні 

висловлювання їхніх трагедій – це класичні 

зразки композиційно завершених структур, в 

яких з великою художньою достовірністю 

показано приклади моральної непохитності, 

оспівано ідеали служіння батьківщині, подвиги 

громадянської хоробрості або розвінчано 

підступні, аморальні вчинки. 

Видатним діячем еллінського театру, 

комедіографом був Арістофан, героями творів 

якого виступали не легендарні особистості, а 

простий люд, жителі сучасних йому Афін. 

Творчості Арістофана, як і творчості авторів 

еллінських трагедій, були притаманні ліричні 

відступи, так звані «парабаси» - термін, який 

уперше запровадив Арістофан у – свої комедії. 

Парабаса, по суті, й була першою формою 

монологічного мовлення. Трагедійного чи 

комедійного характеру, вона будувалася за 

суворо канонічними правилами: в ній 

декламація корифея чергувалася з виступом 

хору. «Парабаса в стародавньому грецькому 

театрі – це безпосереднє звертання хору до 

глядачів, не пов’язане з дією п’єси. Під час 

виконання парабаси дійові особи виходили, а 

хор знімав маски й шикувався обличчям до 

глядачів» [20, 276]. Корифей виголошував 

промови, які торкалися питань політики чи 

моралі, автор роз’яснював у них мету і завдання 

п’єси.  

Розвиваючись дуже інтенсивно, 

давньогрецький театр мав великий вплив на 

розквіт драматичного мистецтва інших держав. 

Тільки після завоювання Греції Римом (II ст. до 

н. е.) театр переживає певний занепад. Однак 

він проіснував аж до середніх віків; багато 

елементів його мистецтва (як, зокрема, 

монологічне мовлення) перейшли й у сучасний 

театр. 

Кожен новий суспільний лад вимагав 
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перегляду усталених вимог до мистецтва. 

Змінювалася уява про прикметні ознаки 

театральних жанрів. Змінювалися і закони 

драматургії та форми її втілення. 

Так, у середньовіччі найпоширенішим 

масовим видом театру були містерії, що 

ставилися церковним театром. Він виник як 

засіб протистояння народному театрові 

мандрівних акторів, так званих гістріонів, що 

славилися не тільки мистецтвом розповіді, але 

й мистецтвом співу, танцю, акробатики, 

дресури тощо. 

Під постійним впливом розвитку культури, 

літератури мистецтво сценічного мовлення 

набуває нових видів, нових форм. Особливого 

розквіту досягає монологічна мова в добу 

Відродження, зокрема у творчості Шекспіра, 

Мольєра (у театрах драматургів, у яких, до речі, 

вперше з’явився режисер як окрема творча 

професія). 

У Шекспіра монолог є вершиною його 

драматургічної творчості. Приміром, монолог 

Гамлета «Бути чи не бути?», що, власне, є 

класичною формою монологічної мови. 

Часто в формі монолога розкривається 

боротьба різних сил, характерів, принципів 

(монологи царя Едіпа з однойменної трагедії 

Софокла, Богдана Хмельницького з 

однойменної драми М. Старицького, Гелени, 

Касандри –«Касандра» Лесі Українки, 

Ярослава, Інгігерди – «Ярослав Мудрий» 

І. Кочерги). 

Інколи в монолозі находить своє втілення 

кульмінація твору. В українській драматургії 

таким кульмінаційним для всього твору є 

монолог Меланки з драматичної поеми 

І. Кочерги «Свіччине весілля» (дія 5). В основі 

сюжету п’єси – реальні події кінця XV – 

початку XVI століть: заборона литовських 

князів світити світло вночі в Києві. Під час 

весілля нареченого Меланки Івана Свічку 

арештовують. Із неймовірними труднощами (у 

дощ, бурю, темряву) дівчина проносить 

запалену свічку: за цієї примарної умови їй 

обіцяно врятувати нареченого. За 

висловлюванням самого драматурга, Меланка є 

«поетичним символом України, яка з пітьми 

віків та через стільки бур» пронесла незгаслим 

живий вогник прагнення волі й любові. 

Класичним прикладом монологу-кульмінації в 

зарубіжній драматургії є тирада Лавренсії з 

драми Лопе де Веги «Фуента Овехуна», де 

головна героїня твору, вириваючись із рук 

королівських вояків, закликає іспанських селян 

підняти повстання проти експлуататорів-

феодалів (дія III, ява 3). 

Монолог можна використовувати як засіб 

характеристики тієї чи іншої дійової особи, її 

вчинків, місця і часу сценічної дії (монологи 

Скапена з комедії Ж.-Б. Мольєра «Скапен-

штукар», Стехи з драми Т. Шевченка «Назар 

Стодоля», Предслави з драми-казки «Сон князя 

Святослава» І. Франка). 

Епохою торжества мистецтва слова за 

свідченнями, які дійшли до нас, була доба 

класицизму (XVII – поч. XIX ст.). Слово 

визначало рівень акторської майстерності, 

зміст драми, чільне місце в якій займали 

розгорнуті репліки (творчість П. Корнеля, 

Ж. Расіна, Ж.-Б. Мольєра). Драматурги-

класицисти ретельно опрацьовували 

монологічну мову, до її втілення відповідально 

ставилися актори, суворо дотримуючись закону 

«трьох єдностей» (дії, часу й місця). Художній 

принцип театру доби класицизму ґрунтувався 

на піднесеній декламації, ефектній 

жестикуляції. Монологи виголошували 

пристрасно, яскраво. У них актор виражав 

погляди драматурга з проблем моралі, любові, 

обов’язку. Цікаво й те, що монологи 

виконували ще одну важливу функцію: їх 

виголошували як тренувальні технічні вправи з 

постановки мовного голосу, «досягаючи при 

цьому подвійної користі: опрацювання і органу, 

і вимови» [10, 16]. 

Представники французького класицизму 

XVII ст. використовували монолог для 

логічного пов’язування сцен (монологи Родріго 

у трагікомедії П. Корнеля «Сід», Федри з 

однойменної трагедії Ж. Расіна). 

Головні функції виконували монологічні 

висловлювання й у драмі XVIII ст. (комедії П. 

Бомарше: «Севільський цирульник», «Весілля 

Фігаро»). Поширені вони також у драматургії 

романтиків першої половини XIX ст. 

(«Розбійники», «Марія Стюарт», «Підступність 

і кохання» Ф. Шіллера, «Манфред» 

Дж. Байрона, «Рюї Блаз», «Кромвель» 

В. Гюго). Розгорнуте монологічне мовлення 

акторів-романтиків вирізнялося бурхливою 

емоційністю, бунтарським пафосом, 

суб’єктивним ліризмом. Ефектна наспівна 

декламація, що була характерна театрові 

класицизму, замінилася у грі акторів 

розмовною мовою. Збагачена інтонаційним 

розмаїттям та конграсними відтінками, вона 

передавала глибину й швидку зміну 

психологічних станів героя, напруження його 

душевного життя. Співчуття простій людині 

народжувало в акторів прагнення правдивого 

показу її на сцені. 

У драмі другої половини XX – початку XXI 

ст. монолог поступово втрачає свої головні 

функції. Виходячи з потреб часу, ритму 
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суспільного життя, проблем лаконічності 

сценічної дії, основні функції мови майже 

цілком переходять на діалогічну форму 

спілкування. Проте інтерес до розгорнутого 

мовного матеріалу не втрачається. Форма 

внутрішнього монологу, розгорнутих реплік-

звертань зустрічається і в сучасній драмі: у 

п’єса-дуетах, монодрамах, комедіях-хвилинках 

(приміром, у сучасній українськії п’єсі 

О. Ірванця, французькій – Жаннін Вормс). 

Отже, говорячи про джерела виникнення 

монологу, його поліфункціональність 

спробуємо в загальних рисах з’ясувати, який 

вплив мала західноєвропейська драма на 

розвиток української драматургії, її художні 

засоби, зокрема мовно-монологічні. 

Про появу монологу в українській драмі ми 

відомостей не маємо, як і достеменно не 

знаємо, в якій формі почалися українські 

вистави. У храмі Святої Софії у Києві 

збереглася фреска, на якій зображено мистецькі 

дійства цих народних улюбленців – штукарів. 

«Скомороші видовища були різноманітні, 

різножанрові: гумористичні й комедійні 

сценки, монологи, діалоги, казки, оповідання, 

епічні твори, пісні, інструментальна музика, 

танці, акробатика тощо... Найкращі зразки 

їхнього мистецтва фактично послужили 

зародком професіонального акторства» [7, 5]. 

Ймовірно, на розвиток монологічного 

мовлення лицедіїв українського театру XVII – 

першої половини XVIII ст. певний вплив мали 

літургійна драма, панегірик та обрядові народні 

дійства з їхніми чітко розподіленими ролями, 

основний словесний матеріал яких базувався на 

найпростіших монологічних декламаціях. 

Дослідження цього питання ускладнює те, 

що конкретні відомості про перші театральні 

вистави приходять до нас аж із доби кінця 

ренесансу або з початком добои бароко, з 

другого десятиліття XVII ст. Стисло 

розглядаючи цю проблему, доречно зіслатися 

на наукові обгрунтування Д. Антоновича, його 

лекцію про театр, де він, зокрема, пише: «Перші 

і найстаріші пам’ятки театрального мистецтва 

на Україні не зраджують ніяких слідів 

органічного розвитку театрального мистецтва з 

українських первісних зародків (літургійної 

драми чи народних обрядів), тільки мають всі 

ознаки театральної творчості, занесеної до нас 

із Заходу, і то вже в формі єзуїтського театру, 

який змішав докупи всі галузі середньовікового 

театру (містерії, міраклі, мораліте), ще й 

сполучив їх з елементами ренесансового 

класичного репертуару. Всі ці роди 

театральних вистав – від найпростіших до 

найскладніших – було занесено на Україну 

досить швидко, і без дуже сильних протестів їх 

було прийнято і засвоєно практикою 

українських братських та інших шкіл» [21, 

447]. 

Розквіт драматургічної багатожанровості 

доби бароко сприяв еволюції монологічного 

мовлення української драми. Усталюється 

новий жанр –трагікомедія. У театральні 

вистави того часу, як відзначає Антонович, 

любили вводити комічні епізоди навіть до 

поважних трагедій. Ці епізоди, очевидно, й 

були тими невеликими виступами одного чи 

кількох акторів – майстрів ведення монологу, 

умільців активного спілкування з вимогливою 

публікою. 

Приміром, вважалося неблагочестивим 

виводити на сцену безпосередньо Ісуса Христа, 

його заступали абстрактними поняттями: 

«Мудрость предвічная», «Милость Божая», 

«Натура людська» тощо, а це поняття, що 

означало Христа, й собі персоніфікувалося до 

конкретної ролі, що її виконував один з 

учасників вистави. Так само персоніфікувалися 

Віра, Надія, Любов та інші поняття; з другого 

боку, персоніфікувалися і блуди, такі, як 

Тиранство, Невіріє, Смерть. Вони входили в 

дебати та інші стосунки з людськими 

конкретними особами. 

«З огляду на високий штиль і дещо 

риторичну піднесеність барокових монологів, 

талановитіші автори визнавали потребу 

розважати увагу глядача комічними вставками 

до своїх трагедій, тоді як самостійні інтермедії 

надто не відповідали високому штилю бароко. 

Особливо вживав цей засіб розважати 

комічними вставками поважні драматичні 

твори Дмитро Туптало»7 [20, 454], митрополит 

Ростовський, церковний достойник, якого, як і 

Симеона Полоцького, після закінчення 

Київської академії було змушено переїхати на 

Північ і які згодом зайняли святительські 

кафедри в Московщині. Д. Туптало 

(Ростовський) заніс театральне мистецтво з 

Києва до Ярославля над Волгою і з його почину 

розвинувся там театр, з якого вийшов 

основоположник російського театру [5: 453]. 

Наступним прогресивним кроком у 

розвитку мистецтва словесної дії була доба 

рококо (перша половина XVIII ст.) та доба 

класицизму (XVII – початок XIX ст.), коли 

український театр в оригінальний спосіб 

знайшов вихід із кола аристократичного 

суспільства й зумів підійти до народних мас 

(діяльність вертепів, шкільних театрів). Однак 

радикальним кроком справжнього високого 

розквіту українського сценічного мовлення 

стала діяльність відомого письменника, 
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драматурга, громадського діяча Г. Квітки- 

Основ’яненка, який на початку XIX століття 

очолював Харківський театр, та поява 

модерного театру під орудою 

І. П. Котляревського, драматичні твори якого 

(зокрема п’єса «Наталка Полтавка») і по 

сьогодні є блискучими взірцями поєднання 

монологічної мови й пісенного мистецтва. 

«Новаторство і висока художня якість 

драматургічного матеріалу І. Котляревського – 

у створенні єдиного мовного тла. Він уперше 

наділяє персонажів істинно народною, 

побутовою, розмовною мовою, що стала 

основним засобом створення сценічних 

образів... Ця мовна реформа, її новаторські 

принципи є результатом копіткої роботи 

драматурга над мовою - вивчення усної 

народної творчості, інтонаційно-образного 

колориту, стилістичних можливостей» [1, 6]. 

Подальший розвиток українського слова 

на письмі й на сцені в другій половині XIX ст. 

стримували, як відомо, абсурдні укази 

Валуєвський (1863) та Емський (1876), які 

зберігали чинність аж до революції 1905 року, і 

проти яких рішуче боролися корифеї 

українського театру. 

Так, 1881 року знаменитий актор і режисер 

Марко Кропивницький здобув дозвіл на 

постановку українських п’єс і заклав основи 

відособленого товариства українських акторів. 

Це, власне, була історична заслуга 

М. Кропивницького, який, продовжуючи 

справу утворення окремого українського 

театру та утвердження українського 

репертуару, у такий спосіб відстоював 

самостійне життя українських театральних 

труп.  

«Артист Карпенко-Карий був 

неперевершеним виконавцем монологів. Тільки 

побачивши і почувши виконання самим 

автором Іванових монологів, що іноді займають 

по півтори сторінки тексту, можна зрозуміти і 

виправдати таку драматургічну форму писання 

і виконання. Він, виконуючи монолог, не 

боявся використовувати так звану четверту 

стіну, тобто говорити до глядачів. Він не 

повертався в профіль, не зв’язував це 

виконання з обов’язковою якоюсь “фізичною 

дією”, як це роблять деякі режисери, 

примушуючи акторів не дивитися в бік глядачів 

і обов’язково щось робити, хоч воно і не 

зв’язане зі змістом монологу» [7, 199]. 

На початку 20-х – 30-х рр. XX ст. 

національно- романтична та побутово-

етнографічна українська драма поступово 

відходять на другий план. 

Соціально-психологічні п’єси І. Карпенка-

Карого, що більшою мірою відповідали 

тодішнім життєвим реаліям, поступово 

“витісняють" драматургію М. Старицького. З 

культом етнографії під впливом нового 

суспільно-політичного життя потрохи почав 

поривати і Микола Садовський. який успішно 

«європеїзував» свій київський театр. 

Поповнюючи репертуар п'єсами 

західноєвропейських та російських класиків, 

він “боровся з засміченням українського 

репертуару мотлохом різних доморогцених 

драматургів, що писали «під Кропивницького» 

та «під Старицького» і культивували 

найпримітивнішу «горілчано-гопакову» 

мелодраму та лубочну романтику... [13, 147]. 

Предтечами відродження естетики 

театрального мистецтва стають актори 

«Молодого театру», згодом театру «Березіль» 

під орудою Леся Курбаса, діяльність якого теж 

була спрямована проти «хуторянсько-

малоросійських» смаків. Йот вистава 

«Гайдамаки» за твором Т. Шевченком 

здійснена на зорі розвитку українського 

радянського театру – одна з найвизначніших, 

етапний твір в історії нашого театрального 

мистецтва. 

Реформатор нового українського театру 

Л. Курбас орієнтувався на давньогрецьку, 

англійську, німецьку класику, новітню 

українську драматургію. Адже розквіт 

західноєвропейської модерної драми того часу 

сприяв появі на ґрунті української реалістичної 

літератури нових художніх течій: 

неоромантизму, символізму, експресіонізму. 

Утверджується філософсько- інтелектуальна 

драма Лесі Українки, В. Винниченка, 

М. Куліша. 

Творчість представників українського 

модерну (Леся Українка: «Блакитна троянда», 

«Лісова пісня», «Камінний господар»; 

В. Винниченко: «Брехня», «Пророк», «Чорна 

Пантера і Білий Медвідь»; М. Куліш: «Маклена 

Граса», «Патетична соната») вже у перші 

десятиріччя XX ст. гідно вписується в 

європейський контекст. Змодельована на основі 

нової системи художнього мислення і 

поетичної образності, монологічна мова героїв 

названих п'єс збагачується цілою низкою 

нетрадиційних прийомів. 

Монолог як форму розкриття духовного 

світу героя, його способу мислення зустрічаємо 

і в радянській драматургії 40-х – 80-х рр. XX ст., 

зокрема в творах: І. Кочерги «Ярослав 

Мудрий», «Алмазне жорно»; І. Микитенка 

«Соло на флейті»; О. Коломійця «За дев’ятим 

порогом» («Запорізька Січ»), «Голубі олені» та 

в багатьох інших письменників. 
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У сучасній багатоактній драмі монологічні 

висловлювання займають підпорядковане 

місце. Але як важливий художній засіб вони 

інколи знаходять своє майстерне вираження 

(приміром, п’єси В. Босовича: «Заложники», 

«Ісус, Син Бога живого»). 

Зауважимо, що в коло сучасних 

українських драматургів поруч з уже відомими 

іменами (Я. Верещак, Л. Хоролець, 

Б. Стельмах, Я. Стельмах, Л. Кисельов, 

Н. Шейко-Медвєдєва, Ю. Щербак, Я. Ярош, 

О. Лишега, О. Ірванець,) впевнено входять і 

заявляють про себе нові імена (Б. Жолдак, 

Н. Ковалик, Н. Неждана, Л. Рибенко, 

О. Заворотній та інші), до новаторських форм 

яких нам варто звертатися, вивчати і з 

оптимізмом дивитися на перспективу розвитку 

їх творчості. 

Наукова новизна роботи полягає у 

поглибленні вивчення індивідуальної 

акторської роботи в контексті розвитку 

монологічного мовлення та аналіз історичних 

аспектів його становлення і розвитку в 

акторській майстерності. 

Висновки. Драматичний театр доносить до 

глядача красу слова через високохудожню, 

ідейно-повноцінну драматургію, що будується 

на діалогічній та монологічній формах мови. 

