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СТРАТЕГІЧНІ ПРОБЛЕМИ КУЛЬТУРНОЇ ПОЛІТИКИ 
В ПОВОЄННІЙ УКРАЇНІ 

 
Метою роботи є аналіз ролі культурної сфери в модернізації українського суспільства, а також визначення 

стратегічних проблем культурної політики у повоєнній Україні та шляхів їх розв’язання. Методи дослідження 
ґрунтуються на фундаментальних принципах культурологічного аналізу українського суспільства з позицій 
сучасних наукових концептів. Методологічним стрижнем дослідження є такі наукові напрями, як феноменологія, 
герменевтика ‒ для розкриття креативного потенціалу української культури. У межах системного аналізу 
досліджуються чинники кризи ідентичності в Україні та визначаються стратегічні орієнтири культурної політики 
для її подолання. Наукова новизна полягає у визначенні пріоритетів культурної політики для ефективного 
реформування українського суспільства шляхом формування нового культурного коду нації та нової української 
ідентичності, яка відповідає сучасній соціокультурній парадигмі. Висновки. У статті наголошується на 
важливості піднесення ролі культури для успішної модернізації українського суспільства. Для реалізації цього 
проєкту необхідно реформування ідеології державної культурної політики з акцентом на розвиток креативного 
потенціалу народу та його консолідацію. Визначені стратегічні орієнтири культурної політики як ціннісного 
фундаменту реформ. Доведено, по-перше, що важливим ресурсом для формування нової ідентичності нації є 

матеріальна та нематеріальна культурна спадщина народу, а головним механізмом суспільного розвитку − 
спадкоємність культури. По-друге, для створення стійкої культурної індустрії, здатної конкурувати на 
національному та міжнародному рівнях, необхідна установка на її інноваційний розвиток, долучення у культурну 
сферу цифрових та новітніх управлінських технологій. Обґрунтовано, що ключовим елементом повоєнної 
культурної політики повинна стати також реабілітація людей, які пережили бомбардування, окупацію та 
вимушену міграцію. 

Ключові слова: культурна політика, криза ідентичності, меморіальна парадигма, культурна спадщина, 
музеєфікація, цифрові технології, візуальна культура. 

 
Нerchanivska Polina, Doctor of Sciences in Cultural Studies, Professor, Head of Department of Philosophy and 

Cultural Studies, Kyiv National University of Technology and Design 
Strategic Issues of Cultural Policy in Post-War Ukraine 
The purpose of the study is to analyse the role of the cultural sphere in the modernisation of Ukrainian society, as 

well as to identify strategic problems of cultural policy in post-war Ukraine and ways to solve them. Research 
methodology. The research methods are based on the fundamental principles of cultural analysis of Ukrainian society 
from the perspective of modern scientific concepts. The methodological core of the study is based on such scientific fields 
as phenomenology and hermeneutics to reveal the creative potential of Ukrainian culture. By means of a systemic analysis, 
the determinants of the identity crisis in Ukraine are investigated and strategic directions of cultural policy for its 
overcoming are defined. The scientific novelty is to identify the priorities of cultural policy for the effective reform of 
Ukrainian society by forming a new cultural code of the nation and a new Ukrainian identity that corresponds to the 
modern socio-cultural paradigm. Conclusions. The article emphasises the importance of enhancing the role of culture for 
the successful modernisation of Ukrainian society. To implement this project, it is necessary to reform the ideology of 
the state cultural policy with an emphasis on the development of the creative potential of the people and its consolidation. 
The strategic guidelines of cultural policy as a value-based foundation for reforms are defined. It is proved, firstly, that 
the tangible and intangible cultural heritage of the people is an important resource for the formation of a new identity of 
the nation, and the main mechanism of social development is the continuity of culture. Secondly, in order to create a 
sustainable cultural industry capable of competing at the national and international levels, it is necessary to focus on its 
innovative development and the introduction of digital and modern management technologies into the cultural sphere. It 
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is substantiated that a key element of post-war cultural policy should also be the rehabilitation of people who have 
survived bombing, occupation, and forced migration. 

Key words: cultural policy, identity crisis, memorial paradigm, cultural heritage, museification, digital technologies, 
visual culture. 

 

Сьогодні військові дії в Україні досягли 
точки біфуркації. Зруйновано інфраструктуру 
міст, стерто з лиця землі Маріуполь, 
постраждало безліч українських населених 
пунктів. Апогеєм стала катастрофа каховської 
ГЕС. Для подолання матеріальних збитків, 
завданих російською агресією, необхідна 
кардинальна модернізація усіх секторів 
економіки країни.  

Однак помилково пов’язувати мету 
модернізації тільки зі збільшенням 
матеріального споживання. Модернізація 
суспільства може бути успішною тільки тоді, 
коли супроводжується ефективною політикою 
держави в духовній сфері. Ця думка не нова. У 
Конституції ЮНЕСКО, підписаної у 
повоєнному 1945 році, декларується, що «мир, 
заснований виключно на політичних і 
економічних домовленостях урядів не був би 
миром, «…» мир повинен бути заснований на 
інтелектуальній і моральній солідарності 
людства» [5, 1].  

Ідея піднесення ролі культури як 
інтегратора ментальних феноменів таких як 
етичні норми, традиції, світоглядні установки, 
ціннісні орієнтації, проходить «червоною 
стрічкою» через усі директиви ЮНЕСКО [5‒9]. 
Підкреслюється, що «культуру слід розглядати 
як сукупність притаманних суспільству або 

соціальній групі відмітних ознак − духовних і 
матеріальних, інтелектуальних та емоційних і 
що, окрім мистецтва та літератури, вона 
охоплює спосіб життя, «уміння жити разом», 
системи цінностей, традиції та вірування» [7,1]. 
У цьому контексті однією з головних задач 
повоєнної України стає сфокусувати увагу на 
стратегічних проблемах культурної політики на 
міжнародному, національному та 
регіональному рівнях. 

Метою статті є розкриття ролі культурної 
сфери в модернізації українського суспільства, 
визначення стратегічних проблем культурної 
політики у повоєнній Україні та шляхів їх 
розв’язання.  

В основі дослідження лежить парадигма: 
для успішної модернізації повоєнної України 
потрібне докорінне перетворення концепції та 
формату функціонування соціокультурних 
систем на всіх її рівнях. Для реалізації цього 
проєкту необхідно забезпечити розвиток 
креативного потенціалу нації, створити умови 
для формування творчого середовища та нових 
форм організації в сфері культурної діяльності. 
Вирішенню цих задач гальмує ціла низка 
питань. 

Криза ідентичності в Україні 
«Ідентичність – це відповідь на питання 

про те, хто ми такі» [3]. 
Г. Люббе  

 
Перш за все, необхідно вказати на 

фундаментальну проблему, яка зберігає 
актуальність упродовж всіх років державної 
незалежності України, – кризу ідентичності, 
коли людина починає втрачати основні 
маркери, за допомогою яких вона визначає себе 
і своє місце у суспільстві. Її головним 
детермінантом є соціокультурна ентропія, що 
проявляється в зниженні рівня 
структурованості культурного комплексу як 
соціально інтегруючого ядра. Сьогодні в 
Україні склалася і все більше поглиблюється 
ситуація, для якої характерно порушення 
цілісності системи ціннісних орієнтацій, форм і 
норм соціальної організації й регуляції, каналів 
соціокультурної комунікації, комплексів 
культурних інститутів, стратифікованих 
засобів життя, ідеології, моралі, механізмів 
соціалізації та інкультурації особистості, 
нормативних параметрів її соціальної та 
культурної адекватності спільноті.  

Причини виникнення ентропії в країні 
пов’язані, у першу чергу, з кризою пануючої 
ідеології (світської, релігійної), що втратила 
свої соціально консолідуючі та мобілізуючі 
можливості; по-друге, падінням ефективності 
роботи інститутів соціальної регуляції; 
нарешті, із соціально-економічною кризою, 
внаслідок якої виникли серйозні зміни в 
характері соціальних інтересів і потреб людей. 
Стійкими нормами життя стають ціннісні 
установки на матеріальне споживання. 

Однією з характерних рис сучасного 
українського суспільства стає його надзвичайна 
індивідуалізація, а домінуючим принципом у 

людській свідомості − «кожний за себе». 
Попередні нормативно-ціннісні регулятори 
соціального життя, зокрема марксистсько-
ленінська ідеологія, вже втратили свою 
привабливість у суспільстві, а нові ще не 
сформувалися. Усе більше людей виходить із 
зони регуляції свідомості й поведінки засобами 
домінантної для українського соціуму 
культурної системи, знижується ефективність 
процесу соціалізації та інкультурації 
особистості шляхом виховання, освіти, Церкви, 
державної ідеології та пропаганди.  

Іншим важливим детермінантом кризи 
ідентичності є міграційні процеси. Потужна 
хвиля вимушеної міжнародної міграції в 
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наслідок воєнних дій розкидала по всьому світу 
українських людей, зокрема креативну частину 
суспільства. Інтелектуальному потенціалу 
країни було завдано відсутнього удару. І не 
факт, що нова генерація, яка здобула освіту за 
кордоном, повернеться в зруйновану війною 
Україну. Асимілюючись з народами, які їх 
прийняли, молоді люди поповніють трудові 
ресурси в інших країнах. А ті, які повернуться, 
матимуть трансформовану ідентичність, 
детерміновану інокультурними впливами.  

Каталізатором кризи ідентичності стала 
також гібридна війна, розв’язана російським 
агресором проти України. Її стратегія полягає в 
тому, щоб нав’язати українському суспільству 
притаманне агресору бачення картини світу, 
цінностей, інтересів і відповідне його 
світогляду розуміння «справедливого» 
розподілу ресурсів.  

Ключове місце в гібридній війні належить 
ЗМІ, вектор впливу яких за допомогою fake 
news («фейкових новин») спрямований, 
насамперед, на молодь для розмивання 
традиційних національних духовно-моральних 
цінностей і створення штучно маніпульованого 
натовпу. Масштабний перехід на цифрові 
технології, використання штучного інтелекту 
відкрили широкі можливості не лише для атак 
агресора проти кібервразливих стратегічно 
важливих об'єктів української інфраструктури, 
а й на психологічне виснаження людей та 
хаотизацію в українському соціумі.  

Криза ідентичності призвела до зниження 
рівня інтегрованості й консолідованості 
соціуму, падіння мотивації до здійснення 
діяльності, що відповідає колективним 
інтересам, деградації нормативно-ціннісних 
регуляторів суспільної життєдіяльності людей. 
У цих умовах першочерговим завданням 
державної політики є вжиття заходів щодо 
консолідації українського суспільства та 
формування національної ідентичності. 

Отже, ми стоїмо на порозі створення 
нового культурного коду нації та нової 
української ідентичності, що відповідає 
сучасній соціокультурній парадигмі. 