Монологічне сценічне мовлення – найважчий 

вид психофізичної дії актора. Досліджування 

методики роботи над ним джерело отримання 

правильних прийомів, принципів, павичок, 

шлях набуття професіональних знань. 
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ЗАСОБИ МОВНОЇ ХАРАКТЕРНОСТІ СЦЕНІЧНОГО ОБРАЗУ  

В КОНТЕКСТІ ДЕКОДУВАННЯ ЗНАКОВОГО ПРОСТОРУ  

СУЧАСНИХ ВИСТАВ 
 

Мета дослідження – виявити особливості мовної характерності в контексті розкриття сюжетно-змістового 

аспекту вистави постмодерністської естетики. Методологія дослідження. Застосовано типологічний та 

системний метод для дослідження творчих механізмів створення актором мовної характерності образу в 

контексті особливостей естетики постмодернізму; когнітивний метод, завдяки якому теоретичні положення в 

галузі психології мови та логопедії екстрапольовано на галузь театрального мистецтва; метод теоретичного 

узагальнення та ін. Наукова новизна. Досліджено вплив тенденцій постмодерністського театру на процес 

голосомовної роботи актора над створенням образу – розробки та втілення мовних рис характерності персонажа; 

проаналізовано особливості процесу декодування знакової системи сучасної вистави на основі інтерпретації 

мовної характерності створених акторами образів. Висновки. Мовна характерність образу сприяє репрезентації 

актором певних внутрішніх характеристик персонажу, його емоційного стану, глибинної реакції на події та/або 

вчинки інших героїв, зміни в способі життя та світосприйнятті та ін., а в контексті постмодерністської естетики, 

коли тексти сценічних постановок репрезентують так зване «подвійне кодування» – складне явище 

постмодернізму, художньо-естетичними засобами творення якого в театральному мистецтві є синтез 

різноманітних мов та кодів літератури і філософії в цілісному гіпертексті вистави, сприяє розумінню та 

осмисленню сенсово-змістових аспектів театральної постановки. Використання актором елементів мовної 

характерності сприяє розширенню його професійної мовної компетенції, урізноманітнення мовного звучання 

сценічного слова. Складові мовної характерності можуть виступати як:  виражальні засоби, що розкривають 

важливі грані характеру персонажа; необхідна форма виявлення внутрішнього змісту сценічного образу; 

важливий елемент психофізичної структури ролі; художній прийом, що посилює виражальні можливості 

сценічного слова, а відтак посприяти формуванню мовних знакових засобів вираження художніх сенсів вистави. 

На нашу думку, для органічного процесу формування сценічного образу загалом та мовної характерності 

персонажу зокрема, актору необхідно не лише розширювати межі власної уваги, спостережливості та можливості 

розуміння і осмислення психологічних та соціальних причин людської поведінки, а й  поглиблювати знання 

психолінгвістики та логопедії. Оскільки лише органічне поєднання означених чинників сприяє проектуванню 

оптимальної сценічної мови, що відповідає концепції кожної конкретної вистави. 

Ключові слова: мовна характерність, образ, персонаж, постмодерністський театр, актор, голосоведення, 

сценічне мовлення. 

 

Vinar Olga, Assistant of the Department of Directing and Acting, Kyiv National University of Culture and Arts 

Means of speech characteristics of the stage image in the context of decoding the signal space contemporary 

performances 

The purpose of the article is to identify the features of speech characteristics in the context of the disclosure of the 

plot-content aspect of the performance of postmodern aesthetics. Methodology. A typological and systematic method is 

used to study the creative mechanisms of the actor's creation of the speech characteristic of the image in the context of 

the peculiarities of the aesthetics of postmodernism; cognitive method, thanks to which theoretical positions in the field 

of language psychology and speech therapy are extrapolated to the field of theatrical art; method of theoretical 

generalization, etc. Scientific novelty. The influence of postmodernist theater tendencies on the process of the actor's 

voice work on the creation of the image – the development and implementation of speech features of the character; the 

peculiarities of the process of decoding the sign system of a modern production on the basis of the interpretation of the 
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speech characteristic of the images created by the actors are analyzed. Conclusions. The verbal characteristic of the image 

contributes to the actor's representation of certain internal characteristics of the character, his emotional state, deep 

reaction to events and/or actions of other characters, changes in lifestyle and worldview, etc., and in the context of 

postmodern aesthetics, when stage texts double coding" – a complex phenomenon of postmodernism, artistic and aesthetic 

means of which in theatrical art is a synthesis of different languages and codes of literature and philosophy in a holistic 

hypertext of performance, contribute to the understanding and comprehension of semantic aspects of theatrical 

production. The actor's use of elements of speech characteristic contributes to the expansion of his professional speech 

competence, the diversity of speech sound of the stage word. The components of speech characteristics can act as 

expressive means that reveal important aspects of the character; the necessary form of revealing the internal content of 

the stage image; an important element of the psychophysical structure of the role; an artistic technique that enhances the 

expressive possibilities of the stage word, and, accordingly, helps to form verbal symbolic means of expressing the artistic 

meanings of the performance. In our opinion, for the organic process of forming the stage image in general and the speech 

characteristics of the character in particular, the actor must not only expand his attention, observation, and ability to 

understand and comprehend the psychological and social causes of human behavior, but also deepen knowledge of 

psycholinguistics and speech therapy. Because only the organic combination of these factors contributes to the design of 

optimal stage speech, which corresponds to the concept of each specific performance. 

Key words: speech characteristic, image, character, postmodernist theater, actor, phonology, stage speech. 

 

 

Актуальність теми дослідження. На 

сучасному етапі розвитку театральної 

педагогіки актуалізується прагнення осмислити 

весь чинний досвід, накопичений театральною 

традицією та набутий завдяки різноманітним 

експериментам провідних майстрів сцени. 

Проте бракує фундаментальних досліджень, 

присвячених мовній характерності, 

проблематиці її формування відповідно до 

авторського бачення ролі актором, взаємодії з 

іншими елементами зовнішньої та внутрішньої 

виразності, а також відповідності художньо-

стильовій структурі вистави. Вивчення 

передумов, що впливають на процес створення 

актором мовної характерності персонажа, її 

особливостей відповідно до індивідуального 

трактування ролі та в контексті режисерської 

концепції постановки в цілому, специфіку, 

зумовлену постмодерністською естетикою, що 

є домінантною на сцені перших десятиліть ХХІ 

ст., може посприяти розвитку педагогіки 

сценічної мови і стати в нагоді сучасному 

поколінню театральних діячів. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Різноманітні аспекти методів та методик 

сценічного мовлення, мовних тренінгів, 

зокрема в контексті перетворення, дослідження 

шляхів здійснення мовної діяльності актора в 

процесі створення образу та ін. активно 

розробляються сучасними науковцями. 

Наприклад, А. Коленко в статтях «Теоретико-

методологічні засади методики викладання 

предмету «Сценічна мова» в творчих 

навчальних закладах України та світу» [4] та 

«Виявлення проблемних питань щодо 

сценічного мовлення майбутніх акторів театру 

і кіно» [5] розглядає проблеми та окреслює 

шляхи підвищення мовної компетентності 

майбутніх акторів; Є. Орел та П. Кучин в статті 

«Особливості законів сценічної мови 

(постановка проблеми)» [6] розглядають 

сутність сценічного мовлення та виявляють 

проблематику сценічної мови в сучасному 

мистецтвознавстві; І. Сорока та К. Голуб в 

науковій публікації «Специфіка техніки 

сценічного мовлення в акторському мистецтві 

початку ХХІ століття» [7] аналізують сучасний 

стан та визначають найбільш перспективні 

методи еволюції техніки сценічного мовлення. 

У пропонованому дослідженні 

здійснюється спроба дослідити вплив 

тенденцій постдраматичного театру на процес 

голосомовної роботи актора над створенням 

образу-маски – розробки та втілення мовних 

рис характерності персонажа, а також виявити 

особливості процесу декодування глядачем 

знакової системи сучасної вистави на основі 

інтерпретації мовної характерності створених 

акторами образів. 

Метою статті є виявлення особливостей 

мовної характерності в контексті розкриття 

сюжетно-змістового аспекту вистави 

постмодерністської естетики. 

Виклад основного матеріалу. Незважаючи 

на окремі приклади простмодерністських 

проектів, у яких постановники свідомо 

відмовляються від літературного тексту та 

традиційних засобів виразності, здебільшого 

вітчизняне театральне мистецтво другого – 

початку третього десятиліття ХХІ ст. надає 

сценічному мовленню як могутньому засобу 

виразності художнього образу важливе 

значення.  

Сценічний образ як системне 

багаторівневе, різнобічне відображення 

суб’єкту; один із елементів свідомості актора, 

основним завданням якого є репрезентація 

феноменів внутрішньої реальності [3, 92]; 

цілісна сутність, що формується на основі 

вербальних та невербальних складових із 
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звукових, візуальних, ритмічних уявлень за 

допомогою уяви актора, зазвичай народжується 

«на основі образу персонажу, написаного 

драматургом, виходячи з режисерського задуму 

вистави і творчої особистості актора, яка 

повинна перетворитися на сценічний образ» [1, 

64].  

Актор, який створює образ, повинен мати 

особливе обдарування перевтілення зовнішньої 

та внутрішньої психотехніки, а також мати 

здібності до творчої трансформації в галузі 

мови, з використанням різноманітних мовних 

засобів. Різноманітні мовні виражальні засоби – 

важлива складова акторського інструментарію, 

що активно застосовується в процесі пошуку та 

створення сценічного образу з яскравими 

типовими рисами.  

Поняття зовнішньої та внутрішньої 

характерності введено К. Станіславським, який 

стверджував, що характерність «та сама маска, 

що приховує самого актора людину. В такому 

замаскованому вигляді він може оголити себе 

до найбільш інтимних і пікантних душевних 

подробиць» [9, 205]. Пошуки актором 

характерності сприяють створенню образу і 

вимагають володіння засобами мовної та 

ритмопластичної характерності, що 

допомагають знайти потрібний сценічний 

костюм, визначитися з реквізитами, манерами 

персонажу, його акцентом, діалектом, говором, 

дефектами мови.  

Науковці стверджують, що нервові клітини 

головного мозку та м’язи тіла людини тісно 

пов’язані між собою, відповідно навіть дрібні 

імпульси в корі головного мозку людини 

відгукуються в її м’язах. Проте існує і зворотна 

реакція: м’язова діяльність людини впливає на 

її психіку, що пояснює вплив зовнішнього виду, 

поведінки, манер людини на внутрішній стан, 

характерності – на характер [8, 287].  

Теоретики і практики сценічної мови 

наголошують на тому, що актор, який створює 

образ, повинен бути наділений особливим 

обдаруванням перевтілення зовнішньої та 

внутрішньої психотехніки, а також мати 

здібності до творчої трансформації в галузі 

мови, з використанням різноманітних мовних 

засобів [1, 67].  

Якщо актор не приділяє відповідної уваги 

розробці мовної характерності персонажу, 

процес створення образу є незакінчений, 

оскільки вербально актор або проявляє себе 

таким, яким він є в житті, і, поступово його 

мистецтво вироджується (за М. Чеховим), або 

напрацьовує набір певних мовних стилістичних 

особливостей, якими користується під час 

виконання ролей і, повторюючи власний стиль 

сценічної мови, втрачає владу над власним 

талантом.  

У пропонованій статті розглядаємо мовну 

характерність як формотворчу категорію, що 

сприяє цілісності та глибині образу, виявленню 

індивідуальностей характеру персонажа. 

У процесі створення образу актор може 

використовувати такі складові мовної 

характерності, як: темп мови (наскільки темп 

мови персонажа відмінний від 

середньостатистичного), гучність (тихо або 

голосно розмовляє персонаж, наявність або 

відсутність звички шепотіти), інтонація 

(відсутність або багатство інтонації), дефекти 

мови (наявність різноманітних фонетичних 

дефектів та їх ступінь), акценти та діалекти (їх 

наявність та ступінь прояву), складність мови 

(використання складних слів, термінів та 

складної побудови речень), обсяг (наявність 

звички говорити короткими або довгими 

фразами), змістовність (чи здатен персонаж в 

кількох фразах виразити свою думку, чи 

полюбляє говорити дуже довго), емоційність 

(чи будуть емоції в мові передавати внутрішній 

стан персонажа), жаргонізми (кількість та 

специфіка жаргонізмів засвідчує 

приналежність персонажа до певного 

соціального прошарку, говорить про 

професійну діяльність та ступінь впливу на 

персонажа джерела жаргонізмів; наприклад, 

використання професійних, військових, 

журналістських, комп’ютерних або 

молодіжних жаргонізмів, жаргону Фідонета, 

кримінального жаргону, сленгу футбольних 

уболівальників, наркоманів та ін.), слова-

паразити, цитати, архаїзми та ін. Проте лише 

одна з наведених рис мовної характерності 

повинна бути домінантною, а решта (за 

наявності) лише відтіняти її.  

Постановки в естетиці постмодернізму 

характеризуються засиллям складних знаків та 

можливістю досліджувати типи використаних 

режисером-постановником та акторами 

жанрових форм (кодів), характер їх поєднання і 

взаємодію з культурними традиціями 

(наприклад, хаотична дифузія, гібридизація, 

абсурд, іронія, пародія та ін.), а також їх 

підсумок, що виражається в сенсово-

змістовому аспекті.  

На сучасному етапі вистава являє собою 

складний знаковий простір, оснований на 

деконструкції та симулякрах, інтертексті та 

цитатності, що передбачає знання художньої 

культури глядачем. Значну частину прихованих 

сенсів, «цитат», алегорій та ін. містить мовна 

характерність, яку розробляє актор в процес 

створення сценічного образу – використання 
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іноземного акценту, заїкання, ковтання слів, 

пришвидшення мовного потоку (тахілалія) або 

уповільнення мови (брадилалія), «нечітка 

мова», діалект, мовні акценти та ін. 

На думку провідних теоретиків сценічного 

мовлення, в процесі створення сценічного 

образу велике значення мають іншомовні 

акценти та фонетичні діалектизми як засоби 

характеристики персонажа. Наприклад, 

Г. Артоболевський включає в поняття акценту 

«дві складові: викривлення нормальної 

фонетики даної мови (тобто, самих звуків мови) 

та зміна мелодизації мови» [2, 112].  

Іншомовний акцент використовується з 

метою надання мові гострої характерності, 

яскравої образності, правдивості та 

реалістичності в поведінці персонажа. 

Водночас надзвичайно важливо помірність у 

використанні виражальних мовних засобів – 

при використанні акцентів треба проявляти 

особливу увагу, аби уникнути перебільшення 

та награності.  

Відмінна від стандартної сценічної мови 

«нечітка мова» персонажа може пояснювати 

антагонізм (боротьбу) головного героя соціуму; 

дивакувата або відмінна від звичної мова 

посилює комізм персонажу; тиха і «боязка» 

мова сприяє створенню образу невпевненої 

людини; заїкання може використовуватися як 

засіб посилення вразливості, слабкості волі 

особистості; заїкання, що з’являється у 

моменти найбільшої напруги сценічної дії 

сприяє посиленню відчуття емоційного 

дисонансу. 

Водночас надзвичайно важливо розуміти, 

що довільне, неосмислене використання 

актором певних рис мовної характерності може 

не лише призвести до створення невірогідного 

образу, а й стати на заваді втіленню режисером 

концепції постановки, і, відповідно, процесу 

декодування глядачем знакової системи 

вистави через помилкову інтерпретацію.  

Для прикладу розглянемо можливості 

використання актором заїкання як мовної 

характерності в процесі створення сценічного 

образу в контексті розкриття режисерської 

концепції постановки.  

У процесі створення образу актор може 

використовувати три форми заїкання: 

 – неврозоподібне або клонічне, для якого 

характерне повторення окремих звуків: «б», 

«г», «п», «д», «т» та «к», складів або слів; 

підвищення мовної активності та тахілалія 

(порушення темпу мовлення, що 

характеризується патологічно швидким 

голосоведенням, повтореннями, запинками, 

«ковтанням», викривленням складів та слів);  

– невротичне або тонічне 

(характеризується виникненням пауз в 

мовленні або надмірним розтягуванням 

певного звуку); 

– змішане заїкання.  

При цьому важливо розрізняти 

зумовленість означених форм. Наприклад, 

невротичне заїкання зумовлюється 

психотравмою і може виникнути в будь-якому 

віці; неврозоподібне – органічною патологією 

головного мозку і розвивається зазвичай в 

дитинстві. 

У контексті розкриття режисерської 

концепції постановки така мовна характерність 

персонажа як неврозоподібне заїкання може 

слугувати посиланням на погану спадковість 

(інфекційні або нервово-психічні захворювання 

одного з батьків, приналежність до нижчих 

верств суспільства, маргінального середовища) 

або надзвичайно складні пологи, що могли 

закінчитися трагічно. Натомість невротичне 

заїкання, що проявляється в порушенні 

плавності і ритму мови, появі запитання та 

повторів, є одним із конкретних посилань на 

несприятливі психо-емоційні фактори, певну 

психотравмуючу ситуацію або хронічний 

стрес, який довелося пережити персонажу. 

У випадку, коли персонаж починає 

заїкатися під час згадки про певну ситуацію, що 

трапилася з ним у дитинстві, не лише засвідчує 

наявність у нього глибинної психологічної 

травми, але й може розглядатися як натяк на те, 

що він розвивався повільніше за однолітків, 

відчуває побоювання з боку людей. 

Цікавим закодованим посиланням на 

глибинні характеристики персонажу можна 

вважати використання актором таких мовних 

характерностей як порушення 

темпоритмічного боку мови – тахілалії та 

брадилалії.  

Тахілалія (надмірне пришвидшення темпу 

мови) може розглядатися як посилання на певні 

риси характеру персонажа, наприклад, 

неврівноваженість, легку збуджуваність та 

гіперактивність. У процесі напрацювання даної 

мовної характерності актором доречно 

застосовувати неправильну побудову фраз, 

аграматизмів, переривчастий темп мови з 

затинаннями та паузами, труднощі в процесі 

підбору слів та формулювання мови. 

Брадилалія (надмірно повільний темп 

мови), особливо за умови посилення актором 

даної мовної характерності пластичними 

акцентами (наприклад, уповільнення загальної 

моторики, мімічних рухів, недостатньої 

координованості рухів, амімічності обличчя) 

може трактуватися як натяк на наявність 
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тяжких неврологічних хвороб, психічних 

порушень, а також негативних 

психосоціальних факторів, що впливали на 

персонажа в дитинстві; у легшій формі – прояв 

флегматичного темпераменту. Наголосимо на 

важливості чіткого акцентування актором саме 

на темпоритмічному порушенні мови, оскільки 

уповільнений темп мови, схожий на 

брадилалію, вважається нормою у північних 

народів. Зокрема, доречним буде: вимова слова 

уповільнено, але правильно; збільшення пауз 

між словами та звуками в середині слова; 

розтягування голосних звуків; скандованість 

мовлення; монотонність; невиразність голосу; 

фіксування на одній і тій самій висоті; поява 

певної гугнявості в тембрі голосу; відсутність 

інтонування. 

Означені закодовані посилання сприяють 

розумінню та осмисленню глядачем підґрунтя 

поведінки, вчинків та реакцій персонажа, 

пояснюють джерела його емоційних сплесків 

або психічних травм.  

Акцентні особливості вимови – 

перенесення наголосу, викривлення, що 

виражається у невластивій даній мові мелодиці 

вимови розповідної, питальної та інших 

інтонаційних конструкцій, заміна фонем чужої 

мови близькими фонемами з рідної мови, 

неправильне використання слів через незнання 

його значення, необґрунтоване використання 

граматичних конструкцій та морфології слів – 

зазвичай, властиві людині, яка говорить не 

рідною мовою. Використання цієї мовної 

характерності може бути декодовано глядачем 

як відповідний натяк на приналежність 

персонажа певній культурі. 

Однією з останніх тенденцій вітчизняного 

театрального простору є синтез кращих 

традицій психологічного театру з умовними 

формами, що вирізняються метафоричністю, 

ексцентричністю та експресією. У контексті 

сценічної мови дана тенденція проявляється у 

реформуванні традиційних підходів, 

доповненні та розширенні можливостей 

голосоведення (що відповідає естетиці 

постмодернізму), розробці новаторських 

прийомів мовної виразності актора. Слово в 

цілому та мовна характерність образу 

повертають власні пріоритетні позиції. Проте, 

зважаючи на специфіку театральної практики 

сьогодення, наразі акторська мова має 

передавати глядачу зміст не лише на рівнях 

семантики та підтексту, а й на рівні 

ритмомелодики (це передбачає поєднання 

ритмізованої прози з активним використанням 

пластичної виразності актора, різноманітних 

хореографічних та аудіальних елементів). 

Сучасне театральне мистецтво для 

успішного створення ексклюзивного 

сценічного образу передбачає активне 

використання різноманітних мовних засобів та 

доцільне застосування актором усіх чинних 

різновидів української мови – територіальних 

(говірки, діалекти та ін.), соціальних та 

професійних. 

Відповідно до засад естетики 

постмодернізму одним із характерних 

акторських мовних прийомів є миттєва зміна 

мовної манери (у випадку поєднання тексту 

персонажа та авторського тексту, або 

транслювання тексту від імені кількох 

персонажів, наприклад, у виставах театру 

одного актора). 

Мистецтво постмодернізму не відображає 

світ реалістично та адекватно, а ставить 

питання про те, чи це взагалі неможливо, і як 

наслідок відбувається «вибух форми», в тому 

числі і театральної. Проникнення в підтексти 

сучасної вистави, в тому числі завдяки 

декодуванню глядачем мовної характерності 

персонажу, сприяє сприйняттю та прийняттю 

театрального постмодернізму. 

Позиціюючи мовну характерність образу 

своєрідним кодом – структурою-транслятором 

інформації про персонаж, що закодована 

актором в знаках, можемо водночас розглядати 

її як режисерський засіб, що здійснює складний 

зв’язок у сенсово-змістових аспектах 

театральної постановки. 

Наукова новизна. Досліджено вплив 

тенденцій постмодерністського театру на 

процес голосомовної роботи актора над 

створенням образу – розробки та втілення 

мовних рис характерності персонажа; 

проаналізовано особливості процесу 

декодування знакової системи сучасної вистави 

на основі інтерпретації мовної характерності 

створених акторами образів. 

Висновки. Мовна характерність образу 

сприяє репрезентації актором певних 

внутрішніх характеристик персонажу, його 

емоційного стану, глибинної реакції на події 

та/або вчинки інших героїв, зміни в способі 

життя та світосприйнятті та ін., а в контексті 

постмодерністської естетики, коли тексти 

сценічних постановок репрезентують так зване 

«подвійне кодування» – складне явище 

постмодернізму, художньо-естетичними 

засобами творення якого в театральному 

мистецтві є синтез різноманітних мов та кодів 

літератури і філософії в цілісному гіпертексті 

вистави, сприяє розумінню та осмисленню 

сенсово-змістових аспектів театральної 

постановки.  
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Використання актором елементів мовної 

характерності сприяє розширенню його 

професійної мовної компетенції, 

урізноманітнення мовного звучання сценічного 

слова. Складові мовної характерності можуть 

виступати як: виражальні засоби, що 

розкривають важливі грані характеру 

персонажа; необхідна форма виявлення 

внутрішнього змісту сценічного образу; 

важливий елемент психофізичної структури 

ролі; художній прийом, що посилює 

виражальні можливості сценічного слова, і, 

відповідно, посприяти формуванню мовних 

знакових засобів вираження художніх сенсів 

вистави. 

На нашу думку, для органічного процесу 

формування сценічного образу загалом та 

мовної характерності персонажу зокрема, 

актору необхідно не лише розширювати межі 

власної уваги, спостережливості та можливості 

розуміння і осмислення психологічних та 

соціальних причин людської поведінки, а й 

поглиблювати знання психолінгвістики та 

логопедії. Оскільки лише органічне поєднання 

означених чинників сприяє проектуванню 

оптимальної сценічної мови, що відповідає 

концепції кожної конкретної п’єси. 
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ДИХОТОМІЯ ФЕНОМЕНАЛЬНОГО ТА СЕМІОТИЧНОГО 

ТІЛА ВИКОНАВЦЯ У КОНТЕКСТІ ТЕАТРУ БЕЗ АКТОРА 
 

Мета статті – розглянути дихотомію тіла актора як змістовий інструмент дослідження сучасного 
театрального мистецтва і виявити особливості феноменального та семіотичного тіла виконавця у виставах театру 
без актора. Методологія дослідження. Застосовано синергетичний метод, завдяки якому розглянуто сутність 
дихотомії феноменального та семіотичного тіла виконавця і механізму її трансформації в процесі переходу від 
традиційного театру до театру без актора; системний метод для аналізу феноменального та семіотичного тіла 
виконавця як прояву цілісності в єдності всіх зв’язків та взаємовідносин; метод порівняльного аналізу, що 
посприяв співставленню шляхів сприйняття та осмислення глядачем сенсово-змістового наповнення сценічної 
постановки в традиційному, ляльковому театрі і театрі без актора та ін. Наукова новизна. Розглянуто 

проблематику театру без актора в контексті теорії дихотомії тіла Б. С. Тернера та моделі чергування 

феноменального і семіотичного тіла виконавця в постдраматичному театрі Е. Фішер-Ліхте; теоретично 

обґрунтовано відсутність акторів як традиційних складових елементів сценічної постановки п’єси; виявлено, що 
не зважаючи на відсутність виконавців, театр без актора є унікальним явищем сучасного театрального мистецтва, 
що реалізується завдяки дихотомії феноменально-семіотичної природи тілесності актора. Висновки. 
Дослідження виявило, що дихотомія феноменального та семіотичного тіла актора – змістовий інструмент 
дослідження інтерпретації різних видів сучасного театру. На основі аналізу постановок театру без актора («Фен-

шуй в театрі без актора» Б. Булатович, А. Мустар та Я. Шименц, Словенія, Любляна, Культурний центр «Španski 

borci», 2011 р. та ін.) з’ясовано, що у випадку відсутності феноменального тіла актора у сценічній дії, сценографія 
та реквізит стають матеріальним провідником семіотичного тіла. Руйнуючи традиції і відсторонюючись від 
установки «актор – глядач», позбавляючи глядача актора-людини, театральні діячі прагнуть до споглядання, 
відкривають нові обрії театру, що може викликати незвичні відчуття і почуття. 

Ключові слова: театр без актора, феноменальне тіло, семіотичне тіло, сценографія, глядач. 
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Strelchuk Victoriya, Candidate of Pedagogical Sciences, Professor, Kiev National University of Culture and Arts 
Dychotomy of the phenomenal and semiotic bodies of the performer in the context of a theater without an 

actor 

The purpose of the article is to consider the dichotomy of the actor's body as a meaningful tool for researching 
modern theatrical art and to reveal the features of the phenomenal and semiotic body of the performer in theater 
performances without an actor. Research methodology. A synergetic method is applied, due to which the essence of the 
dichotomy of the phenomenal and semiotic body of the performer and the mechanism of its transformation in the process 
of transition from traditional theater to the theater without an actor is considered; a systemic method for analyzing the 
phenomenal and semiotic body of the performer as a manifestation of integrity in the unity of all connections and 
relationships; the method of comparative analysis, which contributed to the comparison of the ways of perception and 
understanding by the spectator of the semantic content of the stage performance in the traditional, puppet theater and 
theater without an actor, etc. Scientific novelty. The problems of theater without an actor are considered in the context 
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of the theory of body dichotomy by B.S. Turner and the model of the alternation of the phenomenal and semiotic body of 
the performer in the post-dramatic theater E. Fischer-Lichte; the absence of actors as traditional components of the stage 
production of the play is theoretically substantiated; it was found that, despite the absence of performers, a theater without 
an actor is a unique phenomenon of modern theatrical art, realized due to the dichotomy of the phenomenal-semiotic 
nature of the actor's corporeality. Conclusions. The study revealed that the dichotomy of the phenomenal and semiotic 
body of an actor is a meaningful tool for studying the interpretation of various types of modern theater. Based on the 
analysis of theater performances without an actor ("Feng Shui in a theater without an actor" B. Bulatovic, A. Mustar and 
J. Šimenc, Slovenia, Ljubljana, Cultural Center "Španski borci", 2011, etc.) it was found that in the absence of the 
phenomenal body of the actor in the stage action, scenography and props become the material vehicle of the semiotic 
body. Destroying traditions and moving away from the "actor - spectator" attitude, depriving the viewer of an actor of a 
person, theatrical figures strive for contemplation, open new horizons for the theater, which can cause unusual sensations 
and feelings. 

Key words: theater without an actor, phenomenal body, semiotic body, scenography, spectator. 
 
 

Актуальність дослідження. Важливим і, 
здавалося б, неодмінним елементом 
театральної постановки є наявність акторів, які 
грають на сцені, що зумовлено стійкими 
культурними традиціями. Проте понад століття 
окремі театральні діячі експериментують, 
прагнучи довести, що твердження про 
неможливість існування театру без виконавців 
нівелює саму суть театру і зводить її до 
відношення між глядачем і актором. 
Наголошуючи, що театральний простір окрім 
людських тіл сповнений різноманітних 
матеріальних об’єктів, вони на практиці 
доводять можливість функціонування 
матеріальних об’єктів як заміни тіл виконавців 
за можливості та необхідності. На сучасному 
етапі розвитку театрального мистецтва, 
унікальний тип театру, вистави якого 
складаються зі сценографії, реквізиту, музики, 
тексту та різноманітних візуальних і звукових 
ефектів, значно актуалізується («Річ 
Штифтера» німецького режисера і композитора 
Х. Геббельса, «Remote X» німецької 
театральної групи Rimini Protokoll, 
«Questioning/Хто ти?» швейцарської 
театральної компанії Magic Garden, «Фен-шуй в 
театрі без актора» словенських театральних 
діячів Б. Булатович, А. Мустар та Я. Шименц). 
Зважаючи на те, що представники українського 
театрального мистецтва активно звертаються 
до провідного європейського досвіду в процесі 
пошуку напрямів творчого розвитку, можемо 
припустити, що в найближчому майбутньому у 
вимірі вітчизняного сценічного простору 
популяризуються постановки театру без 
актора, що актуалізує його вивчення з позицій 
сучасного мистецтвознавства та теоретизацію 
основних підходів.  

Мета статті – розглянути дихотомію тіла 
актора як змістовий інструмент дослідження 
сучасного театрального мистецтва і виявити 
особливості феноменального та семіотичного 
тіла виконавця у виставах театру без актора.  

Аналіз публікацій дозволив зробити 
висновок, що вітчизняними мистецтво- і 

театрознавцями проблематика театру без 
актора як одного з видів сучасного театру 
загалом та особливості інтерпретації 
феноменального і семіотичного тіла виконавця 
зокрема, наразі практично не досліджена. Це 
пояснюється тим, що розвиток і популяризація 
театру без актора, як і більшості видів 
постдраматичного театру в українському 
соціокультурному просторі наразі перебуває в 
стадії зародження. Більш детально означені 
питання розглянуто закордонними науковцями, 
наприклад, Е. Фішер-Ліхте у науковій праці 
«Естетика перформативу» [3], Х.-Т. Леманом в 
монографії «Постдраматичний театр» [8], 
Т. Крпічем у науковій публікації «Когнітивна 
заміна глядача відсутнім феноменальним тілом 
виконавця» [7], Х. Саймом у статті «Театр без 
актора» [10] та ін.  

Виклад основного матеріалу. В естетиці та 
філософії постмодернізму Е. Гуссерлем, 
М. Мерло-Понті та М. Хайдеггером категорія 
«тілесності» розглядається в контексті 
концепції «феноменологічного тіла» – цілісне, 
завершене тіло розуміється не лише як об’єкт 
або «річ», але і як уявлення у вигляді знаків або 
порядку феноменів. Наприклад, Е. Гуссерлем 
тіло репрезентовано як єдину цілісність, що 
складається з чотирьох шарів: тіло як 
матеріальний об’єкт, тіло як живий організм, 
тіло як вираження та сенс, тіло як об’єкт 
культури. 

Відповідно до теорії класичного соціолога 
Б. С. Тернера, кожна людина одночасно є тілом 
і має тіло. Людина може використовувати 
власне тіло як інструмент за допомогою якого 
розум пов’язаний з матеріальним світом. Проте 
водночас людина відчуває та розуміє, що вона 
єдина з тілом і її існування залежить від нього. 
Обидва тіла існують одночасно і водночас 
неподільні. 

Як стверджує німецька театрознавиця 
Е. Фішер-Ліхте, дихотомія тіла важлива для 
розуміння моделі чергування феноменального і 
семіотичного тіла виконавця в 
постдраматичному театрі. У праці «Естетика 
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перформансу» дослідниця розробляє теорію 
виконавського тіла, яке з’являється на сцені, а 
також в свідомості глядача у формі різних тіл:  

– феноменального тіла – плотського тіла 
виконавця, що складається з плоті та кісток [3, 
146]; 

– семіотичного тіла – складної системи 
значень, властивої феноменальному тілу 
виконавця; у більш традиційному сенсі 
семіотичне тіло – це роль, яка виконується на 
сцені актором, як вона визначена і описана в 
п’єсі.  

У контексті цього дослідження термін 
«дихотомія» розуміється як роздвоєння цілісної 
концепції на два несумісних підрозділи, що 
разом утворюють повний обсяг поняття. 

Феноменальне тіло очевидне для глядача, 
проте під час вистави в театрі глядач забуває 
про феноменальне тло актора і повністю 
фокусується на семіотичному тілі. 
Феноменальне тіло актора опиняється в фокусі 
глядача лише коли актор допускає якусь 
помилку вербального або пластичного 
характеру (наприклад, говорить неправильні 
слова або падає чи спотикається). Зауважимо, 
що в теорії постдраматичного театру Х.-Т. 
Лемана використано дихотомію реального та 
естетичного тіла [8, 257].  

Подібно до сценографії, реквізиту, 
освітлення та музичного супроводу, 
феноменальне (або реальне) тіло актора є 
засобом вираження особливої символічної 
мови, а саме мови семіотичної (або естетичної). 

У теорії постдраматичного театру 
дихотомія тіла актора розкривається повною 
мірою, оскільки в ньому момент появи 
феноменального тіла актора перед глядачем не 
є чимось недоречним – він осмислено 
стимулює його появу на сцені. В 
постдраматичному театрі поява обох форм 
акторського тіла чергується в послідовності 
події на сцені. Наслідком цього чергування є 
осмислення глядачем епістемологічного 
розриву між феноменальним та семіотичним 
тілами, з якого в свідомості глядача постає сенс 
вистави. Від швидкості чергування тіл акторів 
залежить швидкість осмислення глядачем, що в 
постдраматичному театрі лише вони є 
конструкторами сенсу.  

Модель Е. Фішер-Ліхте про акторські тіла 
важлива для дослідження та осмислення 
специфіки театру без актора, оскільки дозволяє 
виявити, що в постановках даного виду театру 
актор насправді відсутній лише частково.  

Дослідники припускають, що одним із 
можливих варіантів розв’язання проблеми 
нівелювання важливості та значущості тіла 
актора як елементу вистави полягає в посиленні 

ролі сценографії та сценічних властивостей або 
заміни тіла актора матеріальним об’єктом. 
Наприклад, Х.- Т. Леман стверджує, що живе 
тіло актора можна перетворити на «об’єкт» – не 
маючи на увазі заміну тіл виконавців 
матеріальними об’єктами, він вказує на той 
факт, що тіла виконавців також матеріальні за 
характером [8, 86]. Ця характеристика дозволяє 
«заміняти» їх тіла матеріальними об’єктами та 
використовувати як носіїв символічного 
значення під час комунікативного обміну в 
театру між «акторами» та глядачами.  

Сценографія вистави у цьому випадку 
складається з кількох матеріальних об’єктів 
(наприклад, фасад чи інтер’єр будинку) і разом 
з іншими театральними елементами (реквізит) 
функціонує не лише як театральне середовище, 
в якому може бути поставлена п’єса, але і як 
заміна відсутніх виконавців. 

На основі теорії матеріальної культури 
Т. Данта можна сказати, що сценографія в 
театрі без актора важлива з кількох причин:  

– на рівні змісту сценографія репрезентує 
ідею, що має вирішальне значення для 
осмислення глядачем практичного аспекту 
режисерської філософії (наприклад, будинок 
розглядається як місце матеріального 
самовираження людини, що не має аналогів в 
інших сферах людського життя) [1, 70]; 

– на рівні мистецтва сценографія сама 
собою є твором мистецтва і як так обов’язково 
є об’єктом посередництва (Т. Дант наголошує 
на цій унікальній властивості творів мистецтва 
з точки зору комунікації, хоча і стверджує, що 
комунікативний твір мистецтва надає «відчуття 
співприсутності між творцем і глядачем, а 
глядачу відчуття присутності їх обох» – це 
співвідноситься з визначенням театру як 
«старомодного» мистецтва, що передбачає 
присутність глядачів та акторів, танцюристів, 
співаків або виконавців) [1, 155]. 

Специфіку лялькового або предметного 
театру, що випливає з (часткової) заміни тіла 
виконавців різними матеріальними 
предметами, тобто маріонетками, також можна 
розглядати крізь призму означеної моделі. 
Відмінність таких типів театру від 
традиційного полягає не стільки в унікальній 
художній формі, скільки в когнітивному внеску 
глядача в їх інтерпретацію процесу гри. Хоча 
глядач знає, що маріонетка на сцені не жива, а 
є ляльковод, який маніпулює нею, він розглядає 
матеріальне тіло маріонетки як реальне 
виконавське тіло, представлене йому як 
семіотичне тіло. Тіло ляльковода в цьому 
контексті не є тілом виконавця, а лише опорним 
елементом, генератором руху маріонетки, без 
якого театр ляльок і об’єктів не може існувати. 
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Водночас дослідники наголошують, що тіло 
ляльковода відділено від реального 
феноменального «тіла» маріонетки, зробленого 
з інших матеріалів, відтак не може бути її 
ідеальним феноменальним тілом [7, 16]. 