Перед українським суспільством стоїть 

важлива задача − осмислення ролі культурної 
політики в стратегії реформ. Базовими 
напрямками формування державної культурної 
політики повинно стати: по-перше, збереження 
та захист національної культурної спадщини; 
по-друге, установка на інноваційний розвиток 
культури та долучення у культурну сферу 
цифрових технологій та новітніх управлінських 
технологій; по-третє, гармонійне поєднання 
національної самобутності та традицій з 
інноваційною культурою.  

Стратегічні орієнтири культурної 
політики. Визначимо вектори культурної 
політики як ціннісного фундаменту реформ.  

1. Пріоритетним напрямком відновлення 
українського суспільства є збереження та 
ретрансляція матеріальної та нематеріальної 
культурної спадщини народу як живильного 
середовища для духовного розвитку нації. Ця 
проблема набула особливої актуальності у 
зв’язку з наростаючою загрозою її руйнування 
внаслідок російської агресії. 

На доленосних історичних зламах, як 
зараз, культурна спадщина стає тією основою, 
на якій формується нова ідентичність нації, а 

спадкоємність культури − головним 
механізмом для її розвитку. Ключову роль у 
збереженні та трансляції культурної спадщини 
відіграє музейна практика. Музеї не лише 
демонструють об’єкти культурної спадщини, 
вони формують світогляд, ціннісну орієнтацію 
суспільства, сприяючи тим самим перебудові 
ідентичності нації. 

Сьогодні − час серйозних випробувань у 
галузі музейної справи. Унаслідок російської 
агресії, особливо гостро стоїть завдання 
збереження культурної спадщини нації, 
реконструкції історико-культурних об’єктів, 
які постраждали від воєнних дій, повернення 
вивезених агресором із країни культурних 
цінностей. Перехід країни до мирного життя 
потребуватиме нової парадигми моделювання 
музейної діяльності, реформування всієї 
вітчизняної музейної системи з орієнтацією, з 
одного боку, на популяризацію національних 
традицій, звичаїв українського народу та його 

регіональних особливостей, з іншого боку − на 
інновації.  

Необхідною складовою реформ має бути 
активне впровадження у музейну практику 
цифрових технологій, візуальної культури, 
новітніх менеджерських технологій, 
спрямованих на розвиток інноваційної 
діяльності в цій сфері. У цьому контексті слід 
розширити систему грантів для творчих 
колективів та окремих діячів, які продуктивно 
працюють у сфері музеєфікації. Модернізація 
музейної справи в контексті формування 
простору культурної спадщини потребуватиме, 
крім капіталовкладень, також удосконалення 
законодавчої та нормативної бази. 

Особливе місце у формуванні системи 
традиційних цінностей суспільства посідають 
археологічні об’єкти, які є іноді єдиними 
свідками минулого народу, виступаючи як 
пам’ять про минулі покоління. Завдання 
збереження й освоєння культурних цінностей, 
що дісталися нам від пращурів, має стати 
основою державної культурної політики в 
царині спадщини. 
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Невід’ємним елементом культурної 
політики на національному та регіональному 
рівнях є також збереження нематеріальної 
спадщини, що передається від покоління до 
покоління й формує у членів спільноти почуття 

ідентичності та консолідованості. Це − «звичаї, 
форми представлення та вираження, знання та 
навички, а також пов’язані з ними предмети, 
артефакти й культурні простори, що визнані 
спільнотами… як частина їхньої культурної 
спадщини» [8].  

Важливим компонентом нематеріальної 
спадщини є також фольклор, що базується на 
культурних традиціях соціуму. Його основні 

форми − «мова, література, музика, танці, ігри, 
міфологія, обряди, звичаї, ремесла, архітектура 
та інші види художньої творчості» [6]. Це 
найбільш крихка частина народної спадщини, 
особливо та її частина, яка пов’язана з усними 
традиціями.  

З метою забезпечення наступності 
культурної спадщини народу необхідна чітка 
стратегія щодо її охорони та ретрансляції, що 
спрямована на забезпечення її життєздатності, 
зокрема: її ідентифікації, документування, 
дослідження, збереження, захисту, 
популяризацію, підвищення її ролі та передачу, 
зокрема шляхом формальної та неформальної 
освіти. 

Для підвищення ефективності державної 
політики щодо збереження культурної 
спадщини потрібне посилення інвестиційної 
діяльності у сфері культури. Слід надавати 
моральну та економічну підтримку окремим 
особам і установам, які вивчають, пропагують, 
культивують знання про культурну 
самобутність народу, а також заохочувати 
наукові дослідження, які стосуються 
забезпечення збереження нематеріальної 
спадщини. 

2. Для створення стійкої індустрії 
культури, здатної конкурувати на 
національному та міжнародному рівні, 
необхідна установка на її інноваційний 
розвиток, долучення у культурну сферу 
цифрових та новітніх управлінських 
технологій.  

Для практичної реалізації цього проєкту 
потрібно: 1) вільне розповсюдження 
інноваційних ідей, створення умов, які 
сприятимуть виробництву та розповсюдженню 
різноманітних товарів і послуг культурного 
призначення за допомогою індустрій культури; 
2) створення належної нормативно-правової 
бази для підтримання культурного сектору 
економіки та охорони авторських прав; 
3) посилення державного партнерства з 
приватним сектором і громадянським 
суспільством; 4) зміцнення міжнародного 

співробітництва; 5) розширення системі грантів 
для оперативної підтримки творчих колективів 
та окремих діячів культури. 

Потужний біфуркаційний вибух у 
розвитку цифрових технологій в XXI ст. 
викликав антропологічну революцію у 
сучасному суспільстві, змінив свідомість 
індивідів, трансформував їхню поведінку та 
світогляд. Перехід на цифровий формат не 
тільки забезпечив істотне збільшення обсягу 
інформації, а й актуалізував питання 
формування нового типу людини – людини 
цифрової культури, креативно мислячої, з 
високим рівнем цифрової грамотності та 
компетентності; людини – орієнтованої на 
цифровий формат сприйняття інформації та 
здатної адаптуватися до динамічної 
трансформації інформаційного поля.  

Для адаптації суспільства та ефективного 
функціонування у варіативному полі цифрової 
культури необхідно: 1) забезпечити 
централізоване управління процесом 
цифровізації на всіх рівнях (державному, 
регіональному); 2) модифікувати парадигму 
системи підготовки кадрів, реформувати 
систему освіти шляхом створення освітніх 
програм, орієнтованих на формування 
ключових компетенцій; 3) перманентно 
освоювати нові цифрові технології за 
допомогою активного використання 
різноманітних форм додаткової освіти та 
самоосвіти; 4) вдосконалювати стандарти щодо 
підготовки фахівців у сфері цифрових 
технологій. 

3. Складовою культурної політики як 
ціннісного фундаменту реформ повинно стати 
забезпечення взаємозв’язку інноваційної та 
національної культури. В інноваційних 
розробках слід оптимально використовувати 
надбання національної самобутності, архетипи, 
що формують національну ідентичність. 

Прикладом гармонійного поєднання у 
культурній практиці традицій та інновацій є 

феномен − «хенд-мейд» (hand made − у 
перекладі з англійської означає «зроблено 
вручну», «речі ручної роботи»), що кинув 
виклик масовому виробництву. У виробах 
handmade головне – інноваційність ідеї та 
неординарність її реалізації, однак за всієї 
унікальності задуму в їх основі лежать народні 
традиції.  

Спочатку практики handmade завоювали 
популярність як хобі, а потім поступово 
трансформувалися у широку комерційну 
індустрію. Актуалізація практик handmade була 
обумовлена високим ступнем уніфікації в усіх 
сферах сучасного життя. В умовах серійного 
виробництва відбувається нівелювання 
індивідуальності художника, рівень естетичної 
цінності, унікальності та оригінальності 
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виробів знижуються. Ностальгія по 
неповторному, непоставленому на потік 
викликала вибух пропозицій на ринку товарів 
декоративно-ужиткового мистецтва, виконаних 
у стилі handmade, спровокувало суспільний 
запит саме на унікальні речі, через які людина 
може висловити власну індивідуальність і 
самоідентичність. 

Іншим детермінантом формування практик 
handmade став перехід соціуму від фази 
«споживання» до її антитези ‒ фази 
«враження». Якщо у суспільстві споживання в 
стратегії придбання речей людина зорієнтована 
на зовнішні фактори – моду, соціальний статус, 
критерії успішності, то у суспільстві вражень ‒ 
на її внутрішній світ.  

Отже, ідеологія державної культурної 
політики повинна базуватися на парадигмі, що 
культура є одним із базових детермінантів 
модернізації українського суспільства. Для 
створення нової соціокультурної реальності, 
необхідно, з одного боку, підвищення 
ефективності державної політики щодо 
збереження культурної спадщини як ресурсу 
консолідації нації, з іншого боку, інноваційний 
розвиток культурної сфери як основи 
модернізації українського суспільства. 

Меморіалізація та забуття. Зупинимося ще 
на одній важливій проблемі, пов’язаній із 
трансформацією ідентичності у повоєнному 
українському суспільстві. Слід зазначити, що 
ідентичність є соціокультурним конструктом, 
що базується на меморіальній парадигмі, 
центральну позицію в якій займає міф про 
походження. Ідея спільного походження, 
єдиних предків створює почуття солідарності 
людей.  

Становлення ідентичності апріорі 
неможливе без зв’язку з минулим: минуле 
надає значення сьогоденню, є інструментом для 
підтримки колективної ідентичності. Б. 
Мішталь акцентує на тому, що «кожна група 
формує пам’ять про своє власне минуле, що 
обґрунтовує її унікальну ідентичність» [4, 51]. 
Пам’ять має здатність структурувати розрізнені 
події у різні наративи. Одна і та ж історія може 
набувати різноманітного значення в залежності 
від того, в яку сюжетну структуру вона була 
включена. 

Маніпуляція з колективною пам’яттю є 
однією з стратегій формування політики 
ідентичності, здатної змінити (і навіть 
знищити) образ ідентичності, в залежності від 
політичної кон’юнктури. Постійного минулого 
не існує: воно перманентно перетворюється і 
реконструюється з урахуванням нових реалій. 
Зазвичай це відбувається в моменти 
радикальних історичних зламів, що ведуть до 
трансформації (або зміни) ідентичності 
суспільства і є однією з найважливіших 

функцій модернізаційних перемін. Однак 
дискусійним залишається питання про ступінь 
пластичності пам’яті.  

У межах цього питання слід зупинитися на 
концепції травматизму пам’яті. Як зазначає 
Дж. Александер, травматичний вплив на 
колективну пам’ять «має місце тоді, коли члени 
соціальної спільноти відчувають, що вони 
піддалися впливу жахливої події, що залишила 
незгладимий слід в їх колективній свідомості, 
назавжди залишаючись в їх пам’яті, змінюючи 
їх майбутню ідентичність самим радикальним і 
незворотнім чином» [1, 10]. 