Л. Дженер наголошує, що межа між 
ляльковим, об’єктним театром і театром 
перформансу/акторської майстерності іноді 
надзвичайно тонка і надзвичайно легко 
долається, а деякі митці з часом 
перетворюються з ляльководів на виконавців, у 
той час, коли іншим не комфортно грати одну 
роль [6, 463]. Проте поява феноменального і 
семіотичного тіл в обох випадках діаметрально 
протилежне: в ляльковому і об’єктному театрі 
феноменальні і семіотичні тіла маріонеток і 
ляльковода можуть візуально бути присутніми 
одночасно на сцені, тоді як феноменальне і 
семіотичне тіло актора постдраматичного 
театру, навпаки, чергуються і з’являються на 
сцені послідовно. 

Натомість у театрі без актора відсутнє 
феноменальне тіло виконавця, а певні фігури не 
розпізнаються глядачем як маріонетки, 
оскільки матеріальні об’єкти, що поміщені в 
контекст лялькового або предметного театру 
вважалися б маріонетками, в театрі без актора 
уособлюють для глядача реквізит.  

У 2011 р. на сцені Культурного центру 
«Španski borci» (Словенія, Любляна), програма 
якого спрямована, в першу чергу, на розвиток 
сучасного виконавського мистецтва, було 
здійснено постановку вистави «Фен-шуй в 
театрі без актора» за п’єсою Б. Булатович, 
А. Мустара та Я. Шименца. Постановники 
прогнули замінити четверту театральну стіну 
дзеркалом, завдяки якому глядач зможе 
осмислити особливості двох ідеологій ХХІ ст. – 
консюмеризму та фен-шуй. Оскільки людина 
постійно розроблює різноманітні культурні 
стратегії рішення проблем матеріальних 
аспектів сучасного життя, поєднання містичної 
і практичної ідеології фен-шуй та китайської 
системи геомантії може стати одним з багатьох 
«корисних» культурних інструментів для 
розв’язання психологічних проблем людини, 
що викликані надмірним споживанням. В 
основі постановки буденна історія стосунків 
двох звичайних людей, які напружено 
працюють над ними, щоб лишатися разом, 
проте зрештою відмовляються від цього через 
надмірний вплив побутових подразників. 
Проте відповідно специфіці театру без актора 
ця історія лишається прихованою для глядача, 
як і сам сюжет – існує лише відчуття того, що 
глядач є свідком нескінченного процесу 
пошуку рівноваги в людських стосунках. 
Відповідно до авторського бачення 

постановників, в театрі без актора сюжет 
створює людина, яка відсутня – головні герої 
являють собою синтез різноманітних 
можливостей вираження, за допомогою якого 
автори уточнюють розуміння сучасного світу 
[2]. 

Особистості головних героїв, їх вік та 
навіть гендерна приналежність, а також місце 
дії лишаються неозначеними, проте часові межі 
відповідають сучасності – таким чином місце 
персонажів може зайняти практично кожен 
глядач. 

Глядач заздалегідь був попереджений про 
характер вистави – анонімний та безтілесний 
голос на початку постановки оголошує назву 
п’єси і те, що на сцені не буде виконавців, окрім 
того, він надає глядачу базові знання про 
філософію та унікальну природу п’єси.  

Сценографія базується на відеослайдах, що 
проектуються на екран, що розміщений задній 
частині сцени – вони з’являються послідовно в 
повільному темпі. Спілкування між двома 
невидимими і фізично відсутніми головними 
героями реалізується за допомогою сучасних 
комунікаційних технологій: мобільного 
телефону і персонального комп’ютера. 
Повідомлення, що передають один одному 
герої, відображуються на великому екрані. До 
інших елементів сценографії належить 
екстер’єр та інтер’єр будинку. Сценічний рух 
обмежено – оскільки на сцені немає акторів, 
єдиними об’єктами, що інколи переміщуються 
є реквізит (килим, садовий гном, взуття, книги, 
спідня білизна та ін.). Незважаючи на наявність 
у виставі елементів лялькового і предметного 
театру, за задумом авторів, вони когнітивно 
приховані від глядача [2]. 

У випадку постановок театру без актора 
через відсутність феноменального тіла 
виконавця розуміння глядачем сенсу 
постановки надзвичайно ускладнюється: 
чергування феноменального і семіотичного тіла 
актора неможливо і значення не може виходити 
з епістемологічного «розриву» між їх проявами.  

Зауважимо, що Е. Фішер-Ліхте розглядає 
тілесну співприсутність актора і глядача в 
театрі як «старомодну форму мистецтва» [4, 
294], що дозволяє глядачу посилити емоційну 
залученість, співчуття персонажам та 
осмислення художності сценічного видовища в 
цілому. 

Г. Хізекіа стверджує, що спільна 
присутність глядачів і акторів в театрі надає їх 
відношенням двовимірності:  

– спільна присутність є явищем фізичним, 
просторовим і обмеженим у часі, а тіло 
виконавця – дуальне, оскільки актор практикує 
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один тип виконавського тіла, а глядач – інший; 
межа між ними надзвичайно нестійка; 

– спільна присутність дозволяє побудувати 
середовище символічної комунікації, що 
створює додаткове відчуття співприсутності. 

Водночас театр як інструмент 
посередництва є зв’язуючою ланкою між 
тілами художника і глядача, створюючи 
матеріальний зв’язок, що привносить 
конкретне втілення сприйняття світу [5, 12]. 

Оскільки семіотичне тіло актора не може 
бути репрезентовано на сцені самостійно, воно 
«шукає» інший матеріальний носій для власної 
реалізації – сценографію і реквізит. У цьому 
випадку єдиним тілесним джерелом сенсу 
сценічної дії стає семіотичне тіло виконавця – 
на відміну від традиційного театру, в якому 
глядач фокусується на семіотичних тілах 
акторів, а їх феноменальні тіла когнітивно 
«приховані» за акторськими ролями, 
феноменальні тіла відсутні. Відповідно 
розкриття сенсу п’єси за відсутності 
феноменального тіла актора стає для глядача 
надзвичайно складним завданням. 

На думку дослідників, у театрі без актора 
сенс п’єси може виникати з епістемологічного 
«розриву» між семіотичним тілом виконавця і 
між феноменальним тілом глядача. Т. Крпіч 
наголошує, що стосовно постановок 
постдраматичного театру (на відміну від 
драматичного, в якому феноменальне і 
семіотичне тіло глядача не має безпосереднього 
впливу на п’єсу) таке припущення досить 
ймовірне [7, 22]. На його думку, в 
постдраматичному театрі глядач зазвичай стає 
частиною вистави – іноді його участь або 
втручання має поверховий, епізодичний 
характер стосовно сценічної дії, проте в деяких 
випадках глядач позиціонується не лише як 
пасивний «елемент» виступу на сцені, але і як 
його активний, і, відповідно, складовий 
елемент. Отже, феноменальне та семіотичне 
тіло глядача відіграє важливу роль, бо, по-
перше, без феноменального тіла глядач не може 
бути присутнім на виставі і закріпити власну 
важливу роль у постдраматичному театрі, а по-
друге, без семіотичного тіла глядач не може 
виконувати власну «роль» в театрі – роль 
активного глядача, оскільки не в змозі 
«завантажити» чітке культурне значення, щоб 
естетично спілкуватися або з виконавцями, або 
з іншими глядачами. 

Д. МакКіні та Х. Ібел вважають, що 
феноменальне тіло глядача є носієм почуттів, 
емоцій, думок, знань та спогадів про досвід, 
набутих та збережених у феноменальному тілі 
протягом життя і в процесі особистого втілення 
[9, 121]. Лише частина таких спогадів пов’язана 

з індивідуальним досвідом перебування в 
театрі, оскільки більшість з них отримана в 
повсякденному житті. Всі сліди минулих 
досягнень і переживань феноменального тіла 
глядача, що зберігаються в його свідомості, в 
процесі взаємодії зі сценографією та реквізитом 
постановок театру без актора (як замінниками 
феноменального тіла виконавця) дозволяють 
глядачу конструювати сенс п’єси в межах 
часової, театральної спільноти. 

На відміну від стосунків між 
феноменальним та семіотичним тілом в 
постдраматичному театрі (за Е. Фішер-Ліхте), в 
театрі без актора не може бути ніякого 
чергування між тілами виконавців, проте 
виникає аналогічне чергування між 
семіотичним тілом виконавця та 
феноменальним тілом глядача в його 
свідомості. Т. Крпіч припускає, що у глядача 
поступово виникає певна когнітивна напруга 
від розуміння того, що феноменальні, тобто 
справжні тіла акторів, в сценічній дії не 
з’являться – вона реалізується в процесі 
самостійного вирішення специфіки сенсо-
змістового наповнення постановки [7, 24]. 
Апелюючи до праці Х.-Т. Лемана, присвяченої 
постдраматичному театру, дослідник акцентує 
на ситуації, в якій людський сенсорний апарат 
через часової недостачі сенсорних даний 
починає шукати рішення через різноманітні 
фантазії, зв’язки, відношення або збіги [8, 158]. 
«Людський розум, прилучений до певної 
культурної, соціальної та політичної сфери в 
театрі, осмислює відчутність одного з 
важливих елементів п’єси або вистави, як, 
наприклад, відсутність акторів. Відсутність 
актора через безліч інших театральних 
елементів в п’єсі уособлює відсутність 
чуттєвих даних, про які так ясно говорить 
Леман» [7, 25]. Науковець стверджує, що 
емансипований глядач не хоче втрачати 
задоволення від постановки, тому не приймає 
обмеженої, пасивної ролі спостерігача, 
виступаючи на єдиному доступному йому 
ігровому майданчику – власному розумі, 
когнітивно включившись в сценічну дію [7, 26]. 
Відповідно глядач в театрі без актора 
проходить через серію чергування семіотичних 
тіл виконавців і власного феноменального тіла, 
когнітивно замінює феноменальне тіло 
відсутнього актора власним феноменальним 
тілом, що надає нові конотації візіонерському 
твердженню Г. Крейга про театр без акторів.  

Відповідно сценографія та реквізит разом з 
іншими елементами вистави можуть 
розумітися як унікальний набір означуючих 
елементів, своєрідний посередницький міст 
між тілами акторів і глядачами, оскільки вони 
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надають особливе значення елементам 
сценографії і властивостям сцени, що 
функціонують як набір символів, що 
утворюють символічну мову п’єси (глядач 
вкладає значну частину власних зусиль в 
декодування символічної сценічної мови). 

Наукова новизна. Розглянуто 
проблематику театру без актора в контексті 
теорії дихотомії тіла Б. С. Тернера та моделі 
чергування феноменального і семіотичного тіла 
виконавця в постдраматичному театрі 
Е. Фішер-Ліхте; теоретично обґрунтовано 
відсутність акторів як традиційних складових 
елементів сценічної постановки п’єси; 
виявлено, що не зважаючи на відсутність 
виконавців, театр без актора є унікальним 
явищем сучасного театрального мистецтва, що 
реалізується завдяки дихотомії феноменально-
семіотичної природи тілесності актора.  

Висновки. Дослідження виявило, що 
дихотомія феноменального та семіотичного 
тіла актора – змістовий інструмент дослідження 
інтерпретації різних видів сучасного театру. На 
основі аналізу постановок театру без актора 
(«Фен-шуй в театрі без актора» Б. Булатович, 
А. Мустар та Я. Шименц, Словенія, Любляна, 
Культурний центр «Španski borci», 2011 р. та 
ін.) з’ясовано, що у випадку відсутності 
феноменального тіла актора у сценічній дії, 
сценографія та реквізит стають матеріальним 
провідником семіотичного тіла. Руйнуючи 
традиції і відсторонюючись від установки 
«актор – глядач», позбавляючи глядача актора-
людини, театральні діячі прагнуть до 
споглядання, відкривають нові обрії театру, що 
може викликати незвичні відчуття і почуття. 
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ОРГАНІЗАЦІЙНО-ТВОРЧІ АСПЕКТИ УКРАЇНСЬКОЇ ЦИРКОВОЇ ШКОЛИ 
 

Мета статті. Дослідити розвиток сучасної циркової освіти в Україні, зокрема такі організаційно-творчі 

аспекти, як структура навчального процесу, характеристики й функції освіти, її якість. Методологія 

дослідження. Дослідження спирається на першоджерела – архівні відомості щодо діяльності Київської 

муніципальної академії естрадного й циркового мистецтв (КМАЕЦМ). Цим зумовлено вибір методів, серед яких: 

історико-фактографічний – для реконструювання фактів у динаміці розвитку циркової школи; структурно-

функціональний – для розгляду організаційно-творчої структури навчального процесу та функцій циркової 

освіти; компаративний – для виокремлення переваг та вад циркової освіти; метод систематизації та ін. методи. 

Наукова новизна. Уперше висвітлено організаційно-творчі аспекти сучасної циркової школи в Україні в 

структурно-функціональному контексті; виокремлено її переваги й вади. Висновки. КМАЕЦМ є однією з 

провідних циркових шкіл світу й постійно підвищує освітньо-кваліфікаційні рівні. Показником результативності 

школи є постійні перемоги випускників і учнів на міжнародних конкурсах, висока затребуваність українських 

циркових артистів за кордоном. Основними перевагами української циркової школи є: комплексність і 

багатовекторність підготовки, максимально практична спрямованість, орієнтація на міжнародне визнання, 

доступ учнів до престижних майданчиків. Серед вад: недофінансування, брак викладачів і належних приміщень, 

перевантаженість учнів, незадіяність роботодавців. Основними функціями циркової школи є профосвітня, 

виробнича, профорієнтації, популяризації циркового мистецтва й школи, презентації українського цирку й 

фахової освіти у світі, просування українських циркового мистецтва та артистів. 

Ключові слова: цирк, освіта, Київська муніципальна академія естрадного і циркового мистецтв, 

виробництво. 

 

Kashuba Vladyslav, graduate student of the department of management of the theatre business, Kyiv National I. K. 

Karpenko-Kary Theatre, Cinema and Television University 

Organisational and Creative aspects of Ukrainian circus arts school 

The purpose of the article is to research the development of modern circus arts education in Ukraine, the o and 

creative structure of the training process, its features and functions, and the quality of education. Methodology. The 

research is based on the empirical data - archival information about the activities of the Kyiv Municipal Academy of 

Variety and Circus Arts (KMAVCA). This determines the methods’ choice: historical-factographic – to reconstruct the 

facts in the circus school’s development; structural-functional approach – for consideration of the organizational and 

creative structure of the training process and its functions; comparative method – to distinguish the disadvantages and 

advantages of circus education; systematization, etc. Scientific novelty. For the first time the organizational and creative 

aspects of the modern circus school in Ukraine are highlighted in their structural and functional context, and the circus 

education’s advantages and disadvantages are covered. Conclusions. Ukrainian Circus Academy is one of the leading 

schools of circus arts worldwide and it constantly increases its educational and qualification levels. An indicator of the 

effectiveness of the School is the frequent winning of its graduates and students at international contests, the high demand 

for Ukrainian circus performers abroad. The main advantages of the Ukrainian Circus Academy are comprehensive, multi-

vector, and maximally applied-oriented training, orientation to international recognition, students’ access to prestigious 

performance stages. Among the weaknesses, there are: underfunding, lack of couches for some rare circus genre, lack of 

proper training premises, excessively high students’ workload exposure, and the future employers’ non-engagement into 

students’ graduation projects. The main functions of the circus arts school are professional education, production of circus 

art acts and performances, career guidance (enrollees’ attraction), popularization of circus arts and training, presentation 

of Ukrainian circus arts and School abroad, Ukrainian circus arts actors and products promotion. 

Key words: circus arts, training, Kyiv Municipal Variety & Circus Arts Academy, production. 
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Актуальність теми дослідження. Циркове 

мистецтво переживає останніми десятиріччями 

непрості випробування, серед яких втрата 

артистів є чи не найголовнішим. Одним із 

напрямів розв’язання кадрової проблеми є 

підготовка артистів у системі професійної 

освіти. 

Об’єктом розгляду є діяльність Київської 

муніципальної академії естрадного та 

циркового мистецтв (КМАЕЦМ), яка була й 

залишається основним закладом циркової 

освіти і єдиним профільним закладом вищої 

освіти в Україні. Розгляд досвіду закладу – від 

становлення (1970 – 1980-ті) й переходу в нові 

умови (1990-ті) до сучасності – зосереджений у 

контексті організаційної структури навчально-

творчого процесу, його слабких і сильних 

сторін; функцій української циркової школи, її 

зв’язку з ареною. Комплексне осмислення цих 

аспектів є кроком до вирішення кадрової 

проблеми цирку. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Теоретичні аспекти тенденцій вищої 

мистецької освіти розглядають у своїх працях 

О. Безгін та О. Успенська (2018), Н. Бурцева 

(1986), М. Малихіна (2012) та ін. Ними 

висвітлюються окремі практичні проблеми 

мистецької освіти, національні риси 

українського цирку, аспекти становлення 

української циркової школи й, зокрема 

КМАЕЦМ, в історико-мистецтвознавчому 

ключі. 

Утім, організаційно-творчі складові 

сучасної циркової школи в Україні 

залишаються нерозглянутими, зокрема, щодо 

розвитку її функціонального наповнення, 

оцінки її специфічних рис, якості. Разом із тим, 

ці аспекти є актуальними з огляду на вплив 

мистецької освіти на розвиток цирку. 

Мета дослідження – проаналізувати 

організаційно-творчі складові освітнього 

процесу в КМАЕЦМ в розрізі функціонального 

наповнення циркової освіти та її якісних 

характеристик. 

Виклад основного матеріалу. Нині вищий 

навчальний заклад КМАЕЦМ веде свою 

історію від Республіканської студії естрадно-

циркового мистецтва, відкритої 1961 року в 

структурі об’єднання «Укрконцерт» у щойно 

зведеному Київському цирку на площі 

Перемоги. На чотирьох відділеннях (розмовних 

жанрів, вокальне, хореографічне та циркове) у 

студії викладалися як циркові та естрадні, так і 

театральні та мистецтвознавчі дисципліни. 

Одна академічна година в день відводилася на 

спеціальність, решта – на історію театру й 

цирку, сольфеджіо, музичну літературу. 

Педагогічний і концертмейстерський склад 

сягав 40 осіб, утворюючи видний мистецький 

осередок: тут викладали народний артист УРСР 

Ю. Мажуга, заслужені артисти УРСР 

А. Шестопалов, І. Федорова, Б. Пузін, 

Р. Каченовський, заслужені працівники 

культури УРСР В. та О. Ялові [3, 11-20]. 

Виходячи з росту кадрових потреб цирку й 

естради, 1975 року студія реорганізувалася в 

Київське державне училище естрадного і 

циркового мистецтв (КДУЕЦМ) [16, 1]. На 

відміну від студії, що випускала 50-60 фахівців 

що-два роки, училище збільшило випуск 

артистів удвічі [3, 4]. Хоч «паспортною» 

спеціальністю значилося саме циркове 

мистецтво, у закладі превалювала естрада: у 

наборі їй відводилося 30 місць, а цирку 20 [9, 5]. 

Звісно, тут не обійшлося без методологічної 

плутанини: певні жанри в різні роки відносили 

то до естради, то до цирку. Розмежувати їх 

справді непросто. Нерідко складно буває 

провести чітку межу навіть між театром і 

цирком [10]. Чимало напрямів, як-от: 

пантоміма, ілюзія, ексцентрика, клоунада, 

розмовний жанр, лялькарство – почувають себе 

вдома як на естрадній сцені, так і на манежі. 

Разом із тим, розмовників, вокалістів і 

хореографів училище випускало помітно 

більше, ніж «чисто» циркових артистів.  

Крім кількох приміщень у Київському 

цирку, училище орендувало ще 5 спортзалів у 

різних районах міста, що ускладнювало 

навчальний процес [7, 21-23]. Спортзали не 

розраховані були за висотою стелі на 

підготовку таких суто циркових напрямів, як 

повітряний політ, еквілібр на першах, акробати 

на підкидних дошках та ін. [13, 7]. Із багатьох 

циркових дисциплін бракувало педагогів, 

особливо з вищою освітою – такими на початку 

(1975 р.) були лише третина [13, 43], а дехто з 

педагогів-практиків не мав і повної середньої 

освіти. Як наслідок, час від часу незадіяними 

залишалися заплановані спеціальності (напр., 

килимової та буфонадної клоунади в 1970-ті; 

ілюзії-маніпуляції, пантоміми, жонглювання у 

1980-ті). Це призводило до обмеження жанрів 

та одноманітності спеціалізацій і номерів [13, 7; 

7, 20]. Бракувало також постійних баз 

практики; ніде було замовити оригінальний 

репертуар і реквізит. Учні з викладачами 

намагалися в межах гурткової роботи 

виготовити все потрібне для концертів [4; 7, 

17]. Таким чином, ще з перших років 

обмежувальними факторами стали 

недофінансування, кадровий дефіцит, нестача 

методичної бази, брак належних приміщень і 

умов для підготовки з циркових жанрів. 
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Велика увага приділялася популяризації 

училища. Викладачі періодично виїздили до 

народних циркових студій та спортивних шкіл 

у пошуках перспективних вступників, з одного 

боку, і для надання методичної підтримки, з 

іншого [8, 2]. Таким чином, уже на ранньому 

етапі сформувалася профорієнтаційна функція 

циркової школи. 

Організаційна структура КДУЕЦМ від 

початку була типовою для радянських училищ: 

керівний апарат і канцелярія, навчальна 

частина (педагогічна рада, рада класних 

керівників, предметні комісії). Важливим 

прогресом стало запровадження в 1980 р. 

художньої ради, а 1982 року – методичної [16, 

3]. Потреба в худраді, тобто в органі, що 

відповідає за організацію творчого процесу, 

була продиктована аналогією з підприємствами 

виконавських мистецтв, із якими від початку 

сформувалися тісні зв’язки. Також була 

введена посада художнього керівника, яка 

нерідко поєднувалася з директорською. У 1990-

х худрада затверджувалася щороку й 

складалася з голів предметних комісій зі 

спецдисциплін, провідних викладачів зі 

спецкласів за жанрами, представників 

роботодавців [23, 7]. Худрада затверджувала 

план творчої практики на рік, її репертуар, бази, 

склад колективів. Курувала підготовку всіх 

вистав, особливо концертів переддипломної 

практики й звітних виступів перед 

громадськістю після (або під час) випускних 

екзаменів і захисту дипломів. Також худрада 

направляла учнів на конкурси всіх рівнів [5; 

20]. 

Основною структурною одиницею 

організації навчально-виховного процесу в 

училищі були предметні циклові комісії. Вони 

охоплювали широке коло питань: від 

організаційно-творчих і методично-навчальних 

до підвищення кваліфікації викладачів та 

позакласної роботи [6]. 

Таким чином, за організаційною 

структурою училище поєднало в собі ознаки 

навчального закладу й мистецько-видовищного 

підприємства, що було зумовлено інтеграцією 

професійної освіти у циркову справу. 

Разом зі спеціальною фаховою 

підготовкою учні отримували й повну середню 

освіту. Відповідно, термін навчання, який у 

студії був дворічним, в училищі збільшився до 

чотирьох років. Педагоги відзначали велику 

перевантаженість учнів, яким доводилося 

витримувати 8-10 уроків щодня, а потім 

багатогодинні репетиції. Учнів естрадного 

відділення обов’язково навчали циркових 

спеціальностей, і навпаки. Усі студенти 

проходили низку «загальноспеціальних» курсів 

(сценічна мова, акторське мистецтво тощо). 

Передбачалася й фізична підготовка в обсязі 

майстра спорту [7, 7-13]. Підвищені вимоги 

мали наслідком високий «відсів»: перші ж два 

випуски засвідчили 20-відсоткове 

недовиконання плану – замість запланованих 

100 випускників протягом 1979-1980 років 

випустилися 80 [14, 5]. Отже, усебічність 

підготовки мала й інший бік медалі – надмірне 

навантаження. 

Адміністративний і викладацький склад 

училища з часом оптимізувався. Так, станом на 

1985-86 р. він сягав 111 осіб (84 з них – штатні 

працівники) при контингенті учнів у 232 особи 

[22, 1]. Мистецькі спеціальності в цей час 

викладали талановиті педагоги-практики: 

О. Є. Біткіне, В. С. Дейніченко, В. С. Зайцева 

(хореографія); А. С. Заболотний, 

М. А. Казаков, Д. Г. Мажуго (майстерність 

актора); В. С. Яловий, Ю. В. Дев’ятов 

(акробатика), Г. С. Давиденко (режисура), К. О. 

Гокунь (розмовний жанр), С. А. Єршова (спів), 

Ф. І. Микитюк (антипод) та ін. Як результат 

комплексного підходу абсолютна академічна 

успішність перевищувала 90 % [7, 6]. 

Попри відсутність постійної бази для 

творчої практики, вона набрала серйозного 

організаційного рівня й масштабності. 

Приміром, 1980 року тільки в межах ІІІ курсу 

було сформовано 3 концертні бригади 

загальною чисельністю 43 артисти, які виїхали 

на тритижневу роботу в Донецьку й 

Волгоградську облфілармонії та в Ялтинський 

держцирк; ще 7 практикантів виступали 

самостійно на сценах столиці й регіонів [14, 20]. 

Справді рекордним був 1985-86 навч. р., коли 

силами училищних бригад було здійснено 271 

концерт [7, 30]. Учні брали участь у новорічних 

«блакитних вогниках» на українському ТБ, 

працювали на головних ялинках країни (Палац 

«Україна», Жовтневий палац культури тощо) – 

і це сприяло популяризації як професії артиста, 

так і самого училища. 

Учні під орудою режисерів-педагогів 

готували випускні номери, із якими починали 

кар’єру. Приміром, у «Союздержцирку» на 

межі 1980-х рр. свої проекти експлуатували 

випускники училища Н. та П. Міронови з 

В. Кусковим (акробатичний номер 

«Мушкетери» авторства викладачів І. Альгіна, 

Л. Окрента й С. Корбань); жонглери-акробати 

В. Пилипович та А. Мягкоступов («Натхнення» 

у постановці М. Клята та А. Асланян); акробати 

Г. Томчук та Ю. Торлопов («Сільські 

залицяльники», автори: Г. Давиденко та 

Ю. Дьяков) та ін. [14, 21]. 
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На підтвердження тези К. Еріксона [24] 

щодо переваг поєднання усебічної підготовки й 

цілеспрямованої практики, яке пробуджує 

творчі здібності, комплексний підхід до 

організації навчального процесу дав щедрий 

результат уже з перших випусків. Так, 

випускники 1980 р. В. Пилипович і 

А. Мягкоступов незабаром перемагають на 

престижному конкурсі «Цирк майбутнього» в 

Парижі й на цирковому фестивалі країн Азії 

(Пекін). Щороку низка вихованців і студентів 

поповнює лави переможців і лауреатів [21]. 

Протягом 1985-96 рр. майже кожен третій 

випускник училища став лауреатом або 

дипломантом різного рівня конкурсів, у т.ч. в 

Парижі, Пекіні, Монте-Карло та ін. Зокрема, 

перемоги в конкурсах міжнародного рівня 

здобули нині знамениті А. Вербицька, 

В. Кіктєв, Є. Воронін, В. Войтко, С. Бєляков, 

М. Валігура, А. Залевський, Г. Струтинська, 

клоунські групи «Мімікрічі», «Артобстріл» та 

ін. Випускники училища сформували кадровий 

кістяк цирків, обласних філармоній, естрадних 

театрів, концертних підприємств тощо [15, 3-4]. 

Число перемог на найпрестижніших 

циркових конкурсах, у т.ч. у Німеччині, США, 

Угорщині, Росії, Китаї росло наступними 

десятиріччями: у 1990-х та на початку 2000-х 

рр. відзначилися брати Ірошнікови, 

Є. Пимоненко, Ю. Шавро, Т. Конобас, 

І. Ловигін, В. Гончаров, Р. Дмитрук, 

Є. Дашковський, Є. Біткіне та ін.; перемагали й 

викладачі училища, серед яких – золотий 

призер фестивалю в Парижі за режисуру 2004 

р. Д. Висков [12]. 

Із 1988 р. КДУЕЦМ безпосередньо 

підпорядкувалося ГУ культури КМДА [15, 2]. 

У новому Статуті 1992 р. училище визначається 

як вищий навчальний заклад, що готує 

молодших спеціалістів естради й цирку, та 

«єдиний за специфікою навчальний заклад 

країни». Студенти отримують ширші 

можливості: зокрема, можуть достроково 

складати іспити й заліки, навчатися за 

індивідуальним графіком, завершувати 

навчання у скорочені терміни [23, 1-5]. 

Наприкінці 1980-х актуалізується питання 

національної ідентифікації [19]. Зі здобуттям 

Незалежності велика увага приділяється 

українській як мові викладання й, відповідно, 

постає потреба перекладу репертуару, 

звільнення від заідеологізованості. Відкриття 

кордонів загострює проблему відтоку кадрів із 

українського цирку, тож училище робить 

акцент саме на циркові спеціальності. Заклад 

стає традиційним учасником міських заходів на 

відкритих майданчиках, як-от: святкування Дня 

Києва, Дня Незалежності, Дня народження 

газети «Вечірній Київ» та ін. [17; 18]. 

Усе це, долаючи великі труднощі 

фінансового й організаційно-творчого плану, 

які з переходом до нової економічної моделі 

постійно загострювалися протягом двадцяти 

років. Фінансування постановки номерів 

цілковито лягає на плечі учнів. Утім, із 

приходом талановитої команди на чолі з 

В. Корнієнком у 2010-х КМАЕЦМ набуває 

статусу вищого навчального закладу ІV рівня 

акредитації, осучаснюються управлінські 

підходи, налагоджуються зв’язки з цирками 

України й закордону. Стабільні вихованців на 

міжнародних конкурсах закріплюють за 

КМАЕЦМ репутацію однієї з провідних за 

профілем у світі [11]. 

Наукова новизна. Таким чином, у статті 

вперше розглянуто організаційно-творчі 

підходи української циркової школи до 

навчального процесу, його переваги й вади, 

функціональні особливості. 

Висновки. Вищевикладений матеріал дає 

змогу розв’язати поставлені завдання й дійти 

таких висновків. 

1. Серед головних переваг української 

циркової освіти варто відзначити: 

комплексність навчання, практичність курсу, 

підготовку «робочих» номерів у якості 

дипломних проектів, зорієнтованість на 

міжнародні фестивалі, урахування попиту 

роботодавців, сприяння в працевлаштуванні. 

Серед основних вад: надмірне навантаження на 

учнів; брак фінансування, належних 

приміщень, викладачів із вузьких спеціалізацій 

та педагогів-постановників; обмеження жанрів; 

брак навчально-методичного забезпечення; 

відсутність постійних баз практики, 

незадіяність роботодавців у дипломному 

проектуванні. 

2. У силу специфіки заклад циркової освіти 

має ширше, ніж у більшості інших навчальних 

закладів, коло виконуваних функцій. 

Головною є профосвітня функція: 

підготовка кваліфікованих артистичних кадрів 

для цирку є основною метою діяльності 

закладу. Водночас виконується й виробнича 

функція. Освітній процес націлений на 

підготовку не тільки фахівця, а й готового 

продукту – номеру. 

Важливою є функція популяризації 

циркового мистецтва. Завдяки тому, що 

вистави учнів зазвичай є безкоштовними, цирк 

стає доступнішим широким верствам 

населення. 

Крім того, виконується функція 

профорієнтації, як завдяки інформуванню 
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абітурієнтів, так і виступам учнів перед 

широким загалом. 

Помітною є презентаційна функція, яка 

досягається через участь учнів та випускників у 

фестивалях та конкурсах міжнародного рівня. 

Через перемоги на конкурсах та через 

звітні випускні вистави успішно реалізується 

також функція просування: промоція 

випускників на ринку праці й циркового 

продукту на внутрішньому й світовому ринках. 

3. У сучасній Україні якість циркової 

освіти є однією з найвищих у світі. Наразі у 

вітчизняній системі сформовано нові освітні 

рівні – доктор філософії та доктор мистецтв [1, 

7-10]. За нинішніх темпів розвитку, що їх 

демонструє КМАЕЦМ, циркова освіта 

закономірно сягне й цих кваліфікаційних 

рівнів, тим самим закріплюючи репутацію 

прогресивного мистецького закладу світових 

стандартів. 
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СПЕЦИФІКА МАЙСТЕРНОСТІ АКТОРА В КОНТЕКСТІ  
ПОСТАНОВОК ПОСТДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ 

 
Мета статті – виявити особливості та визначити перспективний теоретико-практичний підхід до акторської 

гри в контексті специфіки постдраматичного театру. Методологія дослідження. Застосовано аналітичний метод 

для виявлення вітчизняних та закордонних наукових праць з теорії постдраматичного театру; метод системного 

аналізу та синтезу, завдяки якому розглянуто розроблені К. Станіславським підходи та методи майстерності 

актора в контексті драматичного і постдраматичного театру, з властивою їм своєрідністю; метод історико-

культурологічного аналізу та компаративний метод, на основі яких виявлено відмінності акторської гри в 

постановках драматичного і постдраматичного театру. Наукова новизна. Досліджено майстерність актора 

постдраматичного театру; виявлено особливості акторського сприйняття та практики гри в перформативній 

практиці; запропоновано перспективний теоретико-практичний підхід до акторської майстерності, що відповідає 

специфіці постдраматичного театру; доведено доцільність використання окремих принципів системи 

Станіславського в пошуках нових прийомів гри актором постдраматичного театру. Висновки. Широкий спектр 

видів театральних практик на сучасному етапі розвитку виконавського мистецтва зумовив трансформації 

акторського сприйняття та гри. Постдраматичний театр пропонує глядачу не лише образ героя, але й особливе 

існування актора, що визначається як «присутність» і є результатом роботи над матеріалом, темою вистави. У 

контексті специфіки постдраматичного театру, на нашу думку, найдоцільнішим є проактивний підхід, що 

передбачає відмову від упереджень та дотримання єдиної системи, дискурсу чи практики і культивує критичне 

усвідомлення акторської гри як множинної та змінної. Такий підхід посприяє в момент виконання втіленню 

певного набору дій – історично та процедурно розглянутого і осмисленого актором «абсолюту», що при цьому є 

частиною множинності. Наприклад, дослідження виявило, що для розвитку майстерності актора в певних видах 

постдраматичного театру надзвичайно корисним є використання окремих аспектів системи Станіславського, 

зокрема надзвичайно важливим стає розвиток актором внутрішнього творчого стану тіла і розуму. 

Ключові слова: постдраматичний театр, майстерність актора, «перформативне» існування, система 

Станіславського. 

 

Mezhenin Anton, Assistant of the Department of Directing and Acting, Kyiv National University of Culture and 

Arts; Tsyvatа Yuliya, Assistant of the Department of Directing and Acting, Kyiv National University of Culture and Arts 

Specificity of the actor's skill in the context of post-dramatic theater productions 

The purpose of the article is to identify the features and determine a promising theoretical and practical approach 

to acting in the context of the specifics of post-dramatic theater. Methodology. An analytical method was applied to 

identify domestic and foreign scientific works on the theory of post-dramatic theater; the method of systems analysis and 

synthesis, thanks to which the approaches and methods of actor's mastery developed by K. Stanislavsky are considered 

in the context of dramatic and post-dramatic theater, with their inherent originality; the method of historical and cultural 

analysis and the comparative method, on the basis of which the differences in acting in the performances of dramatic and 

post-dramatic theater are revealed. Scientific novelty. The skill of the actor of the post-dramatic theater was investigated; 

the features of acting perception and practice of playing in performative practice are revealed; a promising theoretical and 

practical approach to acting, corresponding to the specifics of post-dramatic theater, is proposed; the expediency of using 

certain principles of the Stanislavsky system in search of new methods of acting by an actor in post-dramatic theater has 
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been proved. Conclusions. A wide range of types of theatrical practices at the present stage of the development of the 

performing arts has led to the transformation of acting perception and acting. The post-dramatic theater offers the viewer 

not only the image of the hero but also the special existence of the actor, which is defined as “presence” and is the result 

of work on the material, the theme of the performance. In the context of the specifics of post-dramatic theater, in our 

opinion, a proactive approach is appropriate, providing for the rejection of prejudices and adherence to a single system, 

discourse or practice and cultivates a critical awareness of acting as a multiple and variable. This approach will contribute 

to the implementation of a certain set of actions - historically and procedurally considered and comprehended by the actor 

"absolute" while being part of the plurality. For example, the study showed that for the development of the actor's skill in 

certain types of post-dramatic theater, it is extremely useful to use certain aspects of the Stanislavsky system, in particular, 

the development of an actor's inner creative state of body and mind becomes extremely important. 
Key words: post-dramatic theater, actor's skill, "performative" existence, Stanislavsky's system. 
 