Травматизм пам’яті заражає суспільство 
хворобою пасеїзму. Одночасно хворе 
суспільство, усвідомлюючи всю згубність 
прихильності до минулого, марить про забуття, 
«усунення зі своєї пам’яті того, що могло б 
розділити індивідів, відокремити одну групу 
від іншої» [2, 337]. Тому трансляція 
ідентичності значною мірою заснована на 
забутті, примиренні з травматичними 
сторінками свого минулого (війни, 
переслідування інакомислячих тощо). 

Важливим детермінантом забуття є ступінь 
віддаленості травматичної події. Який час 
знадобиться українському суспільству 
подолати цю хворобу, що була детермінована 
російською агресією? Важко сказати. Нашому 
народу потрібно було більше, ніж півстоліття, 
щоб «забути» жахи Другої світової війни.  

Отже, визначальним елементом повоєнної 
державної політики має стати реабілітація 
людей, які пережили бомбардування, окупацію 
та вимушену міграцію. Чільну роль у цьому 
процесі слід надати культурі. 

Висновки. У статті наголошується на 
важливості піднесення ролі культури в стратегії 
модернізації сучасного українського 
суспільства. Показано, що через кризу 
ідентичності, що детермінована такими 
факторами, як соціокультурна ентропія, 
міжнародна міграція, гібридні війни, сучасне 
українське суспільство опинилося на порозі 
формування нового культурного коду нації та 
нової української ідентичності. Для реалізації 
цього проєкту необхідно реформування 
ідеології державної культурної політики з 
акцентом на розвиток креативного потенціалу 
народу та її консолідацію. 

Визначені стратегічні орієнтири 
культурної політики як ціннісного фундаменту 
реформ. Доведено, що важливим ціннісним 
ресурсом для формування нової ідентичності 
нації є матеріальна та нематеріальна культурна 
спадщина народу, а головним механізмом для її 

розвитку − спадкоємність культури. Ключову 
роль у збереженні та трансляції культурної 
спадщини відіграє музейна практика. 
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Для створення стійкої індустрії культури, 
здатної конкурувати на національному та 
міжнародному рівнях, необхідна установка на її 
інноваційний розвиток, долучення у культурну 
сферу цифрових та новітніх управлінських 
технологій. Складовою культурної політики 
повинно стати забезпечення взаємозв’язку 
інноваційної та національної культур. В 
інноваційних розробках слід оптимально 
використовувати надбання національної 
самобутності, архетипи, що формують 
національну ідентичність. 

Обґрунтовано, що ключовим елементом 
повоєнної культурної політики повинна стати 
також реабілітація людей, які пережили 
бомбардування, окупацію та вимушену 
міграцію. Травматизм пам’яті заражає 
суспільство хворобою пасеїзму, тому 
формування нової ідентичності повинно 
базуватись на забутті, примиренні з 
травматичними сторінками, що пов’язані 
російською агресією.  

 
Література 

 
1. Alexander J., Ron Eyerman, Bernard Giesen, 

Neil J. Cultural Trauma and Collective Identity. Smelser 
and Piotr Sztompka. Berkeley; London : University of 
California Press, 2004. 327 p. 

2. Halbwachs M. On collective memory / edited. 
translated, and with an introduction by Lewis A. Coser. 
Chicago; London : The University of Chicago Press, 
1992. 254 p. 

3. Lübbe H. Geschichtsbegriff und 
Geschichtsinteresse. Analytik und Pragmatik der 
Historie. Basel: Schwarbe Verlag Basel, 2012. 368 s. 

4. Misztal B. Theories of Social Remembering. 
Maidenhead; Philadelphia : Open University Press, 
2003. 208 p. 

5. UNESCO. Constitution. London, 16 November 
1945. URL: https://www.unesco.org/en/legal-affairs/ 
constitution (дата звернення: 01.04.2023). 

6. UNESCO. Recommendation on the 
Safeguarding of Traditional Culture and Folklore. Paris, 
15 November 1989. URL: https://www.unesco.org/ 
en/legal-affairs/recommendation-safeguarding-
traditional-culture-and-folklore (дата звернення: 
03.04.2023). 

7. UNESCO. Déclaration universelle de 
l'UNESCO sur la diversité culturelle. Paris, 2 novembre 
2001. URL: https://www.unesco.org/fr/legal-

affairs/unesco-universal-declaration-cultural-diversity 
(дата звернення: 01.04.2023). 

8. UNESCO. Text of the Convention for the 
Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage. Paris, 
17 October 2003. URL: https://ich.unesco.org/en/ 
convention (дата звернення: 03.04.2023). 

9. UNESCO. Constitution of the United Nations 
Educational, Scientific and Cultural Organization. Basic 
texts: 2018 edition; including texts and amendments 
adopted by the General Conference at its 39th session 

(Paris, 30 October − 14 November 2017). Paris : 
UNESCO, 2018. 220 р. 

 
References 

 
1. Alexander, J. (2004). Cultural Trauma and 

Collective Identity. Berkeley and London, UK: 
University of California Press [in English]. 

2. Halbwachs, M. (1992). On collective memory. 
Chicago and London: The University of Chicago Press 
[in English].  

3. Lübbe, H. (2012). Geschichtsbegriff und 
Geschichtsinteresse. Analytik und Pragmatik der 
Historie. Basel: Schwarbe Verlag Basel [auf Deutsch]. 

4. Misztal, B. (2003). Theories of Social 
Remembering. Maidenhead-Philadelphia: Open 
University Press [in English]. 

5. UNESCO. (16.11.1945). Constitution. 
London. Retrieved from:  https://www.unesco.org/en/ 
legal-affairs/constitution [in English]. 

6. UNESCO. (15.11.1989). Recommendation on 
the Safeguarding of Traditional Culture and Folklore. 
Retrieved from:  https://www.unesco.org/en/legal-
affairs/recommendation-safeguarding-traditional-
culture-and-folklore [in English]. 

7. UNESCO. (2 novembre 2001). Déclaration 
universelle de l'UNESCO sur la diversité culturelle. 
Retrieved from: https://www.unesco.org/fr/legal-
affairs/unesco-universal-declaration-cultural-diversity 
[in English]. 

8. UNESCO. (17.10.2003). Text of the 
Convention for the Safeguarding of the Intangible 
Cultural Heritage. Retrieved from:  
https://ich.unesco.org/en/convention [in English]. 

9. UNESCO. (2018). Constitution of the United 
Nations Educational, Scientific and Cultural 
Organization Basic texts: 2018 edition; including texts 
and amendments adopted by the General Conference at 
its 39th session (Paris, 30 October 14 November 2017). 
Paris: UNESCO [in English]. 

 
 

Стаття надійшла до редакції 12.04.2023 
Отримано після доопрацювання 16.05.2023 

Прийнято до друку 25.05.2023
 

https://www.unesco.org/en/legal-affairs/%20constitution
https://www.unesco.org/en/legal-affairs/%20constitution
https://www.unesco.org/%20en/legal-affairs/recommendation-safeguarding-traditional-culture-and-folklore
https://www.unesco.org/%20en/legal-affairs/recommendation-safeguarding-traditional-culture-and-folklore
https://www.unesco.org/%20en/legal-affairs/recommendation-safeguarding-traditional-culture-and-folklore
http://engagementsenverslesdroitsdelapersonne.ca/wp-content/uploads/2019/06/De%CC%81claration-universelle-de-l%E2%80%99UNESCO-sur-la-diversite%CC%81-culturelle-.pdf
http://engagementsenverslesdroitsdelapersonne.ca/wp-content/uploads/2019/06/De%CC%81claration-universelle-de-l%E2%80%99UNESCO-sur-la-diversite%CC%81-culturelle-.pdf
http://engagementsenverslesdroitsdelapersonne.ca/wp-content/uploads/2019/06/De%CC%81claration-universelle-de-l%E2%80%99UNESCO-sur-la-diversite%CC%81-culturelle-.pdf
https://www.unesco.org/fr/legal-affairs/unesco-universal-declaration-cultural-diversity
https://www.unesco.org/fr/legal-affairs/unesco-universal-declaration-cultural-diversity
https://ich.unesco.org/en/%20convention
https://ich.unesco.org/en/%20convention
https://www.unesco.org/en/


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2023_____ 

 9 

УДК 378.1:78 
DOI 10.32461/2226-3209.2.2023.286868 
 
Цитування: 

Денисюк Ж. З. Креативність у мистецькій освіті 
як середовище реалізації професійного і творчого 
потенціалу особистості. Вісник Національної 
академії керівних кадрів культури і мистецтв : 
наук. журнал. 2023. № 2. С. 9–15. 
 
Denysіyuk Zh. (2023). Creativity in Art Education 
as Environment for Realisation of Professional and 
Creative Potential of the Individual. National 
Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 
Herald: Science journal, 2, 9–15 [in Ukrainian]. 

 

 

 

Денисюк Жанна Захарівна,© 

доктор культурології,  
в.о. проректора з наукової роботи  

та міжнародних зв’язків 
Національної академії керівних кадрів  

культури і мистецтв 
https://orcid.org/0000-0003-0833-2993  

ResearcherID: http://www.researcherid.com/rid/G-
9549-2019 

 

КРЕАТИВНІСТЬ У МИСТЕЦЬКІЙ ОСВІТІ ЯК СЕРЕДОВИЩЕ РЕАЛІЗАЦІЇ 

ПРОФЕСІЙНОГО І ТВОРЧОГО ПОТЕНЦІАЛУ ОСОБИСТОСТІ 
 

Мета статті – розглянути питання креативності в сучасній мистецькій освіті, що формує цілісне середовище, 
у межах якого стає можливою реалізація професійного і творчого потенціалу особистості. Методологія дослідження 
ґрунтується на системному та ціннісному підходах, а також на застосуванні аналітичного методу, синтетичного, 
культурологічного, що дало змогу комплексно розглянути означену проблематику й отримати відповідні результати 
дослідження. Наукова новизна полягає в теоретичному осмисленні питань формування і розвитку креативності та 
креативного середовища мистецьких закладів освіти, що сприяє реалізації творчого потенціалу особистості та набуттю 
професійних компетентностей. Висновки. У результаті проведеного дослідження з’ясовано підвищення ролі 
компоненту креативності у формуванні цілісного простору мистецької освіти, а також трансформування  
парадигмальності у сфері освіти на основі загальних принципів гуманітаризації та культурологізації, що ґрунтуються 
на всебічному осмисленні буття людини у світі, її взаємовідносин з навколишнім середовищем та ціннісними 
вимірами особистісного розвитку. Доведено, що розвиток творчого потенціалу особистості здійснюється під впливом 
креативного середовища, що, своєю чергою, стає і умовою, і результатом діяльності творчої особистості. Основу 
креативності становить внутрішній потенціал особистості, її професійна самореалізація та здатність генерувати нові 
знання, що значною мірою формується в середовищі мистецької освіти. Відповідно, заклади мистецької освіти мають 
потенціал для формування та / або перетворення на креативні хаби  для навчання та створення відкритого креативного 
середовища в процесі творчої діяльності, де відбувається створення інноваційного продукту та креативізація простору. 