 

Актуальність дослідження. Розвиток 

новаторських явищ сучасного театрального 

процесу, безпосередньо пов’язане з 

майстерністю актора, не зважаючи на 

домінування в постановках передових 

технологій. Відповідно до тенденцій розвитку 

світового театрального мистецтва, на сценах 

переважають постановки, далекі від 

традиційної режисури – в них не стільки 

ілюстровано ідею автора літературного 

першоджерела, скільки репрезентовано широке 

коло режисерських інтерпретацій та творчих 

пошуків. Відповідні трансформації торкнулися 

методів і прийомів акторської гри, що 

зумовлено в тому числі і розширенням 

сценічного простору – особливості змісту та 

форми перформативних постановок, 

постановок імерсійного театру, «site specific», 

квест-постановок, постдраматичних 

експериментів та ін. змушують актора шукати 

нові прийоми гри.  

Не зважаючи на активне звернення 

представників сучасного українського 

сценічного мистецтва до практики 

постдраматичного театру, підготовка актора у 

вищих мистецьких навчальних закладах 

лишається заснованою на теорії театру 

драматичного. Позиціюючи українську 

театральну школу як динамічний інститут, що 

вимагає постійного оновлення, переосмислення 

традиційних положень та розширення 

теоретико-методологічної бази відповідно до 

тенденцій розвитку сценічного мистецтва, 

вважаємо актуальним та необхідним дослідити 

специфіку акторської майстерності в контексті 

постдраматичного театру.  

Аналіз публікацій засвідчив, що 

проблематика постдраматичного театру 

останнім часом викликає значний інтерес у 

вітчизняному академічному вимірі. Зокрема, 

вітчизняними культурологами, театро- та 

мистецтвознавцями активно досліджуються 

питання розвитку постдраматичних 

театральних практик та специфіка їх 

функціонування у сучасному вітчизняному 

культурно-мистецькому середовищі. Назвемо 

для прикладу дослідження та наукові публікації 

О. Апчел «Документальний театр у контексті 

сучасної культури» [1], А. Баканурського 

«Українська режисура в контексті 

постдраматичного театру» [2], О. Лачко 

«Ознаки постдраматичного театру в 

українській мистецькій практиці початку ХХІ 

століття» [3]. Проте особливості акторської 

майстерності в постановках постдраматичного 

театру лишаються недостатньо висвітленими і 

вимагають детального дослідження. 

Виклад основного матеріалу. Відомий 

історик театру Б. МакКонашик стверджує, що 

«театр не є звичайним явищем, що просто 

відображає та виражає певні реальності, 

скоріше, як вид соціокультурної практики театр 

являє собою складну мережу конкретних 

інтерактивних практик (режисура, сценографія, 

акторська майстерність, драматургія та ін.), що 

сприяє формуванню та втіленню «я», а також 

історичних подій і стосунків» [10, 18]. 

Для сучасного актора, який стикається з 

широким спектром видів театральних 

постановок і перформансів, акторське 

сприйняття та практики гри – це складний, 

безперервний набір інтелектуальних та 

психофізичних переговорів, що відбуваються 

між одним «я» та багатьма конкуруючими 

парадигмами і дискурсами дії / перформансу. 

Ф. Заріллі наголошує, що для актора моменти 

переосмислення є часом, коли практика і думка 

кристалізуються в просвітлення, що прояснює 

втілену практику і техніку виконання [14, 2].  

Деякі дослідники характеризують феномен 

акторської майстерності як особливу форму 

оповіді, що здійснюється актором за бажанням 

з метою передачі гностичної та емоційної 

інформації аудиторії словом, жестом та позою 

в художніх межах. Ця форма поведінки є 

«репрезентацією» - грою – «природної» – 

спонтанної або реальної – поведінки, від якої 

воно відрізняється власною просторово-

часовою структурою та фізіологічною 

інтеграцією [8, 197]. 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2021_____ 

 331 

У драматичному театрі завдання 

спрямовані на внутрішню та зовнішню дію 

п’єси (на активізацію навмисних дій та бажань 

героїв). Вистава драматичного театру 

складається з відрепетируваного матеріалу, 

який повторюється протягом кількох вистав, 

для того, щоб послідовно увійти в стан 

творчого потоку, драматичний актор повинен 

вміти створювати в кожній виставі ілюзію того, 

що персонаж переживає свої обставини і 

почуття тут і зараз [10, 20]. Граючи роль і, 

водночас, лишаючись собою, актор діє, 

репрезентуючи чуже життя персонажу, як своє 

власне, а розказана у виставі історія 

сприймається та співпереживається глядачем 

лише за умови достовірності втілення актором 

переживань героя. 

Характерний для сучасного етапу підхід 

психологічного реалізму до побудови 

театральних персонажів особливо 

сприйнятливий до дуалізму тіло-розум. 

Риторика і семантика, що використовуються 

для уявлення процесу «створення персонажу», 

зазвичай створюють враження, що персонаж є 

об’єктом, який логічно сконструйованим 

розумом, а потім переміщеним в тіло. На 

практиці обговорення процесу засобом якого 

персонаж стає корпоративним не існує. За 

К. Станіславським та відповідно до 

розробленого ним методу фізичної дії, актор 

має розуміти власну роботу як ремесло, 

розпізнаючи персонажа як фізичну партитуру, 

що вимагає спеціальної обробки: «Зайві жести 

еквівалентні сміттю, бурду, плямам. Акторська 

гра, завалена безліччю жестів, буде схожа на 

цей брудний аркуш паперу. Відповідно, перед 

тим як він розпочне фізичні інтерпретації… він 

повинен позбавитися всіх зайвих жестів. 

Неконтрольовані руху, якими б природними 

вони не були для самого актора лише 

розмивають сенс його ролі, роблять його 

виконання неясним, одноманітним і 

неконтрольним» [5, 69]. Протягом останнього 

періоду діяльності, К. Станіславський прагнув 

за допомогою методу фізичних дій подолати те, 

що відділяло «розум від тіла, знання від 

почуттів, аналіз від дії» [7, 66]. На сучасному 

етапі під час навчання актора аналізу тексту 

присвячено незначна кількість часу, натомість 

зроблено акцент саме на пізній метод фізичних 

дій К. Станіславського та активний аналіз, в 

якому фокусується увага на «дії, переживанні, 

грі» [12, 255].  

Натомість постдраматичний театр 

пропонує глядачу не лише образ героя, але й 

особливе існування актора, що визначається як 

«присутність» і яке є результатом роботи над 

матеріалом, темою вистави.  

За Х.-Т. Леманом «актор 

постдраматичного театру – зазвичай більше 

вже не виконавець ролі (actor), а творець 

перформансу (performer), що представляє 

глядачу своє буття на сцені (…). В 

перформансі, рівно як в постмодерністському 

театрі, на перший план виходить «liveness», 

провокативна присутність людини замість 

втілення образу» [11, 242–243]. Т. Крослей 

стверджує, що відмінності між драматичним і 

постдраматичним театром зазвичай 

співпадають з відмінностями між акторською 

грою та перформансом – замість гри на основі 

персонажів постдраматичний театр нерідко 

переймає гру персонажів або стратегій, 

заснованих на завданнях, які виконавці 

розігрують як «самих виконавців» і зазвичай 

без проекції емоцій, що є центральною для 

драматичної гри [10, 21]. О. Лачко, досліджуючи 

ознаки постдраматичного театру в українській 

мистецькій практиці початку ХХІ ст., 

наголошуючи на кардинальній зміні ролі 

автора літературного твору, режисера та актора 

як основних морфологічних одиниць 

театрального мистецтва, стверджує, що актор 

замість виконавця стає співавтором постановки 

і передає власні особистісні рефлексії глядачу [3, 

67]. К. Левшин наголошує, що на відміну від 

драматичного театру, головною ознакою якого 

є створення автором психологічно справжнього 

образу ролі та репрезентація досвіду персонажу 

(«тут і зараз» переживання розказаної в п’єсі 

історії), в постдраматичному театрі актор 

представляє глядачу власне «перформативне» 

існування. Відповідно, на відміну від 

драматичної традиції, в якій пріоритетом є 

перевтілення, в естетиці перформативності 

головним виконавським завданням є 

актуалізація ролі [4, 7–8]. 

Існують аналоги та відмінності між 

«реальною» поведінкою та грою – вони мають 

схожі ефекторні патерни і здійснюють схожий 

вплив на глядача. Вони відрізняються 

стимулами, що їх запускають, а також 

внутрішніми фізіологічними та суб’єктивними 

станами, які їх супроводжують. Наприклад, в 

спонтанній емоції мотогенна стимуляція 

відбувається з «реального» світу, зовнішнього 

або внутрішнього: в «уявній» або «відіграній» 

емоції стимул йде від тексту, і реакція 

виконується добровільно в заздалегідь 

визначеному місці і в запрограмований момент 

часу. Таким чином, емоційна поведінка, 

виражена на сцені, не може бути еквівалентною 

спонтанній емоції. 
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Водночас провідний теоретик 

постдраматичного театру Х.-Т. Леманн робить 

акцент на живості театральної події, в якій 

живість стає її матеріалом, а не елементом, що 

подавляється вигаданим «текстокосмосом». 

Таким чином він підкреслює «зміну часу, що 

поділяється виконавцями та глядачем як 

принципово відкритий процес» [11, 155] і 

наголошує, що постдраматичний театр не може 

повністю уникнути репрезентативного апарату, 

коли відрізняє його від живого мистецтва на 

основі процесу повторення, ворожого всій 

театральній постановці (тоді як живе мистецтво 

спрямовано на реалізацію унікальних 

моментів), і, за його поступом, 

постдраматичний не означає театр, який існує 

за межами драми «без жодного відношення до 

неї» [11, 137].  

Отже, специфіка постдраматичного театру, 

який багато теоретиків і практиків сценічного 

мистецтва ХХІ ст. розглядають не як такий, що 

радикально заперечує театр драматичний, а як 

його органічне та споріднене продовження, що 

несе в собі всі закладені «батьківські» риси 

(вони не завжди чітко переглядаються, але 

завжди присутні) [4, 7], сприяє розширенню 

можливостей майстерності актора – в практиці 

перформативного існування актор набуває 

можливість істинного перетворення в «події».  

Подібні твердження зумовлює важливість 

розгляду цінності застосування системи 

Станіславського до роботи постдраматичного 

театру, як «театру не сенсу, а інтенсивностей, 

присутніх афектів» [11, 37], який породжує 

«інтенсивності та стани настрою, а не емоції, 

що сприяють розвитку характеру або лінійного 

сюжету» [6, 19], зокрема в контексті 

використання живого переживання в межах 

постдраматичного театру як потенціального 

аспекту його драматургії. 

На думку зарубіжних дослідників 

Б. Мерлін та Ш. Карніке, система 

Станіславського надзвичайно доцільна для 

використання в ряді театральних форм і поза 

межами психологічного реалізму [12; 9], а 

Г. Стівенсон припускає, що ця система може 

застосовуватися не лише до форм у межах 

драматичної традиції, але і до 

постдраматичного театру [13].  

Не зважаючи на те, що постдраматичні 

підходи до перформансу та методологія 

К. Станіславського вкорінені в різних 

виконавських традиціях, вони обидві зазвичай 

вимагають, щоб виконавець діяв на сцені на 

основі власного життєвого досвіду. Наприклад, 

акторська майстерність деяких сучасних 

виконавців презентує поєднання поетики 

невдач з психофізичним драматургічним 

підходом, що може узгоджуватися з 

концепціями К. Станіславського про афективну 

пам’ять і активний аналіз. Окремі 

перформативні практики являють собою 

корисний практичний приклад, що кидає 

виклик бінарній опозиції між драматичним і 

постдраматичним як такій, що є домінантною в 

сучасних театральних дослідженнях, а 

застосування аспектів системи Станіславського 

в поєднанні з нюансами когнітивної 

нейробіології посприяє розширенню кругозору 

теоретизування постдраматичного театру та 

практики театру драматичного. 

Наукова новизна. Досліджено 

майстерність актора постдраматичного театру; 

виявлено особливості акторського сприйняття 

та практики гри в перформативній практиці; 

запропоновано перспективний теоретико-

практичний підхід до акторської майстерності, 

що відповідає специфіці постдраматичного 

театру; доведено доцільність використання 

окремих принципів системи Станіславського в 

пошуках нових прийомів гри актором 

постдраматичного театру.  

Висновки. Широкий спектр видів 

театральних практик на сучасному етапі 

розвитку виконавського мистецтва зумовив 

трансформації акторського сприйняття та гри. 

Постдраматичний театр пропонує глядачу не 

лише образ героя, але й особливе існування 

актора, що визначається як «присутність» і є 

результатом роботи над матеріалом, темою 

вистави.  

У контексті специфіки постдраматичного 

театру, на нашу думку, найдоцільнішим є 

проактивний підхід, що передбачає відмову від 

упереджень та дотримання єдиної системи, 

дискурсу чи практики і культивує критичне 

усвідомлення акторської гри як множинної та 

змінної. Такий підхід посприяє в момент 

виконання втіленню певного набору дій – 

історично та процедурно розглянутого і 

осмисленого актором «абсолюту», що при 

цьому є частиною множинності. Наприклад, 

дослідження виявило, що для розвитку 

майстерності актора в певних видах 

постдраматичного театру надзвичайно 

корисним є використання окремих аспектів 

системи Станіславського, зокрема надзвичайно 

важливим стає розвиток актором внутрішнього 

творчого стану тіла і розуму. 
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АКТОРСЬКИЙ ТРЕНІНГ У КОНТЕКСТІ ДИСТАНЦІЙНОЇ ОСВІТИ 
 

Мета статті – виявити особливості викладання традиційних технік акторської майстерності в межах нових 

технологій та цифрового зв’язку на прикладі акторського тренінгу в умовах дистанційної освіти. Методологія 

дослідження. Тема статті зумовила застосування комплексного підходу з використанням загальнонаукових та 

театрознавчих методів дослідження. Це дозволило визначити сукупність факторів, що зумовлюють якість 

викладання акторського тренінгу в умовах дистанційної освіти. Застосовано метод теоретичного вивчення 

закордонної літератури з проблеми дослідження; метод вивчення та аналізу педагогічного досвіду; метод 

системного аналізу, що посприяв розгляду онлайн-навчання в контексті театральної педагогіки як певної 

цілісності в розмаїтті її внутрішніх та зовнішніх зв’язків; типологічний метод, для виявлення специфіки 

викладання акторського тренінгу в умовах дистанційного навчання та ін. Наукова новизна. Досліджено 

новаторські підходи до навчання актора у контексті використання нових технологій в акторських тренінгах; 

проаналізовано специфіку когнітивної, соціальної та навчальної присутності як ключових елементів у процесі 

розробки та реалізації онлайн-освіти в контексті особливостей викладання майстерності актора; виявлено 

особливості трансформації вправ акторського тренінгу, що пов’язані з тактильними відчуттями; констатовано, 

що в умовах дистанційної освіти в акторському тренінгу безпосередній контакт (дотик тіла) може бути 

опосередкований засобами вібротактильних якостей голосу. Висновки. Викладання акторського тренінгу може 

набути нові форми за умови проведення в онлайн форматі. Дослідження виявило, що структура театральної 

педагогіки в цілому та викладання акторського тренінгу зокрема, вимагає перегляду співприсутності як 

онтологічної умови для передачі неявного знання, що традиційно було епістемологічною структурою театральної 

педагогіки. Зміщення акцентів у навчанні актора з традиційних на новаторські способи, пов’язане з широким 

підходом до децентралізації попереднього епістемологічного трактування тіла як його унікального і, відповідно, 

центрального напрямку. Найбільша проблема для викладача майстерності актора при переході на онлайн формат 

полягає в тому, що цей предмет переважно має груповий характер, заснований на роботі у фізичних просторах. 

Викладання акторського тренінгу в умовах дистанційного навчання вимагає цілісного розуміння того, як працює 

цифровий простір, а акторське навчання, що використовує ці обмеження, від початку повинно плануватися та 

створюватися з урахуванням динаміки мережевого світу. Під час проведення акторського тренінгу в цифровому 

середовищі відсутність дотику необхідно замінити іншими сенсорними відчуттями. Важливим аспектом у 

контексті означеної проблематики є соціальний, що формує групову динаміку серед студентів. Для цього аспекту 

доцільно використовувати ряд допоміжних додатків, зокрема соціальну мережу Facebook (для планування та 

швидкого обміну візуальними матеріалами) та програмне забезпечення для веб-конференцій «Adobe Acrobat 

Connect».  

Ключові слова: дистанційна освіта, акторський тренінг, майстерність актора, сенсорні відчуття, когнітивна 

присутність.  
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Actor's training in the context of distance education 

The purpose of the article is to identify the features of teaching traditional acting techniques within the framework 

of new technologies and digital communication using the example of acting training in the context of distance education. 

Methodology. The topic of the article determined the use of an integrated approach using general scientific and theatrical 

research methods - this made it possible to determine a set of factors that determine the quality of teaching acting training 

in conditions of distance education. The method of theoretical study of foreign literature on the research problem has been 

applied; the method of studying and analyzing pedagogical experience; the method of systems analysis, which contributed 

to the consideration of online learning in the context of theatrical pedagogy as a kind of integrity in the variety of its 
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internal and external connections; typological method, in order to identify the specifics of teaching acting training in the 

conditions of distance learning, etc. Scientific novelty. Investigated innovative approaches to teaching actors in the 

context of the use of new technologies in acting training; analyzed the specificity of cognitive, social and educational 

presence as key elements in the development and implementation of online education in the context of the peculiarities 

of teaching the skill of an actor; the features of transformation of acting training exercises, associated with tactile 

sensations, were revealed; it was stated that in the conditions of distance education in acting training, direct contact (touch 

of the body) can be mediated by means of vibrotactile quality of the voice. Conclusions. Teaching acting training can 

take on new forms, provided it is conducted in an online format. The study showed that the structure of theater pedagogy 

in general and teaching of acting training in particular requires a revision of co-presence as an ontological condition for 

the transfer of tacit knowledge, which has traditionally been in the epistemological structure of theater pedagogy. The 

shift in emphasis in teaching an actor from traditional to innovative ways is associated with a broad approach to the 

decentralization of the preliminary epistemological interpretation of the body as its unique and, accordingly, central 

direction. The biggest challenge for the teacher of acting in the transition to the online format is that this subject is 

predominantly group-oriented, based on working in physical spaces. Teaching acting training in the context of distance 

learning requires a holistic understanding of how the digital space works, and acting training, using these limitations, 

should be initially planned and created taking into account the dynamics of the networked world. When conducting acting 

training in a digital environment, the lack of contact must be replaced with other sensory sensations. An important aspect 

in the context of the designated problems is the social aspect, which forms the group dynamics among students. For this 

aspect, it is advisable to use a number of auxiliary applications, including the social network Facebook (for scheduling 

and quickly sharing visual materials) and software for web conferencing "Adobe Acrobat Connect". 