Ключові слова: креативність, мистецька освіта, креативний простір, творча особистість, креативне 
середовище, заклади мистецької освіти. 
 

Denysіyuk Zhanna, D.Sc. in Cultural Studies, Acting Vice-Rector for Scientific Work and International Relations, 
National Academy of Culture and Arts Management 

Creativity in Art Education as Environment for Realisation of Professional and Creative Potential of the 

Individual 

The purpose of the article is to consider the issue of creativity in modern art education, which forms a holistic 
environment within which the realisation of the professional and creative potential of the individual becomes possible. 
The research methodology is based on systemic and value-based approaches, as well as on the application of analytical, 
synthetic, and cultural methods, which will allow a comprehensive consideration of the above issues and obtaining 
relevant research results. The scientific novelty lies in the theoretical understanding of issues of formation and 
development of creativity and creative environment of artistic educational institutions, which contributes to the realisation 
of the creative potential of the individual and the acquisition of professional competences. Conclusions. The study has 
revealed an increase in the role of the creativity component in the formation of a holistic space of art education, as well 
as the transformation of the paradigm in the field of education based on the general principles of humanisation and 
culturalisation, based on a comprehensive understanding of human existence in the world, their relationship with the 
environment and the value dimensions of personal development. It is proven that the development of the creative potential 
of the individual is carried out under the influence of a creative environment, which, in turn, becomes both a condition 
and a result of the activity of a creative individual. The basis of creativity is the inner potential of the individual, their 
professional self-realisation and the ability to generate new knowledge, which is largely formed in the environment of art 
education. Accordingly, art education institutions have the potential to form and/or transform into creative hubs for 
learning and creating an open creative environment in the process of creative activity, where an innovative product is 
created and space becomes creative. 

Key words: creativity, art education, creative space, creative personality, creative environment, art education institutions. 
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Актуальність теми дослідження. Розвиток 

креативних індустрій та креативності загалом в 

останні роки стало помітним чинником у 

стратегуванні культурної політики, розвитку 

економіки та інших сфер діяльності. У цьому 

аспекті не стала винятком й освітня галузь, 

оскільки освіта як соціальний інститут постійно 

трансформується. Креативні індустрії вже 

давно на світовому ринку займають велику 

частку прибутків та є складовою розвитку 

сектору інновацій та технологій. Відповідно, в 

контексті динаміки сучасних креативних 

індустрій для сфери мистецької освіти набуває 

актуальності формування креативного 

простору, в межах якого може відбуватися 

реалізація та перетворення академічних знань у 

практичну діяльність за допомогою творчих 

проєктних технологій, що ґрунтується на 

розвитку творчих здібностей студентів, 

розробці принципово нових ідей, засад 

мислення, що виходитимуть за межі усталених 

моделей.  

Креативність в широкому розумінні 

охоплює творчі інтелектуальні здібності, 

зокрема здатність привносити щось нове в 

практичну діяльність, здатність породжувати 

оригінальні ідеї за умов вирішення чи 

постановки нових проблем, подолання 

стереотипності сприйняття та мислення тощо. 

Креативність формується на межі творчості, 

нестандартного мислення, винахідництва, 

мобільності, інноваційності, характеризується 

варіативністю прийняття рішень та є 

продуцентом доволі динамічної людської 

діяльності. Саме в умовах мистецького 

освітнього середовища застосовуються методи 

розвитку творчого потенціалу особистості, та 

засоби культурних практик, за допомогою 

інноваційної діяльності формується відповідне 

креативне середовище.  

Аналіз досліджень і публікацій. 

Креативність та креативні індустрії є доволі 

актуальним і затребуваним предметом 

наукових досліджень в  галузі економічних, 

соціально-гуманітарних  та інших наук. Серед 

вчених, хто присвятив наукові праці питанням 

розвитку креативних індустрій, креативності в 

освітній галузі, осмисленню мистецької освіти 

в сучасних соціокультурних умовах, варто 

назвати таких, як О. Абрамович [1], А. Зайцева 

[9], Д. Зібіньова [2], Н. Карасьова [3], 

І. Кузнєцова [4], Н. Лупак [5], Л. Масол [6], 

В. Нікітенко [7], О. Олексюк [8], Г. Падалка [9], 

Х. Плецан [10], М. Ткач [11], Н. Цимбалюк 

[12], Ю. Шабанова [13], О. Щолокова [14]; 

серед зарубіжних дослідників – П. Бадке-Шауб 

[18], Д. Барбер [17], М. Гарріс [17], П. Десмет 

[18], М. Керлі [15], Р. Мюллер [18], М. Пітерс 

[16], А. Сантос [17], К. Торінг [18], П. Форміка 

[15], Дж. Хеймор [17] та ін.  

Мета роботи – розглянути питання 

креативності в сучасній мистецькій освіті, що 

формує цілісне середовище, в межах якого стає 

можливою реалізація професійного і творчого 

потенціалу особистості. 

Виклад основного матеріалу. Розглядаючи 

питання формування креативного простору в 

мистецьких закладах освіти, найперше варто 

звернутися до розуміння поняття креативних 

індустрій, які фактично фіксують зміни, що 

відбуваються на межі культури й економіки, 

зокрема породжуючи поняття креативної 

економіки, яка по суті виступає механізмом 

активізації інноваційності, що проявляється 

створенні конкурентоспроможного 

культурного продукту. В межах цих 

культурних продуктів відбувається відтворення 

та розповсюдження культурних смислів 

відповідним культурним середовищем.  

Увага до креативних індустрій як в 

теоретичній, так і в практичній площині значно 

підвищилася в останні десятиліття ХХ ст. та 

особливо в перші десятиліття ХХІ ст. у зв'язку 

зі структурними змінами у процесі 

виробництва та споживання у сфері культури. 

На даний момент ця тема все частіше привертає 

увагу фахівців у галузі культурології, 

соціології, філософії та економіки культури, 

артменеджменту та маркетингу – як теоретиків, 

так і практиків. Міждисциплінарний характер 

феномена культурних індустрій обумовлений 

складністю контексту, в якому творчі процеси 

набули індустріального характеру. Відповідно 

були концептуалізовані та введені в науковий 

обіг такі поняття, як креативна економіка, 

економіка вражень та інші, що маркують ті 

сутнісні трансформації і зміни, які 

відбуваються в соціокультурному просторі під 

впливом технологічних, соціально-

економічних, соціокультурних та інших 

чинників. 

За визначенням Н. Карасьової, креативні 

індустрії поєднують в собі процес створення, 

виробництва та комерціалізації креативного 

контенту, якому притаманний нематеріальний і 

культурний характер. Креативна економіка 

найменше залежить від матеріальних ресурсів, 

тому вона є найдинамічнішою щодо створення 

нових робочих місць, генерування доходів та 

розвитку експорту. Характерною особливістю 

креативних індустрій сьогодні є те, що вони 

розвиваються переважно в містах, особливо в 

тих, де ринок уже насичений споживчими 
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товарами, функціонує розвинута соціальна 

сфера [3, 113].   

Загальна динаміка розвитку сучасного 

інформаційного / постінформаційного 

суспільства полягає в тому, що в більшості 

своїй ґрунтується на наукоємних галузях та 

інтелектуальних технологіях, також фокусує 

свою увагу й на значущості творчого розвитку 

здобувачів вищої освіти, які в сучасних умовах 

повинні володіти навичками гнучких 

компетенцій (soft skills), включаючи 

креативність, що дозволить підвищити якість 

освіти в цілому та відійти від застосування 

формалізації знань. Відповідно зростає 

суспільна потреба креативної особистості, 

здатної успішно адаптуватися до змін  і 

трансформацій у професійному та соціальному 

середовищі, генерувати і засвоювати 

інформацію, створювати нові або поліпшувати 

існуючі моделі знань, чітко формулювати і 

аналізувати проблеми та пропонувати 

ефективні шляхи їх рішення.  

Розвиток сучасних суспільств значною 

мірою визначається глобалізаційними 

факторами з переважаючою інформаційною 

складовою. Соціокультурний простір 

характеризується як мультикультурний або 

полікультурний, перетворюючи та формуючи, 

відповідно, й інші сфери, зокрема, освітню. 

Відтак особливої значущості набуває розвиток 

саме мистецької освіти, яка є 

формоутворюючою в питаннях започаткування 

державних культурних стратегій та політики 

розвитку культур.  

У нових соціокультурних умовах особливе 

значення відводиться гуманітарній складовій 

освіти загалом, одне із завдань якої в сучасному 

світі – формування у підростаючого покоління 

«культурологічного світовідчуття» як прояву 

толерантного ставлення до культурного 

різноманіття. Загалом акцентуація мистецької 

освіти в межах постнекласичної парадигми, як 

стверджує М. Ткач, зміщує вектор розвитку на 

цінності, пов’язані з плюральністю, прагненням 

до відкритості, невичерпності, свободи вибору. 

Відповідно, в мистецькій освіті відбувається 

синергія різних способів сприйняття та 

осягнення нестабільного і складного світу 

мистецтва, творче переосмислення відомих 

образів, символів і цінностей [11, 75].  

Процес культурної глобалізації істотно 

загострює питання про те, на якій світоглядній, 

концептуальній та етичній основі повинен 

здійснюватися процес спеціалізованого 

навчання та виховання дітей та якою повинна 

бути сама наукова картина розуміння цього 

процесу [12, 28].  

Розвиток суспільства завжди відбувається 

у певному культурному контексті. Взаємодія 

соціального та культурного відбувається 

постійно у всіх сферах життєдіяльності людини 

та суспільства. Сьогодні культуру часто 

використовують як інтерфейс та інструмент для 

стирання соціально-економічних відмінностей, 

крім того, культура та мистецтво сприяють 

різним видам партнерських відносин між 

освітою, бізнесом, наукою та іншими галузями. 

Вони створюють можливості саморозвитку та 

проведення вільного часу. Культура підвищує 

мобільність, яка сьогодні є умовою кар'єрного 

зростання, вона сприяє поширенню нових ідей 

та цінностей, а також розумінню інших культур 

та традицій, іншого досвіду та знання. 

Мистецькі проєкти та програми, що виникають, 

розвивають певні територіальні громади, що 

дає можливість використовувати їх результати 

для вирішення багатьох локальних і глобальних 

проблем. 

Художня спадщина, акумулюючи 

емоційно-естетичний досвід поколінь, втілює і 

передає ціннісне ставлення до світу крізь 

призму етнонаціональної специфіки, тому вона 

є ефективним засобом виховання естетичної 

культури, а також патріотичних почуттів, 

громадянської позиції особистості.  

Мистецтво є цілісною системою 

формування світогляду народу, оскільки воно є 

засобом сприяння розвитку творчих основ та 

гуманістичної сутності в індивіді. Саме 

мистецтво є «проявом культури й водночас 

засобом спілкування у сфері культури. 