Key words: distance education, acting training, actor's skill, sensory sensations, cognitive presence. 
 
 

Актуальність дослідження. Процес 

навчання акторській майстерності традиційно 

являє собою студійну діяльність, що заснована 

на стосунках між вчителем та учнем в межах 

загального фізичного простору.  

Проте, через пандемію COVID-19 та 

запроваджені владою обмеження відвідування 

вищих навчальних закладів, перед 

мистецькими вишами постали значні 

перешкоди для реалізації напрацьованої 

століттями моделі викладання акторської 

майстерності. Незважаючи на трансформацію 

навчальної роботи та формування кількох 

режимів організації освітньої діяльності 

(асинхронний або заочний, коли студенти 

вивчають матеріал у зручний для них час, 

відповідно до встановленого викладачем 

терміну; синхронний, під час якого 

відбувається одночасна участь в занятті, 

наприклад, у форматі вебінару; змішаний, що 

характеризується поєднанням синхронної та 

асинхронної взаємодії відповідно до 

педагогічних завдань), специфіка проведення 

акторських тренінгів вимагає розширення 

означених режимів. Це актуалізує дослідження 

теми проведення акторських тренінгів у 

контексті вітчизняної дистанційної освіти і 

вимагає детального аналізу можливих шляхів її 

покращення з позиції театральної педагогіки. 

Аналіз публікацій засвідчив, що не 

зважаючи на важливість проблематики 

реалізації окремих традиційних форм навчання 

актора за умови дистанційної освіти, 

вітчизняними науковцями означена тема не 

досліджувалася. Окремі аспекти проблематики 

викладання акторського тренінгу в умовах 

онлайн-освіти аналізують закордонні 

дослідники. Наприклад, Ф. Каміллері в статті 

«До вивчення акторського тренінгу за доби 

глобальних цифрових технологій» [6] аналізує 

можливості та вплив глобального цифрового 

зв’язку на навчання акторів; П. Алан в статті 

«Фізична підготовка акторів 2.0.: нові 

горизонти цифрових технологій» [5] досліджує 

питання як навчання акторів може перейти від 

загальноприйнятої історичної норми живої 

взаємодії в майстерні до використання 

мережевих можливостей; Т. Горман, Т. Сир’я 

та М. Каннінен у науковій публікації 

«Імерсивна телеприсутність в театрі: навчання 

виконавському мистецтву в цифрових 

просторах» [12] досліджують можливості 

адаптації педагогічної практики до цифрового 

середовища та ін. Проте проблематика 

проведення акторського тренінгу в умовах 

онлайн-навчання вимагає детального 

дослідження з метою впровадження отриманих 

результатів у вітчизняний освітній процес. 

Метою статті є виявлення особливостей 

навчання традиційним технікам акторської 

майстерності в межах нових технологій та 

цифрового зв’язку на прикладі викладання 

акторського тренінгу в умовах дистанційної 

освіти. 

Виклад основного матеріалу. Людина існує 

не лише в фізичному, природному світі, але і в 

світі психологічному, зі створеним власними 

силами символічним середовищем як його 

невід’ємним компонентом. У світі театру 

символізм середовища отримує особливо 

яскравий прояв, оскільки на театральній сцені 

фактично створюється власний світ, як, так 
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звана, «друга природа», що є невід’ємною 

частиною людської психофізіології та 

культури.  

У процесі навчання майстерності актора 

студент повинен опанувати мистецтвом 

створення символічного театрального 

середовища в такій мірі, щоб глядач сприймав 

її всеосяжно та яскравіше за середовище 

оточуючого природного фізичного світу. Для 

цього актор повинен не лише набути певні 

знання, опанувати специфічними вміннями та 

навичками, але й довести їх до реалізації на 

підсвідомому, практично автоматичному рівні.  

Поняття «тренінг» визначається в 

словниковій літературі як процес навчання, 

набуття навичок у певному вмінні; тренування, 

а також спеціальний тренувальний режим» [4]. 

Сучасні науковці наголошують, що акторський 

тренінг доцільно визначати як «процес 

удосконалення організму актора, 

пристосування його до підвищених вимог у 

певній роботі шляхом систематичних вправ зі 

збільшенням навантаження та складності» [3, 

223], акцентуючи водночас, що професійне 

збагачення акторської психотехніки неможливе 

без оволодіння найрізноманітнішими 

механізмами життєвої психотехніки.  

За С. Гіппіус, акторський тренінг сприяє 

вдосконаленню пластичності нервової системи 

та допомагає відшліфувати, надати гнучкість і 

яскравість психофізичному інструменту 

актора. Відомий театральний педагог 

наголошує, що в процесі виконання тренінгу 

відбувається налаштування окремих струн 

акторського інструменту, окремих 

психофізичних проявів, таких як слухове, 

зорове, тактильне та інші види сприйняття, 

внутрішнє бачення та пам’ять різних відчуттів 

та почуттів, їх аналіз та прояв у творчій уяві та 

фантазії, у сценічній увазі, у напрацюванні 

навичок та вмінь свідомо використовувати в 

сценічній дії теми його дробними елементами, 

що в життєвій дії проявляються несвідомо і не 

потребують вольових зусиль [1, 290]. Тобто у 

процесі виконання вправ тренінгу організм 

майбутнього актора налаштовується на 

свідомий видобуток елементів акторської гри.  

Водночас акторський тренінг (як і будь-

який інший тренінг) є однією з форм соціально-

організованого спілкування, а рівень його 

психологічного впливу засновується на 

активних методах групової роботи. Тобто 

тренінг, як ефективна форма опанування знань 

з майстерності актора, розширення власного 

досвіду та інструменту для формування 

професійних вмінь та навичок, водночас є 

процесом спілкування та пізнання себе та 

оточення.  

Вітчизняна дослідниця О. Керик, 

аналізуючи тренінг як технологію активного 

навчання, виділяє ряд характерних 

особливостей: груповий процес, активність 

учасників, мета навчання, принцип «тут» і 

«зараз», атмосфера занять та поєднання різних 

індивідуальних стилів [2, 137–138].  

Означені вищі специфічні властивості та 

характеристики акторського тренінгу 

зумовлюють певні складнощі в умовах 

дистанційної освіти. Передусім вони 

стосуються таких характеристик тренінгу як 

груповий процес та активність учасників. 

Проблема полягає в професійній 

підготовці викладачів, оскільки готовність та 

спроможність викладача є одним із головних 

елементів у дистанційному навчанні. У 

контексті специфіки дисципліни 

«Майстерність актора» складність полягає не 

лише в інтегруванні комп’ютерних технологій 

в дистанційну педагогіку, але і в необхідності 

трансформації акторських тренінгів до умов 

онлайн-спілкування, що є надзвичайно 

складним завданням.  

Безпрецедентний поворот у викладанні 

студійних акторських тренінгів зумовив 

необхідність креативного розв’язання проблем, 

пов’язаних з онлайн-освітою актора, розробку 

та впровадження інновацій, а також 

адаптування традиційних акторських тренінгів 

у цифровому контексті.  

На сучасному етапі розвитку суспільства, 

цифрові комунікації надають настільки 

ідеальні умови для роботи, долаючи просторові 

та часові кордони, що складно уявити галузь, 

яка розвивається поза контекстом еволюції 

технологій та їх креативних додатків. А, втім, 

театральна педагогіка на навчання акторській 

майстерності настільки акцентують на власній 

претензії на живість людського тіла та 

тактильну природу її чуттєво-

феноменологічного етосу «тут–я–є», що 

тривалий час складно було навіть уявити 

можливість проведення навчання в онлайн-

режимі. Дослідники наголошують, що сама 

думка про це передбачає зіткнення цінностей, 

що протиставлять пуристичні форми 

театрального мистецтва цифровому століттю 

[8, 4]. Відповідно, це сприяє осмисленню 

онлайн-простору як простору, в якому можна 

досліджувати різноманітні способи взаємодії та 

спільного навчання, не лише як спосіб 

поширення (як у випадку з онлайн-лекціями), 

але і як точку дотику, навіть якщо така 
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конвергенція є асинхронною, неповною та 

багатополярною.  

Наприклад, Ф. Каміллері в праці 

«Перспективи виконавської майстерності: 

реконфігурація: постпсихофізичні перспективи 

на ХХІ століття» (2019 р.) пропонує радикальне 

перевизначення навчання виконавців, шляхом 

перенесення фокусу уваги з людського тіла як 

єдиного агента, щоб включити різноманітні 

матеріальні стосунки, що формують та 

конфігурують навчання актора в будь-який 

конкретний момент. На його думку, зміна 

конфігурації підготовки актора передбачає 

розгляд людського тіла не як тіла, яке 

навчається і існує ізольовано від світу [7, 25]. 

Дослідник акцентує на тому, що епістемологія 

навчання актора наразі лишається 

загальновідомо антропоцентричною і, як 

наслідок, застарілою для потреб ХХІ ст., його 

технологічних та екологічних потреб. Він 

виступає за постлюдську реконфігурацію 

навчання актора (а в більш широкому сенсі – 

театральної педагогіки), що фундаментально 

визначає внутрішні та зовнішні межі тіла, що 

розуміються крізь призму антропоцентризму. 

Постлюдське тіло, навпаки, – гібридне тіло, яке 

існує в онтології стосунків із багатьма 

матеріальностями у світі: будь-яке тіло є 

гібридом, оскільки воно існує стосовно до 

навколишнього середовища, в якому 

проявляється. 

На думку закордонних дослідників, в 

процесі розробки та реалізації онлайн-освіти 

необхідно враховувати та узгоджувати три 

ключові елементи:  

– когнітивна присутність; 

– соціальна присутність; 

– навчальна присутність [10, 333].  

Тобто викладач починає з того, що 

визначає свою присутність у процесі навчання, 

беручи до уваги фактичних учнів, які будуть 

брати учать в курсі, і закладає в структуру 

курсу безліч можливостей для взаємодії з ними 

засобами прямих інструкцій та зворотного 

зв’язку. Проте добре продуманий курс також 

надає студентам можливості та стимули для 

взаємодії один з одним, як для того, щоб 

допомагати один одному в процесі навчання, 

так і для розвитку відчуття спільності. 

Дослідники наголошують, що за умови 

встановлення цих двох форм присутності, 

учасники курсу з більшою ймовірністю будуть 

брати участь в таких активних спільних 

процесах, що допомагають їм конструювати 

нові знання засобами власної когнітивної 

присутності [9, 80]. 

Когнітивна присутність – життєво 

важливий елемент критичного мислення, 

процесу та результату, що зазвичай 

позиціюється як «мета усієї вищої освіти» [11, 

89]; умова мислення та навчання «більш 

високого порядку» [11, 28]. Розглядаючи цю 

інформацію крізь призму театральної освіти, 

знайомі та ідентифіковані теми процесу, 

результату та співробітництва корелюють з 

практичним знанням, отриманим при навчанні 

студентів-акторів на практиці: освіта – це 

навчання, але визначається конкретний вид 

навчання за процесом та результатом. 

Відповідно когнітивна присутність говорить 

про наміри та фактичні результати навчання.  

Екстраполюючи означене вище на 

навчання актора, розуміємо під терміном 

«когнітивна присутність» ступінь, в якому 

студент здатний створювати сенс засобами 

стійкого спілкування; конструювати та 

підтверджувати сенс засобами стійкого 

роздуму та обговорення в критичному 

дослідницькому суспільстві. 

Під час традиційного для театральної 

школи навчання посилення когнітивної 

присутності зазвичай відбувається в процесі 

фізичного та вербального спілкування в 

майстерні та під час репетиції. Ці втілені форми 

навчання також можливі і в цифровому 

контексті.  

Дослідження зарубіжних науковців у 

галузі навчання та репетицій цифрового театру 

пропонують викладачам розуміння творчих 

можливостей втілення досвіду акторського 

навчання в онлайн-контекстах: при дії в 

цифровому середовищі відсутність 

безпосереднього торкання руками та 

тактильних відчуттів шкіри мають бути 

замінені іншими сенсорними засобами, 

наприклад, слухом або баченням. На думку 

Ш. Вікерс, функцією голосу в умовах онлайн-

освіти є не лише передача сенсу, але і 

встановлення втіленого зв’язку один з одним, 

оскільки здатність на слух / кінестетично 

співпереживати тілу людини, яка говорить, 

дозволяє сприймати тіло іншої людини через 

внутрішній голос [14, 6] – «зерно голосу» (за 

Р. Бартом), що виходить за межі сенсу та 

встановлює емоційні стосунки між тілом та 

слухачем. Відповідно, дотик тіла іншої людини 

можна відчути навіть без конкретного 

безпосереднього контакту, тому що воно може 

бути опосередковано засобами 

вібротактильних якостей голосу [13, 220–221].  

Цікавим засобом розширення 

можливостей проведення акторського тренінгу 

в умовах дистанційної освіти може стати 
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використання технологій телеприсутності / веб-

додатків, призначених для дослідження 

підготовки акторів, що надають можливість 

тренуватися на відстані. Наприклад, 

перспективним є створення кількох однакових 

просторів, пов’язаних технологією відео-

конференцій (проекційні екрани створюють в 

учасників враження спільного простору) [13, 

221]. 

Окремий аспект проблематики 

акторського тренінгу в умовах дистанційної 

освіти – етичний. Оскільки викладач, який 

вносить суттєві корективи у більшість вправ 

певного акторського тренінгу, по-перше, 

автоматично стає його співавтором, а по-друге, 

певним чином змінює сутність тренінгу-

першоджерела. Зокрема, особливо це 

стосується тих вправ акторського тренінгу, що 

засновані на діяльності в парі або групі.  

 Емпіричні та соматичні цінності 

акторського тренінгу можуть отримати нові 

прояви в технологічно розподіленій практиці 

навчання, ускладнюючи бінарну модель 

особистого спілкування в порівнянні з 

анонімною багатокористувацькою практикою. 

Наукова новизна. Досліджено новаторські 

підходи до навчання актора у контексті 

використання нових технологій в акторських 

тренінгах; проаналізовано специфіку 

когнітивної, соціальної та навчальної 

присутності як ключових елементів у процесі 

розробки та реалізації онлайн-освіти в 

контексті особливостей викладання 

майстерності актора; виявлено особливості 

трансформації вправ акторського тренінгу, що 

пов’язані з тактильними відчуттями; 

констатовано, що в умовах дистанційної освіти 

в акторському тренінгу безпосередній контакт 

(дотик тіла) може бути опосередкований 

засобами вібротактильних якостей голосу.  

Висновки. Викладання акторського 

тренінгу може набути нові форми за умови 

проведення в онлайн форматі. Дослідження 

виявило, що структура театральної педагогіки в 

цілому та викладання акторського тренінгу 

зокрема, вимагає перегляду співприсутності як 

онтологічної умови для передачі неявного 

знання, що традиційно було епістемологічною 

структурою театральної педагогіки. Зміщення 

акцентів у навчанні актора з традиційних на 

новаторські способи, пов’язане з широким 

підходом до децентралізації попереднього 

епістемологічного трактування тіла як його 

унікального і, відповідно, центрального 

напрямку. Найбільша проблема для викладача 

майстерності актора при переході на онлайн 

формат полягає в тому, що цей предмет 

переважно має груповий характер, заснований 

на роботі у фізичних просторах. Викладання 

акторського тренінгу в умовах дистанційного 

навчання вимагає цілісного розуміння того, як 

працює цифровий простір, а акторське 

навчання, що використовує ці обмеження, від 

початку повинно плануватися та створюватися 

з урахуванням динаміки мережевого світу. Під 

час проведення акторського тренінгу в 

цифровому середовищі відсутність дотику 

необхідно замінити іншими сенсорними 

відчуттями. Важливим аспектом у контексті 

означеної проблематики є соціальний, що 

формує групову динаміку серед студентів. Для 

цього аспекту доцільно використовувати ряд 

допоміжних додатків, зокрема соціальну 

мережу Facebook (для планування та швидкого 

обміну візуальними матеріалами) та програмне 

забезпечення для веб-конференцій «Adobe 

Acrobat Connect».  
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ЖИТТЯ ЙОГО – АКАДЕМІЯ! 

ПРОФЕСОР ВАСИЛЬ ЧЕРНЕЦЬ – РЕКТОР НАЦІОНАЛЬНОЇ АКАДЕМІЇ 

КЕРІВНИХ КАДРІВ КУЛЬТУРИ І МИСТЕЦТВ 
 

 

«Там, де є українці, там завжди є 
мистецтво». Cлова Юрія Липи, відомого 
громадського діяча, літератора є одним із 
дороговказів Василя Гнатовича Чернеця – 
відомого українського вченого-культуролога, 
ректора Національної академії керівних кадрів 
культури і мистецтв, доктора філософії, 
професора, заслуженого працівника освіти 
України, лауреата Державної премії України в 
галузі науки і техніки, почесного академіка 
Академії мистецтв України, академіка 
Академії наук вищої освіти України, члена 
Національної спілки журналістів України, 
кавалера багатьох державних нагород і 
відомчих відзнак. 

За свій 75-річний життєвий, трудовий, 
освітньо-науковий, культурно-мистецький 
шлях В. Г. Чернець зробив вагомий 
особистий внесок у розвиток держави 
Україна, розбудову національної культури, 
освіти і науки. Феномен Василя Чернеця – 
ректора Національної академії керівних кадрів 
культури і мистецтв – полягає в тому, що він, 
організатор створення Академії, очолює його – 
один із провідних закладів вищої мистецької 
освіти України – беззмінно впродовж 36 років. 
Біографія В. Г. Чернеця сповнена різних 
сторінок – успіху, боротьби, труднощів, 
перемог, потрясінь, злетів... Однак, у кожному 
окремому випадку, незмінним були і 
залишаються для нього    

 незмінні цінності: чесність, порядність, 
справедливість як до кожної людини, так і 
конкретної ситуації. Глибинна філософія 
добра й мудрості в поєднанні з надзвичайною 
вимогливістю щодо себе самого – ось 
пояснення його успіху. 

Біографія В. Г. Чернеця – життєвий 
поступ Громадянина, Вченого, Організатора 
освіти, Діяча культури та науки, Патріота-
інтелігента. Василь Чернець народився на 
синьоокій льоно-озерній Волині. Він побачив 
світ 27 червня 1946 року в селі Горинь-град ІІ 
Рівненського району Рівненської області в 
багатодітній селянській родині під час 
чергового Великого Голоду, який панував в 
Україні. 

За однією з версій, село заснували чеські 
та польські колоністи на початку XIX 
століття. Тепер тут мешкають, здебільшого, 
українці. Існує й інша назва села – Заліс – 
часто й зараз мешканців села називають 
залісчанами. (Офіційно село називали 
Гориньград-Заліська аж до 1944 р.).  