Художнє пізнання – це розуміння 

смислообразів, які підносяться і над 

звичайними образами, і над поняттями в 

осягненні різних аспектів буття і спів-буття з 

іншими, це шлях до духовних вимірів у злагоді 

розуму, волі і почуттів» [6, 181].  

Сучасне розуміння і значення мистецької 

освіти, на думку І. Кузнецової, полягає у  

можливості зреалізувати у гуманітарному 

просторі завдання гуманітаристики щодо 

художньо-етичного відчуття / розуміння / 

трактування людини, що дозволяє фаховій 

галузевій освіті як соціальному інституту 

суспільства здійснювати навчально-виховну 

діяльність в інтелектуальному та 

загальнокультурному напрямах, виступати 

каналом трансляції спадкоємних форм і 

чинником розвитку інновацій культури [4, 37–

38]. За твердженням вченої, для сучасної 

культурної парадигми, що визначається 

спробами вийти за межі постмодерної 

релятивізації цінностей, плідним є звернення до 

аксіологічних детермінацій освітнього процесу. 
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Сучасна трансформація культурно-мистецьких 

освітніх стратегій в Україні зумовлена знаковою 

природою культури та потребує метапрофесійної 

діяльності культуртрегерів – осіб та інституцій, 

здатних забезпечити реальне функціонування та 

тяглість (у єдності спадкоємності та інновацій) 

схеми явищ культури в суспільстві: поява 

(продукування), «згортання» (перетворення на 

знак культури, втрата актуальності), 

«розгортання» знаків культури до особистої 

межі сприйняття [4, 39–40].  

Осмислюючи та розглядаючи мистецьку 

освіту з філософських та гуманістичних засад, 

О. Щолокова наголошує на першочерговій 

реалізації таких завдань, як переосмислення 

світоглядно-методологічних основ 

гуманістичного пізнання; забезпечення 

гуманістичної спадкоємності у мистецькій 

освіті, піднявши її ефективність на всіх етапах і 

особливо на завершальному  в галузі вищої 

мистецької освіти; впровадження різних 

навчальних програм, спрямованих на вивчення 

здобутків своєї національної культури та 

культур інших народів світу з пріоритетом 

духовних і моральних цінностей [14].  

Відповідно, в контексті інноваційно-

інформаційного суспільства креативність 

постає як концепт культуротворчості, в 

контексті якої поглиблюється зміст та 

характеристика творчості, її зв’язок з 

процесами удосконалення освіти, культури [7, 

124]. У цьому зв’язку креативна особистість 

постає як суб’єкт творчого процесу, в основі 

якого внутрішня єдність всіх форм виявлення і 

саморозвитку особистості, яка здатна бачити 

можливості там, де їх не бачать інші, діяльність 

якої націлена на генерування творчих ідей, 

детермінованих специфікою когнітивної сфери 

та нейрофізичними задатками до творчого 

мислення, що забезпечують її творчу 

активність та сприяють реалізації всіх 

креативних станів та процесів [7, 132].  

Важливим питанням розвитку креативних 

здібностей студентів у сучасних закладах 

мистецької освіти є використання в освітньому 

процесі можливостей інформаційного 

середовища та технологій, що забезпечують 

включення в освітній процес цікавих 

евристичних, дослідницьких, проєктивних 

методів у поєднанні з різними видами практик 

(розробка креативних проєктів, творчих 

експериментів), що відповідають рівню 

пізнавальної активності та інтересам і потребам 

особливо мотивованих здобувачів, що, своєю 

чергою, забезпечуватиме розвиток творчої та 

інтелектуальної ініціативи, сприятиме розвитку 

мистецьких практик, формуванню актуальних 

та інноваційних знань на основі 

міждисциплінарності, творчих здібностей та ін. 

У сучасних умовах заклади мистецької освіти 
можуть бути самостійними гравцями в 

середовищі креативних індустрій. Навчальним 

закладам сьогодні важливо долучатися до 

процесу формування компетенцій, які 

отримують студенти, бути гнучкими у виборі 

форм навчання, здійснювати пошуки нових 

освітніх технологій та майданчиків для їх 

реалізації, активно взаємодіяти з потенційними 

і реальними стейкхолдерами тощо. Ідея 

освітнього хабу в культурно-креативному 

вимірі, на думку Х. Плецан, полягає у 

формуванні унікального простору викликів і 

можливостей ефективного спілкування, 

створення інноваційного культурного 

продукту, вироблення ідей, обміну досвідом і 

співпраці; а також як креативного простору з 

комфортними умовами та відповідними 

технічними ресурсами для професійного 

саморозвитку, самовдосконалення, 

самореалізації [10, 54].  

Створення креативного середовища у 

закладах мистецької освіти дозволяє 

формувати професійні якості та компетентності 

студентів, що дозволяють їм стати активними 

членами суспільства, здатними реалізовувати 

свої творчі розробки на високому 

конкурентному рівні. Тому всі учасники 

освітнього процесу повинні брати активну 

участь у створенні оптимальних умов 

запровадження креативних компонентів у 

навчальний процес. На думку дослідників, 

креативне середовище може бути джерелом 

стимулювання до навчання, 

впливати/формувати організаційну 

(корпоративну) культуру, сприяти соціальній 

взаємодії, забезпечувати певні робочі процеси в 

освіті [18, 41].  

У цьому аспекті зарубіжними 

дослідниками концептуалізовано (і практично 

реалізовано) поняття креативного 

університету, що ґрунтується на  екосистемах 

відкритих інновацій, які займаються спільним 

виробництвом із застосуванням колективного 

інтелекту та участі у проєктах відкритого 

розвитку. Так, зокрема, М. Пітерс вважає, що в 

межах концепту креативного університету, що 

є продуктом соціального та мережевого 

середовища на сонові інтелекту, можна 

виокремити такі напрями функціонування і 

реалізації ідей креативності: інтелектуальна 

творчість – де креативність присутня у 

дослідницькій діяльності та у створенні знань;  

педагогічна творчість (у розробці навчальних 

програм і в педагогічному процесі); екологічна 
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творчість і навчальна творчість (творчість 

серед студентів, у їхніх навчальних 

досягненнях);  та рефлексивна креативність, в 

межах якої відбувається демонстрація освітнім 

закладом своєї здатності до розуміння себе та 

своїх можливостей  в цій сфері [16, 716].  

Одним із головних принципів створення таких 

освітніх інноваційних просторів на основі 

креативності є те, що креативність є соціальним 

процесом, і простір має якимось чином 

уможливлювати та посилювати цей факт. До 

того ж, важливо відзначити, що елементи 

інновацій змінюються та стають більш 

універсальними, включаючи такі цінності, як 

стійкість і відкритість, і вони перетинаються з 

атрибутами креативного просту [17, 50].  

Враховуючи сучасні соціокультурні реалії 

та культуротворчі процеси в Україні, мистецька 

освіта має будуватися на засадах вітчизняних 

традицій та в загальному контексті 

європейської й світової інтеграції з орієнтацією 

на загальнолюдські демократичні цінності 

громадянського суспільства. Стратегічно 

важливим і перспективним напрямом 

діяльності мистецьких освітніх закладів є 

формування і забезпечення функціонування 

креативного простору як поліфункціонального 

середовища, спрямованого на інноваційність у 

створенні культурного продукту та націленого 

на  його реалізацію. 

Наукова новизна дослідження полягає в 

теоретичному осмисленні питань формування 

та розвитку креативності та креативного 

середовища мистецьких закладів освіти, що 

сприяє реалізації творчого потенціалу 

особистості та набуттю професійних 

компетентностей. 

Висновки. У результаті проведеного 

дослідження з’ясовано підвищення ролі 

компоненту креативності у  формуванні 

цілісного простору мистецької освіти, а також 

трансформування  парадигмальності в сфері 

освіти на основі загальних принципів 

гуманітаризації та культурологізації, що 

ґрунтуються на всебічному осмисленні буття 

людини у світі, її взаємовідносин із оточуючим 

середовищем та ціннісними вимірами 

особистісного розвитку. Доведено, що розвиток 

творчого потенціалу особистості здійснюється 

під впливом креативного середовища, що, 

своєю чергою стає і умовою і результатом 

діяльності творчої особистості. Основу 

креативності становить внутрішній потенціал 

особистості, її професійна самореалізація та 

здатність генерувати нові знання, що значною 

мірою формується в середовищі мистецької 

освіти. Відповідно, мистецькі заклади мають 

потенціал для формування та/або перетворення 

на креативні хаби для навчання та створення 

відкритого креативного середовища в процесі 

творчої діяльності, де відбувається створення 

інноваційного продукту та креативізація 

простору. 
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РОЛЬ ЕЛЕМЕНТІВ УКРАЇНСЬКОГО НАРОДНОГО КОСТЮМА  
В КОЗАЦЬКІЙ ФОЛЬКЛОРНІЙ СПАДЩИНІ 

 
Мета роботи – дослідити видове різноманіття елементів традиційного українського вбрання та їхнього 

символічного наповнення у фольклорі козацького періоду; провести предметний аналіз зразків народної 
творчості з огляду на їх класифікацію та наявність згадок про складові частини костюма. Методологія 
дослідження полягає у застосуванні міждисциплінарного підходу. Для вирішення поставлених завдань 
застосовано низку наукових методів, а саме: історико-хронологічний, метод порівняння та узагальнення, 
мистецтвознавчий аналіз, із застосуванням принципів системності й історизму. Джерельну базу становили 
надбання козацького фольклору – ліричні, епічні й ліро-епічні твори. Наукова новизна. Досліджено фольклорне 
надбання козацької доби – творчості безпосередньо козаків та усної народної творчості про козацтво – з огляду 
на наявність у їхніх численних зразках згадок про елементи традиційного костюма як уособлення матеріальної 
та духовної культури українців, де кожна частина цілісного комплексу вбрання виконує утилітарну, естетичну, 
ритуальну, етнопатріотичну та інші функції. Це стосується таких поширених компонентів костюма, як сорочка, 
шапка, пояс, верхній одяг та взуття. Вони були не лише предметами щоденного вжитку, а й символами окремих 
подій у козацькому житті. Висновки. Аналіз вітчизняного фольклорного надбання козацької доби – творчості 
безпосередньо козаків та усної народної творчості про козацтво – засвідчив наявність у їхніх численних зразках 
згадок про елементи традиційного костюма як уособлення матеріальної та духовної культури українців, де кожна 
частина цілісного комплексу вбрання виконує утилітарну, естетичну, ритуальну, етнопатріотичну та інші 
функції. З’ясовано, що згадки про такі елементи традиційного вбрання, як головні убори, натільний та верхній 
одяг, прикраси та взуття народ використовував у піснях, думах, легендах, казках, прислів’ях та приказках для 
підкреслення соціального статусу, романтизації та героїзації персонажів і подій. 

Ключові слова: народний костюм, традиційне вбрання, обряди, козаки, козацький фольклор, усна народна 
творчість. 

 
Karpov Viktor, Doctor of Historical Sciences, Dean of the Faculty of Architecture, Construction and Design, 

National Aviation University  
Role of Elements of Ukrainian Folk Costume in Cossack Folklore Heritage 
The purpose of the article is to study the diversity of elements of traditional Ukrainian clothing and their symbolic 

content in the folklore of the Cossack period; to conduct a substantive analysis of folk art samples in terms of their 
classification and references to the component parts of the costume. The research methodology is based on an 
interdisciplinary approach. To solve the tasks set, a number of scientific methods were used, namely: historical and 
chronological, method of comparison and generalisation, art historical analysis, using the principles of systematicity and 
historicism. The source base was the heritage of Cossack folklore – lyrical, epic, and lyric-epic works. Scientific novelty. 
The folklore heritage of the Cossack era – the works of the Cossacks themselves and oral folklore about the Cossacks – 
was studied in view of the presence in their numerous samples of references to elements of traditional costume as the 
personification of the material and spiritual culture of Ukrainians, where each part of the integral set of clothing performs 
utilitarian, aesthetic, ritual, ethno-patriotic, and other functions. This applies to such common costume components as 
shirt, hat, belt, outerwear, and shoes. They were not only everyday items but also symbols of individual events in Cossack 
life. Conclusions. The analysis of the national folklore heritage of the Cossack era – the works of the Cossacks themselves 
and oral folklore about the Cossacks – has testified to the presence in their numerous samples of references to elements 
of traditional costume as the personification of the material and spiritual culture of Ukrainians, where each part of the 
complete set of clothing plays utilitarian, aesthetic, ritual, ethnopatriotic, and other functions. It has been found that 
references to such elements of traditional clothing as headwear, underwear and outerwear, jewellery and footwear were 
used by the people in songs, dumas, legends, fairy tales, proverbs, and sayings to emphasise social status, romanticize, 
and heroise characters and events. 

Key words: folk costume, traditional clothing, ritual, Cossacks, Cossack folklore, oral folk art. 
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Актуальність теми дослідження. 
Традиційний костюм українського народу 
формувався протягом сотень років під впливом 
історичних, політичних, соціально-
економічних, культурно-мистецьких, 
природно-кліматичних, світоглядних та інших 
факторів. Він є відображенням матеріальної та 
духовної культури українського народу, а 
також тісно пов’язаний, зокрема, з такою її 
складовою, як козацький фольклор. 

Актуальність дослідження зумовлена 
двома взаємопов’язаними аспектами. Перший – 
потреба в аналізі української фольклорної 
спадщини козацької доби з нових ракурсів, у 
тісному взаємозв’язку з мистецтвознавчою 
наукою, яка вивчає традиційний український 
костюм та його окремі елементи. Другий – 
підвищення етнопатріотичного духу 
українського народу в часи війни росії проти 
України шляхом звернення до козацької 
військової культури та епосу. 

Аналіз досліджень і публікацій. 
Фольклорна спадщина України, зокрема та, що 
присвячена темі козацтва (особливо пісенна), 
зібрана, систематизована й проаналізована в 
ХІХ – на початку ХХ століття у 
фундаментальних націєтворчих працях 
М. Грушевського, М. Драгоманова, 
П. Житецького, Ф. Колесси, М. Костомарова, 
А. Кримського, П. Куліша, М. Максимовича, 
І. Нечуя-Левицького, Я. Новицького, 
А. Скальковського, М. Сумцова, І. Франка, 
Д. Яворницького [9] та інших науковців і 
літераторів. У ХХ столітті козацький фольклор 
вивчали В. Буряк, Б. Кирдан, Ф. Кейда, 
М. Рильський, В. Яременко. Систему цінностей 
запорізького козацтва у фольклорі дослідила 
І. Павленко. 

Мета роботи – дослідити видове 
різноманіття елементів традиційного 
українського вбрання та їхнього символічного 
наповнення у фольклорі козацького періоду; 
провести предметний аналіз зразків народної 
творчості з огляду на їх класифікацію та 
наявність згадок про складові частини костюма.  

Виклад основного матеріалу. Початок 
ХХІ століття характеризується інтересом 
вітчизняних науковців до вивчення окремих 
аспектів козацького фольклору, з’ясування 
його ролі у виявленні феномену козацтва. Так, 
оцінку козацького фольклору Тарасом 
Шевченком та зіставлення історичної і 
художньої достовірності в козацькому 
пісенному фольклорі Наддніпрянщини вивчала 
О. Гончаренко [1]. Роль фольклору у 
формуванні ідентичності українського народу 
розкрила Л. Снігирьова. Л. Ромащенко 
дослідила складову усної народної творчості в 
українській історичній прозі. Специфіку 

художніх засобів героїзації козака у фольклорі 
проаналізувала Н. Рудакова. У праці 
Л. Йовенко козацький фольклор вивчено в 
контексті образу героя. Фольклорний аспект 
феномену козаків-характерників 
проаналізований Ю. Котляр. 

У дослідженнях О. Косміної, К. Матейко 
[5], Т. Ніколаєвої, М. Селівачова та інших 
вітчизняних вчених, присвячених історичній, 
типологічній, семантичній складовій 
традиційного вбрання українців – зразки усної 
народної творчості, присвячені добі козацтва, 
щодо згадок про ті чи інші компоненти вбрання 
проаналізовані лише пунктирно, переважно з 
художньо-естетичного погляду. Тож, як 
засвідчив аналіз наукових публікацій, попри 
значний багаторічний інтерес до надбань 
козацького фольклору, тема ролі елементів 
українського традиційного костюма в них 
потребує вивчення. 

Хронологічні межі дослідження 
охоплюють часовий проміжок із XV до 
XVIII століття та визначені історичним 
періодом існування українського козацтва. 
Об’єкт дослідження – елементи українського 
традиційного костюма в козацькому фольклорі. 
Предмет вивчення – усна народна творчість 
українського народу, присвячена темі козацтва. 
Серед завдань – з’ясування видового 
різноманіття елементів традиційного 
українського вбрання та їхнього символічного 
наповнення у фольклорі козацького періоду, 
предметний аналіз зразків народної творчості з 
огляду на їх класифікацію та наявність згадок 
про складові частини костюма. 

Для вирішення поставлених завдань 
застосовано низку наукових методів, а саме: 
історико-хронологічний і міждисциплінарний, 
метод порівняння та узагальнення, 
мистецтвознавчий аналіз, із застосуванням 
принципів системності й історизму. Джерельну 
базу становили надбання козацького фольклору – 
ліричні, епічні й ліро-епічні твори. 

Виклад основного матеріалу. Козацький 
фольклор є унікальною жанрово-тематичною 
спадщиною в структурі вітчизняної усної 
народної творчості. Його періодизація 
ототожнена з козацькими часами, тобто XV–
XVІІІ століттями з територіальною 
приналежністю до ареалу побутування 
козацтва – Наддніпрянщини. Козацький 
фольклор, як зазначає О. Гончаренко, має свою 
структуру й поділяється на ліричні (козацькі 
пісні), епічні (легенди, перекази, оповіді-
спогади, казки, анекдоти) та ліро-епічні (думи, 
балади, історичні пісні, пісні-хроніки) твори [1, 
260]. 

Окрім цього, існує й інший поділ: 
безпосередньо козацький фольклор, де 
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авторами творів є саме козаки, та народний 
фольклор, у зразках якого йдеться про козацьку 
добу. В обох випадках, попри деякі відмінності 
в художньому відтворенні реальних подій 
козацької доби, доволі об’єктивно відображено 
систему морально-етичних устоїв цієї 
войовничої верстви українства, її національно-
патріотичні переконання, описано історичні й 
соціально-економічні процеси, окремі події та 
персоналії. 

На наше переконання, численні згадки в 
народно-козацькій творчості елементів 
традиційного костюма українського народу 
виконують такі функції:  

- посилення драматизму народного твору; 
- надання твору романтичного 

забарвлення; 
- підкреслення рівня достатку козака; 
- встановлення приналежності до тієї чи 

іншої ланки козацької ієрархії; 
- характеристика козацьких або соціально-

побутових звичаїв та обрядів; 
- участь у магічних діях, де елемент 

вбрання є інструментом ритуалу.  
На підтвердження цього представимо 

аналіз окремих зразків фольклору. Так, 
С. Долеско у своєму дослідженні привертає 
увагу до національного одягу, різноманіття 
його елементів та символіки як однієї з ознак 
вираження національної приналежності 
українців у світовому етнокультурному 
просторі [2]. Вчена розглядає елементи 
традиційного костюма українського народу як 
підґрунтя для комплексу козацького вбрання. 
О. Лавренюк у своїй праці, присвяченій 
еволюції козацького вбрання, акцентує на тому, 
що козацький костюм був сформований значно 
пізніше, ніж комплекс українського 
традиційного вбрання [4, 176]. Окрім цього, 
більшість його складових збігається з 
поширеними в усіх тогочасних етнографічних 
регіонах елементах одягу. Зокрема, це сорочка, 
шапка, кожух, свитка, пояс, чоботи тощо. У 
народній казці про козака Шпичку доволі 
колоритно описано козацьке вбрання: 

Жив козак Шпичка, 
Шапка сіра, невеличка, 
Сорочка вишивана, 
Запаска матір’ю ткана. 
Жупан червоний, шаровари сині, 
Діставав по святах з скрині. 
Чоботи дьогтем мазані. 
Люлька, папуха в китайку зав’язані. 

У легенді про запорожців, у їхній розмові з 
російською царицею, згадано окремі 
компоненти вбрання козаків: «Зібрались 
запорожці до неї, а вона й пита: “Как ви живете, 
яловое Запорожское войско, без жен?” – 
“Живемо, – кажуть, – так: сорочку поки 

впослідив, доти й обідрав, бо нікому прать...” 
Угостила вона запорожців і пішла в їхній стан. 
Дивиться: хто чоботи квацює дьогтем, хто 
матню латає, хто кашу варить, хто нужу б’є, а 
інший вуса крутить» [7]. 

Сорочка – центральний елемент 
традиційного комплексу вбрання українців – 
описана в легенді «Як запорожець провідував 
жінку»: «Прости, батьку, моїй жінці! Ось вона 
за те прислала тобі сорочку з тонкого полотна 
на гостинець». Кошовий узяв ту сорочку, 
розіп’яв над багаттям, дививсь-дививсь та й 
каже: «Ні, чаклунства ніякого нема, – та й надів. – 
Ну, спасибі ж твоїй жінці за гостинець!». Тут на 
прикладі дії із сорочкою (перевірки її на вогні) 
бачимо й елементи характерництва – козацької 
магії [7]. У народній пісні «Ой, полечко, поле» 
розповідається про смерть двох козаків – 
багатого й бідного, де зрозуміло, хто з них хто, 
завдяки опису сорочки: 

Один козак вбитий – багата родина, 
Другий козак вбитий – бідна сиротина. 
На багатім сині вишита сорочка, 
А на сиротині нема ні шнурочка.  