Батько Василя – Гнат Опанасович – 
солдат-фронтовик, який зустрів перемогу над 
фашизмом у Берліні, мати – Мокрина Яківна – 
колгоспниця-трудівниця. Крім нього, в 
багатодітній сім’ї Чернеців зростали 
молодший брат Микола, молодша сестра 
Марія, старша сестра Ольга. За один тиждень 
від дифтерії восени 1944 р. померли два  
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старших брати Гнат і Василь.  

За спогадами Василя Чернеця, 1946 рік 

видався голодним. Про голод 46-го і 52-го, які 

були в наших краях, чомусь мало пишуть. А він 

був страшний. Голодна матір, перед очима якої 

пливли жовті кола, чіпляючись за стіну, йшла 

до моєї колиски. Годувати мене… Теж 

голодного… І було того безцінного молока 

трішки. І було воно, як потім розповідала 

ненька, з кров’ю… Я щасливий, що встиг у 

рідному селі Гориньград ІІ на Рівненщині 

поставити матері пам’ятник з білого 

мармуру. Якби моя воля, я порадив би ставити 

матерям по всьому світі тільки білі пам’ятники. 

Бо то – колір Материнського молока, на якому 

виросло все людство. Головний спогад 

дитинства – постійне відчуття голоду. А ще по 

війні ми, дітлахи, гралися зброєю. Знаходили 

її у схронах, в окопах, стріляли, підривали. Як 

тільки живі залишилися... 

Ще в шкільні роки в нього виникло 

зацікавлення мистецтвом, тому й був постійним 

активним учасником різноманітних заходів із 

художньої самодіяльності. Після закінчення в 

1959 р. місцевої семирічки Василь навчався в 

Рівненській СШ № 11. Ще в 10-му класі він 

надрукував у Рівненській обласній газеті свою 

першу новелу «Насіння», його шкільні твори 

були на виставці в обласному відділі освіти. 

Мріяв про журналістику. Але змушений був 

зразу ж після школи розпочати трудовий шлях.  

Упродовж 1963–1965 рр. юнак працював 

токарем першого-другого розрядів на одному з 

місцевих оборонних заводів із адресою 

«Поштова скринька 59». Далі – вступ на вечірнє 

відділення Рівненського загальнонаукового 

факультету Київського державного 

університету імені Тараса Шевченка (1968 р., 

спеціальність – філологія). Ще з дитячих літ 

його вабила література, тому й пішов 

працювати до редакцій молодіжних газет 

Рівненської й Житомирської областей. У 1965–

1966 рр. він – завідувач відділу Костопільської 

районки. Активна діяльність, громадська 

робота молодого журналіста не залишилася 

непоміченою – того ж 1966 р. Василя Чернеця 

обрали другим секретарем Костопільського 

районного комітету комсомолу. Однак на 

комсомольській посаді перебував недовго. Того 

ж року його рекомендували в м. Рівне 

заідувачем відділу обласної газети «Зміна». У 

1968–1970 рр. він проживав у м. Житомир, де 

очолив один із відділів місцевої молодіжної 

обласної газети «Комсомольська зірка». Того ж 

1970 р. В. Чернець продовжив навчання в 

Рівненському державному педагогічному 

інституті ім. Д. З. Мануїльського 

(філологічний факультет), який успішно 

закінчив у 1972 р.  

1970 рік розпочав київську сторінку 

біографії Василя Гнатовича Чернеця 

тривалістю вже понад півстоліття. Саме в 

столиці України сповна реалізувався його 

потенціал як журналіста, організатора роботи з 

молоддю на загальноукраїнському рівні, 

беззмінного багаторічного ректора одного з 

провідних мистецьких закладів вищої освіти 

України, вченого-культуролога, визначного 

діяча національної освіти, науки і культури. Із 

1970 р. він – завідувач відділу республіканської 

газети «Молодь України». Зважаючи на 

активність, відповідальність і грамотність 

молодого працівника, в 1972 р. (по завершенні 

навчання) йому запропонували перейти на 

роботу в Центральний комітет комсомолу 

України. То були часи становлення 

організатора-управлінця, майбутнього лідера з 

школою досвіду та відповідальності. Роки 

1973–1974 – його строкова служба в збройних 

силах СРСР сержантом 290-го ордена Бойового 

Червоного Прапора Новоросійського полку в м. 

Києві.  

Наступний час (1974–1980 рр.) – період 

формування Василя Чернеця як організатора, 

керівника молодіжного руху в Україні в статусі 

інструктора, помічника першого секретаря ЦК, 

завідувача відділу ЦК ЛКСМ України.  

З 1980 р. – він головний редактор 

всеукраїнського видавництва «Молодь» – 

найбільшого за потужностями в Європі. Коли в 

частині тиражу журналу «Дніпро» портрет 

Генерального секретаря ЦК КПРС Костянтина 

Черненка випадково надрукували «вниз 

головою», В. Г. Чернеця разом із колегами по 

видавництву звільнили з роботи. Проти нього 

розпочалися утиски – партійне керівництво УРСР 

перешкоджало в захисті ним кандидатської 

дисертації на філософському факультеті 

Київського державного університету імені Тараса 

Шевченка. Після звільнення з видавництва 

працював у апараті Міністерства культури УРСР.  

З подихом горбачовської «перебудови» 

відбулося певне ідеологічне послаблення в 

республіках СРСР. У тих умовах В. Г. Чернецю 

вдалося реалізувати заповітну мрію: на 

філософському факультеті Київського 

державного університету імені Тараса 

Шевченка в 1984 р. він успішно захистив 

дисертацію на здобуття наукового ступеня 

кандидата філософських наук. Саме 1985 р. 

став знаковим у його житті й визначив 

подальшу долю: орієнтирами діяльності стають 

освіта, наука та культура.  
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14 червня 1985 р. наказом Міністра 

культури УРСР Василя Чернеця призначили 

директором Інституту підвищення кваліфікації 

працівників культури. Згідно процедури йому 

довелося пройти погодження чотирьох 

колегій: Мінкультури СРСР, Міносвіти СРСР, 

Мінкультури України і Міносвіти України. 

Інститут – єдина на той час в Україні установа 

вищої освіти, що забезпечувала підвищення 

кваліфікації працівників галузі – фахівців 

будинків культури, музеїв, бібліотек, музичних 

шкіл, керівників аматорських творчих 

колективів, завідувачів відділами культури та 

ін. Рішенням Державного комітету СРСР з 

народної освіти 1990 р. В. Чернецю було 

присвоєно звання доцента по кафедрі 

суспільних наук. 

1991 рік розпочав новий відлік і історії 

української державності. Початок 1990-х років, 

який ознаменувався розпадом СРСР, 

характеризувався кризовими явищами не лише 

с економіці, а й сферах освіти, науки та 

культури. Однак, завдяки мудрості 

керівництва, колективу на чолі з В. Г. Чернецем 

Інститут вистояв та продовжив динамічний 

розвиток з підготовки кадрів у сфері культури 

незалежної Української держави. Одним із 

перших Василь Чернець у 1992 р. став 

атестованим професором кафедри теорії і 

практики культурного будівництва, а 

наступного року отримав диплом доктора 

філософії.  

Усвідомлюючи необхідність внутрішніх 

трансформаційних процесів у загальному 

контексті потреб національної культури, 1998 

р. він, уже в статусі ректора Інституту, 

реорганізовує виш у Державну академію 

керівних кадрів культури і мистецтв 

(Постанова Кабінету Міністрів № 1358 від 31 

серпня 1998 р.) та 21 вересня стає її першим 

ректором. Заклад динамічно розвивався, 

набував авторитету, поповнювався новими 

науково-педагогічними працівниками, 

нарощував методичну складову, поліпшував 

матеріально-технічну базу.  

Враховуючи загальнодержавне та 

міжнародне визнання результатів діяльності 

Державної академії керівних кадрів культури і 

мистецтв, її вагомий внесок у 

розвиток національної освіти та науки указом 

Президента України В. Ющенка від 12 січня 

2010 р. № 13/2010 Академії надано статус 

Національної.  

Академія за керівництва нею 

В. Г. Чернецем набула найбільшого поступу. 

Завдячуючи самовідданим зусиллям колективу, 

зокрема й ректору, заклад вищої освіти 

утвердився в культурно-мистецькому, 

освітньо-науковому сегментах, примножив 

здобутки, зберіг традиції, удосконалив 

функцію перепідготовки, підвищення 

кваліфікації працівників сфери культури і 

мистецтв. Академія за результатами рейтингу 

ЮНЕСКО 2008–2018 рр. посіла Перше місце 

серед закладів вищої освіти в галузі культури і 

мистецтв України. Нині академія входить до 

ТОП-10 кращих зво в галузі культури і 

мистецтва. 

В. Г. Чернець здійснює активну науково-

дослідницьку діяльність, є автором понад 450 

наукових публікацій, зокрема, ряду 

монографій, навчальних підручників і 

посібників. Він – ініціатор відкриття в Академії 

спеціалізованої вченої ради по захисту 

докторських і кандидатських дисертацій, 

голова редколегії галузевих збірників наукових 

праць «Вісник Державної академії керівних 

кадрів культури і мистецтв», «Актуальні 

проблеми історії, теорії та практики художньої 

культури», що визначені та затверджені Вищою 

атестаційною комісією України як фахові. 

Василь Чернець – один із головних 

організаторів і співавторів видання 

«Енциклопедія етнокультурознавства» у шести 

томах, за що йому 2005 р. присуджено 

Державну премію України в галузі науки і 

техніки (спільно з доктором історичних 

наук, професором Ю. І. Римаренком очолив 

авторський колектив). Через два роки, як один 

із керівників, він ввійшов до складу 

авторського колективу фундаментального 

видання «Етнокультурознавство. 

Енциклопедія» (у 2-х частинах, 4-х книгах). 

Особлива його заслуга та гордість – заснована 

ним в Академії наукова школа культурології, 

знана й авторитетна не лише в Україні, а й у 

Європі та світі.  

Враховуючи набутий досвід, В. Г. Чернеця 

постійно залучають до роботи в колегіальних 

органах, робочих групах Міністерства культури 

України, Міністерства освіти і науки України. 

У різний час він – член Акредитаційної комісії 

Міністерства освіти і науки України, член 

Колегії Міністерства культури України. 

Професор Василь Чернець є членом та головою 

фахової комісії з питань післядипломної освіти 

Координаційної Ради з питань мистецької 

освіти і науки при Національній академії 

мистецтв України. 

Незважаючи на професійну зайнятість як 

ректора, голови вченої ради Академії Василь 

Гнатович Чернець активно займається 

громадською, просвітницькою роботою – 

очолює, координує діяльність різноманітних 
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комісій на державному, столичному рівнях, 

входить до складу Громадського об’єднання 

«Земляцтво Рівненщини», Національної спілки 

журналістів України та ін. 

Під його безпосереднім керівництвом та за 

особистою ініціативою й підтримкою 

відбулися й проходять сотні культурно-

мистецьких конкурсів, фестивалів, 

симпозіумів, проектів міжнародного, 

всеукраїнського та регіонального рівнів. 

Традиційними стали щорічні творчі звіти 

колективу Академії на головних мистецьких 

сценах України.  

Упродовж усього життя В. Г. Чернець 

надзвичайно дорожить міцною справжньою 

дружбою. Так було і є завжди. Найбільша його 

цінність – родина: дружина Людмила 

Георгіївна та донька Оксана – успішна 

балерина Національного театру опери і балету 

України імені Тараса Шевченка. 

Василь Гнатович Чернець – доктор 

філософії ЮНЕСКО, Почесний академік 

відділення синтезу пластичних мистецтв 

Національної академії мистецтв України, 

Академії наук вищої освіти України. 

Враховуючи вагомий особистий внесок у 

розвиток української культури, освіти і науки, 

В. Г. Чернець нагороджений багатьма 

державними, відомчими і громадськими 

відзнаками. Указом Президента України він 

удостоєний почесного звання «Заслужений 

працівник освіти України» (2001 р.), 

нагороджений орденами «За заслуги» ІІІ 

ступеня (2009 р.) та ІІ ступеня (2016 р). 

Ректор Національної академії керівних 

кадрів культури і мистецтв, професор Василь 

Чернець сповнений сил і наснаги щодо розвою 

української культури, освіти і науки в 

європейському контексті трансформаційних 

процесів, збереженню та примноженню кращих 

традицій рідної Академії, колективу 

працівників, студентів, слухачів які, в своїй 

сутності, разом і стали його життям – минулим, 

теперішнім і майбутнім. 
 
 
Стаття надійшла до редакції 12.04.2021 

Прийнято до друку 23.04.2021
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Management Chernets Vasylj Ghnatovych. National 
Academy of Culture and Arts Management Нerald: 
Science journal, 2, 344-345 [in Ukrainian]. 
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 27 серпня свій 75-літній ювілей відзначає 

ректор Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв, доктор філософії, 

професор, заслужений працівник освіти 

України, лауреату Державної премії України 

в галузі науки і техніки, почесний академік 

Академії мистецтв України, академік 

Академії наук вищої освіти України, член 

Національної спілки журналістів України, 

кавалер ордена України «За заслуги» ІІІ 

ступеня. В. Г. Чернець. 

Все своє життя Василь Гнатович 

присвятив культурі та мистецькій освіті, 

здійснивши вагомий вклад у їх розвиток. 

Керуючи академією понад 30 років, його 

зусиллями цей навчальний заклад  

перетворено із Інституту підвищення 

кваліфікації працівників культури в Державну 

академію, а згодом – і в Національну академію 

керівних кадрів культури і мистецтв, що 

підготувала і виховала тисячі працівників 

сфери культури і мистецтв для всієї України. 

За ці роки завдяки В. Г. Чернецю сформувався 

авторитет та науковий і мистецький імідж 

Академії. Нині заклад посідає чільне місце в 

міжнародних рейтингах серед культурно-

мистецьких навчальних закладів. Це стало 

можливим завдяки умінню ректора 

працювати з людьми, його лідерським 

якостям та блискучим організаторським 

здібностям, упевненості, енергійності, 

оптимізму, ентузіазму, рішучості та 

розважливості, переконаності в правильності 

своїх рішень і наполегливості в їхній 
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реалізації. Водночас він – Людина високого 

такту, має вроджену культуру, є інтелігентним, 

чуйним і доступним для кожного – від студента 

до професора. Важливою рисою особистості 

В. Г. Чернеця є відповідальність за свої рішення 

і дії, відповідальність за Академію і колектив, 

відповідальність за студентів і їхнє майбутнє, 

відповідальність і вболівання за культуру та за 

країну.  

Пріоритетами для В. Г. Чернець є 

важливість створення необхідних умов для 

реалізації інноваційних проектів, які, з одного 

боку, наближатимуть нашу систему освіти до 

європейських стандартів, а з іншого – 

враховуватимуть корисний національний 

досвід і зберігатимуть ті незаперечні надбання, 

що характеризують українську мистецьку 

освіту в різних вимірах. 

Василь Гнатович приділяє багато уваги 

науковій діяльності Академії. Сам науковець, 

доктор філософії, професор, автор понад 70 

наукових робіт з культурологічної та 

мистецтвознавчої проблематики, зокрема трьох 

монографій, під його керівництвом  випущено 

унікальне видання «Українська енциклопедія 

етнокультурознавства та етнокультурології» у 

шести томах, за що йому присуджено Державну 

премію України в галузі науки і техніки. Він 

постійно опікується періодичними фаховими 

науковими виданнями Академії, які є 

своєрідними науковими майданчиками, де 

актуалізується та популяризується вітчизняна 

наукова культурно-мистецька думка, тим 

самим реалізуються ідеї ректора щодо 

практичного зміцнення української науки та 

підготовки наукових кадрів для культури.  

Редакційна колегія наукового журналу 

«Вісник Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв» щиро вітає Василя 

Гнатовича Чернеця зі славним Ювілеєм. Нехай 

дасть йому Господь сили і натхнення ще довго 

і плідно працювати на освітянській і культурній 

ниві, а колективу Академії множити нові творчі 

досягнення. З роси і води Вам, дорогий 

Ювіляре! 
 
 

Редакційна колегія наукового журналу «Вісник 
Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв» 
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ЛИЧКОВАХА ВОЛОДИМИРА АНАТОЛІЙОВИЧА 
 

 

 
 

 

 

 

 2 червня відзначає свій 75-літній ювілей 

професор, доктор філософських наук, 

Заслужений працівник народної освіти, член 

спеціалізованої Вченої ради, викладач 

кафедри гуманітарних дисциплін Академії 

Личковах Володимир Анатолійович. 

1974 року В. А. Личковах закінчив 

філософський факультет Київського 

університету. 1978 року закінчив аспірантуру 

кафедри етики та естетики того ж 

університету, а 1981 року захистив 

кандидатську дисертацію на тему «Естетичне 

переживання і соціальна активність особи». У 

1996 року захистив докторську дисертацію 

«Людське світовідношення як предмет 

естетичного аналізу». У 2001 році здобув 

вчене звання професора, а 2005 року 

Володимира Анатолійовича обрано 

академіком Академії наук вищої школи 

України. 

В. А. Личковах – автор понад 550 

наукових, навчально-методичних, науково-

популярних праць. Серед них – 14 

монографій, навчальних посібників, які 

використовуються в культурологічній та 

філософсько-естетичній підготовці фахівців з 

теорії та історії культури, а також 

мистецтвознавства і краєзнавства: 

«Переживание красоты» (Київ, 1987), «Світ 

людини в мистецтві» (Чернігів, 2005), 

«Слов’янський SACRUM – скарбниця 

Європи» (Чернігів, 2011), «Філософія 

етнокультури: Теоретико-методологічні та 

естетичні аспекти історії української  
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культури» (Київ, 2011), «Чернігово-Сіверська 

культурологічна регіоніка» (Чернігів, 2011), 

«Історія української естетичної думки» (Київ, 

2013), «Етнокультурографія» (Київ, 2018), 

«Естетика українського та польського 

авангарду» (Київ, 2021). 

 В. Личковах створив інноваційний проект 

викладання некласичної естетики. За 

програмою «Трансформація гуманітарної 

освіти в Україні» Володимир Анатолійович 

підготував навчальний посібник «Від Фауста 

до Леверкюна: Вступ до некласичної естетики» 

(Чернігів, 2002) і низку методичних посібників 

із філософських і культурологічних дисциплін 

(як автор і редактор). 

Шановний Володимире Анатолійовичу, 

редакційна колегія наукового журналу «Вісник 

Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв» від щирого серця бажає 

Вам нових успіхів та звершень, цікавих подій у 

житті, щастя і здоров’я, задоволення від роботи, 

вдячності та поваги від студентів, прихильності 

долі! Нехай Вас завжди супроводжує відмінний 

настрій, дні будуть сповнені приємними 

моментами та яскравими емоціями, а на душі 

бринітиме піднесена яскрава мелодія! 

 
Редакційна колегія наукового журналу 

«Вісник Національної академії керівних кадрів 
культури і мистецтв» 
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