У прислів’ях та приказках теж наявна 
згадка про сорочку: «Козак, душа правдива, 
сорочки не має – коли не п’є, так нужу б’є, а все 
не гуляє»»; а також про пояс: «Козаку зібратись 
– тільки підпоясатись»; про верхній одяг: 
«Козак – муха без кожуха», «Кожухи носили 
козаки та селяни, а шуби – пани». 

Жупан як один із різновидів верхнього 
одягу є доволі поширеним у козацьких думах 
елементом вбрання. Так, у думі ХVI століття 
«Утеча трьох братів із Азова» йдеться не лише 
про цей елемент чоловічого вбрання, а й про 
китайку – зазвичай шовкову тканину, яка була 
в широкому вжитку в козацькому стані: 

… Нум, брате,  
ми з себе зелені жупани скидати, 
червону та жовту китайку видирати, 
пішому брату меншому  
на признаку покидати. 
Нехай він, бідний, знає, 
куди за нами кінними тікати [3, 22]. 

Про тягель – різновид статусного 
верхнього чоловічого одягу – згадано в думі 
«Федор безродний, бездольний»: 

Гей, джуро Яремо! 
Дарую я тобі по смерті своєї  
Коня вороного, 
Ей, а другого білогривого  
І тягеля червонії, 
Од піл до коміра золотом гаптовані, 
І шаблю булатную, 
Пищаль семип’ядную! 

У думі «Хмельницький та Барабаш» про 
приналежність Богдана Хмельницького до 
козацької верхівки свідчить наявність таких 
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елементів костюма, як коштовні прикраси й 
платок (хустинка) із шовку: 

Оттогді-то Хмельницький добре дбав, 
Із правої руки, із мезинного пальця  
Щирозлотний перстень ізняв, 
Із лівої кишені ключі виймав, 
З-під пояса шовковий платок висмикав. 

У думі «Іван Коновченко» описано немалу 
вартість козацького жупана та його наявність як 
необхідний атрибут козакування, разом із 
конем: 

… свойому сину доброго коня купила, 
що його душа козацькая-молодецькая 
сподобила та влюбила, 
і ще сім кіп козакові на жупан давала…  

[3, 75]. 
Китайка ж як символ загибелі (саме 

китайкою червоного кольору вкривали мертве 
козацьке тіло) згадана в думі «Олексій 
Попович»: 

… до моєї шиї 
біленький камінь прив’яжіте, 
очі мої козацькії, молодецькії 
червоною китайкою запніте… [3, 62]. 

Інші різновиди тканини також доволі часто 
трапляються в козацькій пісенній творчості. 
Наприклад, кармазин – елітне сукно 
малинового кольору, яке використовували для 
пошиття кунтушів (верхнього чоловічого й 
жіночого вбрання): 

Вдово небого! 
Буде твій син із війська прибувати, 
буде тебе козацьким кармазином 
даровати» (дума «Іван Коновченко»)  

[3, 82–83]. 
Іншу ж тканину та водночас назву 

верхнього одягу (свитки) згадано в козацькій 
думі «Герць козака з татарином» як ознаку 
бідності, а опис інших елементів костюма лише 
підсилює це враження: 

Ой, од поля Кіліїмського 
іде козак-нетяга, 
рукою махає, 
ні о чім не дбає. 
Ой, у його серм’яжина  
по коліна, 
на нім постоли бобровії, 
онучі бавовнянії… [3, 86]. 

Опис одягу, що натякає на бідність козака, 
знаходимо в думі з не менш промовистою 
назвою – «Козак Голота». 

… Правда, на козакові шати дорогії – 
Три семирязі лихії: 
Одна недобра, друга негожа, 
А третя й на хлів незгожа. 
А ще, правда, на козакові  
Постоли в’язові, а онучі китайчані – 
Щирі жіноцькі рядняні… 
Правда, на козакові шапка-бирка –  

Зверху дірка, травою пошита, вітром 
підбита… 

Як бачимо, козацька шапка також посіла 
своє місце в козацькому фольклорі. Зокрема, у 
думі «Олексій Попович» відмова зняти шапку 
сприймається як така сама неповага, згідно із 
системою морально-етичних норм, як і 
небажання перехреститись біля церкви: 

… Ой, іще ж я повз 
сорок церков пробігав, 
за своєю гордістю шапки не скидав, 
на себе хреста не складав… [3, 64]. 

Роль шапки в поховальному обряді 
описана в думі «Вдова Сірчиха-Іваниха»: 

Козацьке тіло позбирали, 
До стародавнього куреня привозили, 
Суходіл саблями копали, 
Шапками, приполами землю носили, 
Козацькеє тіло схоронили. 

Окремо знаходимо згадки про шлик як 
елемент козацької смушевої шапки (дума «Про 
Хмельницького Богдана смерть, про Єврася 
Хмельниченка і Павла Тетеренка»): 

Хмельницького стрічали, 
Штихи у суходіл стромляли, 
Шлики із себе скидали, 
Хмельницькому низький поклон 
послали… 

У думі «Самійло Кішка» хустку, як й 
окремі частини сорочки, згадано в такому 
контексті: 

То Самійло Кішка по два, по три кубки 
в руки брав, – 
то в рукава, то в пазуху – 
скрізь хустку третю додолу пускав [3, 45]. 

Чоботи (сап’яни) часто трактували в 
козацькому фольклорі як символ зв’язку з 
рідною землею, а також, як такі, що виконували 
оберегову функцію. Прикладом є легенда 
«Нерідний син кошового Чалого»: «Посідлали 
коней, понасипали своєї землі в сап’яни, а 
коням понабивали її під копита, пообтикалися 
терном і подалися». Легенда «Запорозька 
вдача» такою функцією наділяє не лише 
чоботи, а шапку: «Було, як куди їдуть, то зараз 
землі під устілку накладуть, у шапки 
понасипають та й ідуть, говорячи: “Хто чоботи 
скине, тому й смерть. А хто шапку зніме, тому 
голову знімуть”» [6; 7]. 

Подібний контекст і в легенді 
«Походження й доля запорожців»: «Стали 
збирати їх під присягу, а в них у кожного в 
торбині була християнська земля. Вони 
понасипали в чоботи землі, підійшли під 
присягу й кажуть: “На чиїй землі стоїмо, тому 
цареві будемо й служить!”» [7; 8]. 

Про оберегову функцію чобіт та землі 
йдеться і в народній пісні «Ой був у Січі Старий 
Козак на прізвище Чалий»: 
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По дорозі їм зустрівся Литвин та й став 
наставляти, 
Як їм того пана Саву у свої рученьки 
взяти... 
Насипайте, каже, землі рідної у чоботи 
під ноги, 
Щоб не знати вам, Панове Побратими, 
вражої підмови... [7]. 

Окремі елементи традиційного вбрання 
використовували доволі часто в думах, піснях, 
казках, легендах, прислів’ях та приказках, що 
допомагало розкрити їх тематику. 

Наукова новизна. Досліджено фольклорне 
надбання козацької доби – творчості 
безпосередньо козаків та усної народної 
творчості про козацтво – з огляду на наявність 
у їхніх численних зразках згадок про елементи 
традиційного костюма як уособлення 
матеріальної та духовної культури українців, де 
кожна частина цілісного комплексу вбрання 
виконує утилітарну, естетичну, ритуальну, 
етнопатріотичну та інші функції. Це стосується 
таких поширених компонентів костюма, як 
сорочка, шапка, пояс, верхній одяг та взуття. 
Вони були не лише предметами щоденного 
вжитку, а й символами окремих подій у 
козацькому житті. 

Висновки. Отже, здійснено аналіз низки 
зразків фольклору козаччини, у межах чого 
з’ясовано, що в них наявна численна кількість 
згадок про такі елементи традиційного вбрання, 
як головні убори, натільний та верхній одяг, 
прикраси, взуття. Доцільно стверджувати, що 
народ використовував їх у піснях, думах, 
легендах, казках, прислів’ях та приказках для 
підкреслення соціального статусу, 
романтизації та героїзації персонажів і подій. 
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ТРАДИЦІЇ ТАНЦЮ В КАЛЕНДАРНІЙ ОБРЯДОВОСТІ МАСНИЦЬ: 
КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ НАРАТИВИ 

 
Мета роботи – описати календарну обрядовість Масниць в площині культурології, де танець є важливим 

чинником збереження потенціалу традицій. Віддавна усі обрядові дії супроводжувалися словами, співом, 
мелодикою, рухами, жестами – тобто унормованими ритуальними формулами. Так, традиції танцю відображали 
світогляд і були виражальним засобом культури певного етносу і донині є діяльнісним фактором культурного 
діалогу між минулим буттям і сучасною культурою. Методологія роботи – застосовані методи 
загальнонаукового й спеціального характеру: системний підхід (обґрунтовано обрядовість у системі культури), 
структурний підхід (танець розглядається як феномен у контексті культурологічних практик), синергетичний 
підхід (як доповнююча компонента вивчення традицій танцю і динаміки їх демонстрації в канві календарної 
обрядовості). Саме через традиції хореографія здатна художньо-естетично демонструвати і упорядковувати 
рухливі архетипи внутрішньої свободи людини і, водночас, символічно втілювати пластичну динаміку 
зовнішнього світу пісні в танцювальних образах. Наукова новизна – виявлено сучасний характер танцю в 
сегментах культурного ядра традицій календарної обрядовості Масниць. Обґрунтовано ідею традицій танцю в 
календарній обрядовості масниць як особливої форми презентації культурологічних наративів. Відтак нині 
необхідно активізувати наукові дослідження з означених питань, осмислити сутність історичного процесу 
розвитку та збереження традицій з наступним втіленням їх у життя як в цілому по Україні, так і в окремих 
регіонах. Висновки. Наративи «танець в календарній обрядовості» без аналізу спадщини народних традицій є 
нездійсненними. Тому необхідно розширювати науковий внесок до духовної скарбниці народу, досліджувати 
історико-культурне тло становлення національної ідентичності як надбання попередніх епох, тобто 
інструменталізувати культурологічні наративи, зокрема в художніх образах календарної обрядовості. 

Ключові слова : танець, традиції, обрядовість, масниці, культурологічні наративи. 
 
Savchyn Liliia, Candidate of Historical Sciences, Associate Professor, Honoured Artist, Doctoral Student at the 

National Academy of Culture and Arts Management 
Dance Traditions in Calendar Rituals of Shrovetide: Cultural Narratives  
The purpose of the work is to describe the calendar rituals of Maslenitsa (Shrovetide) in the context of cultural 

studies, where dance is an important factor in preserving the potential of traditions. Since ancient times, all ritual actions 
have been accompanied by words, singing, melody, movements, gestures – that is, by standardised ritual formulas. Thus, 
dance traditions reflected the worldview and were an expressive means of culture of a particular ethnic group and are still 
an active factor in the cultural dialogue between the past and modern culture. The research methodology is based on 
general scientific and special methods: a systematic approach (rituals in the cultural system are substantiated), a structural 
approach (dance is considered as a phenomenon in the context of cultural practices), a synergistic approach (as a 
complementary component of the study of dance traditions and the dynamics of their demonstration in the context of 
calendar rituals). It is through traditions that choreography is able to artistically and aesthetically demonstrate and organise 
the moving archetypes of human inner freedom and, at the same time, symbolically embody the plastic dynamics of the 
external world of song in dance images. The scientific novelty is that the modern character of dance in the segments of 
the cultural core of the traditions of the calendar rituals of Shrovetide is revealed. The idea of dance traditions in the 
calendar rituals of Shrovetide as a special form of presentation of cultural narratives is substantiated. Therefore, it is now 
necessary to intensify scientific research on these issues, to comprehend the essence of the historical process of 
development and preservation of traditions with their subsequent implementation both in Ukraine as a whole and in 
individual regions. Conclusions. The narratives of "dance in the calendar rituals" are impossible without analysing the 
heritage of folk traditions. Therefore, it is necessary to expand the scientific contribution to the spiritual treasury of the 
people, to study the historical and cultural background of the formation of national identity as an achievement of previous 
eras, that is, to instrumentalise cultural narratives, in particular, in artistic images of calendar rituals. 

Key words: dance, traditions, rituals, Shrovetide, cultural narratives. 
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Актуальність теми дослідження зумовлена 
стійким інтересом сучасної науки до 
особливостей традицій в сучасному 
культурологічному наративі, що потребує 
заповнення донедавна ізольованого 
архетипного мислення яке ґрунтується на 
культурологічних наративах.  

Традиції в календарній обрядовості 
українського народу займають чільне місце в 
науці та побуті, зокрема виокремлюємо у 
сучасній культурології. Традиції – насамперед 
соціальна пам’ять, пов’язана з історією, 
культурою, передбачає неперервність духовно-
морального, інтелектуального, естетичного 
життя окремої людини та людства загалом.  

При цьому необхідно розуміти та 
усвідомлювати спадкоємність традиційних 
художніх цінностей (у нашому дослідженні 
танець) й слід сприймати не як механічне 
використання культурної спадщини минулих 
поколінь, а вивчати цю спадщину 
об’єктивуючи її в наукові дослідження й 
активно упроваджувати певні зразки в спосіб 
сучасного життя. Адже елементи старовинного 
побуту, народні звичаї, сімейна обрядовість, 
навіть, подекуди, і язичницькі вірування та 
художні вподобання давньої України і сьогодні 
є невід’ємними від наукових пошукувань та 
життєвої практики.  

Авторитетно погоджуємося з 
П. Чубинським, «що глибше занурюєшся в 
історію народу, то більше переконуєшся: 
знаємо ми її поверхово, ковзаємо по слизьких 
пагорбах, хоч основний пласт духовної 
культури залишається майже невідомим… 
Людина без історичної пам’яті уподібнюється 
до дерева, котре силоміць висмикнули з 
правічного грунту» [6 , 23].  

Аналіз досліджень і публікацій. 
Дослідженням народного мистецтва у 
всеобширі матеріальної та духовної культури 
України у ХХ–ХХІ століттях займалися 
В. Борисенко, О. Воропай, О. Курочкін, 
С. Килимник, М. Костомаров, Ю. Рибак, 
В. Скуратівський, П. Чубинський, Т. Черніговець 
та чимало інших відомих етнографів, істориків, 
культурологів та мистецтвознавців.  

Так, Микола Костомаров працюючи 
вчителем в Рівненській гімназії студіював 
вивчення народного побуту і творчості, 
формуючи світогляд у царині української 
духовної та матеріальної культури, відтак 
публікував краєзнавчі матеріали. Детальний 
опис «колодки» на Чернігівщині презентовано 
П.Чубинським [6]. А С. Килимник описав 
епізоди, коли жінки колодку святкували увесь 
масничний тиждень, здебільшого у корчмі [3].  

Зразки танцювального і пісенного 
фольклору Волинського Полісся органічно 

увійшли до збірок та фольклорно-
етнографічних розвідок Павла Чубинського, 
Оскара Кольберга, Казимира Мошинського. 
Зібрані ними записи публікувалися на 
сторінках «Волынских губернских 
ведомостей», «Волынских Епархиальных 
ведомостей», «Волыни», «Киевской старины», 
«Живой старины», «Етнографічного вісника», 
«Української громади», «Дзвону», «Селянської 
долі». 

Епохальні зміни у модерній історії України 
довели життєздатність давніх народних 
традицій, підтвердили, зокрема 
життєспроможність етнокультурних образів 
руху і пластики тіла в українській хореографії. 
Про це, наприклад, демонструють танці, які 
слід розглядати як супровід виступів відомих 
співаків на різноманітних культурно-
мистецьких форумах, в яких «етно» стало 
трендовим у площині традицій етнокультури. 
Відтак демонстровані в танці традиційні 
хореографічні образи руху уможливлюють 
збереження в культурній пам’яті споконвічних 
традицій, звичаїв, обрядів. Саме завдяки рисам 
традиційності обряд набуває неповторного, 
властивого лише конкретній місцевості 
колориту. В традиційних обрядах люди 
намагаються в традиційній, звичній для них 
формі задовольнити свої національні почуття 
[2, 28]. 

Мета дослідження – розкрити феномен 
традицій танцю як явища в культурологічних 
наративах, в яких календарні звичаї Масниць є 
домінантою обрядовості.  

Виклад основного матеріалу. Танцювальні 
традиції присутні у святах, ритуалах, обрядах і 
сприймаються насамперед чуттєво-емоційною 
формою. Тому традиції танцю трактуються як 
«спадок», що зафіксований в довідково-
нормативних виданнях і пов’язується із 
семантикою звичаю. Звичаєм, який 
віддзеркалюючись у контенті минулої часо-
просторової інтроєкції, постає паралеллю і 
праобразом давніх традицій, формує культурну 
пам’ять для майбутніх поколінь. Виклики 
сьогодення вимагають нових підходів до 
наукового обґрунтування традицій танцю в 
календарно-обрядовій культурі – від родини, 
сім’ї, до культурних проєктів міжнародного і 
всеукраїнського рівнів. 

Так етнокультурологічні демонстрації 
донині підтверджуються пісенною і 
танцювальною практикою багатьох сучасних 
виконавців, зірок української естради. Від 
Руслани Лижичко, народної артистки України, 
переможниці Євробачення (2004 року, 
49 пісенний конкурс у Стамбулі) з компіляцією 
пробудження весни (ймовірно від Масниць) 
древніх етнічних гуцульських мотивів – до 
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інших учасників Євробачення.  
Сонце і велика магія пробудження природи 

(можна припустити як і на Масниці) – це в 
цілому багатошаровий символ, заснований не 
тільки на давньослов’янських, а на 
панєвропейських архетипах етнокультури. 
Саме такий образ був представлений на 
пісенному конкурсі «Євробачення – 2020», в 
якому колектив Go A у своєму звучанні 
поєднав етнічну манеру виконання й 
електронну музику пісенно-танцювальною 
фольклорною композицією «Соловей». Так 
виконавці (зокрема, солістка Катя Павленко) 
успішно представляли Україну на 65 пісенному 
конкурсі в нідерландському Роттердамі. 

Танцювальні вихиляси фольк-реп гурту 
Calush Orchestra з піснею «Стефанія» 
(Євробачення 2022) моделюють весняні мотиви 
(адже в словах пісні йдеться про те, що поле 
розквітає), ніби пробуджують землю від 
зимового сну. По закінченні виступу Олег 
Псюк звернувся до усіх глядачів: «Я прошу Вас, 
будь ласка, допоможіть українському 
Маріуполю, допоможіть «Азовсталі», просто 
зараз». Отак і пісня, музика і танець, 
демонструючи взаємодію обрядовості, волали 
про допомогу Україні на увесь світ.  

Взаємодія пісні і хореографічних традицій 
в будь-яку історико-культурну епоху є носієм 
світоглядно-естетичних змістів етнокультури. 
Так вони вирізняються образною системою 
пластичних ликів, які безпосередньо чи 
опосередковано пов’язані з символами 
світосприйняття (напр., коло символізує Сонце, 
як млинці на Масниці, чи Місяць, як вареники).  

З огляду на це, неодноразово протягом 
життя митці доводять, що їх творчість – це 
насамперед активна життєва позиція 
концентрована в пісні, музиці і танці. Обрядові 
традиції з танцями, які в комерційних проєктах 
мають і розважальний характер, і видовищні 
форми масової культури, перш за все є носієм 
етнокультурного духу і пластичної краси, що 
впливає на формування естетичних пріоритетів 
сучасної української молоді. Народні танці 
найімовірніше завдяки танцям-супроводам 
відомих співаків користуються незмінною 
популярністю. Саме дух і стилістика «етно» 
забезпечують авторитет і живучість 
етнокультури, слугують механізмом передачі 
краси першоджерела танцю, прагнення 
пластикою тіла донести до аудиторії естетичну 
виразність образу руху, спираючись на 
потужну танцювальну традицію. Разом з тим 
сучасні балетмейстери дещо 
переінтерпретують традиційні танцювальні 
рухи, але, адекватно реалізована в танці тілесна 
самоідентифікація за автентичним образом 
пластики є шляхом до золотої скарбниці 

етнокультури. Тому сучасні реалії життя 
висувають потребу зростання суб’єктивного 
фактора в сучасних обрядодіях. Активна 
діяльність зафіксовується чи не в усіх регіонах 
України – посиленню творчого інтересу до 
питань функціонування обрядодій сприяють 
всеможливі етнографічні експедиції, 
теоретичні семінари та їх практичне втілення.  

ХХІ століття висуває вимоги до посилення 
інтересу традиційної танцювальної спадщини, 
відтак з’являються етноінструментальні гурти, 
фольклористичні експедиції та школи 
народних танців продовжують свій активний 
поступ. Народні танці ми бачимо на храмових 
святах, сільських весіллях, фольклорних 
фестивалях, концертних виступах. 
Здебільшого, народні танці в календарній 
обрядовості асоціюються з культурою 
старшого покоління.  

Танець володіє художньою своєрідністю 
відтворення етнокультурних традицій і є 
підмурівком популяризації етнокультури в 
площині культури нової генерації народу. Тому 
нині етноренесансна зміна історичних і 
культурних орієнтирів потужно умотивувала 
гасло «Неможливо знищити незнищенне», 
відтак слід підтримувати відродження 
танцювальних традицій на рівні актуалізації 
культурної пам’яті заради зміцнення 
національної ідентифікації.  

Така аргументація уможливлює акцент на 
сучасний стан української хореографії, де 
новизна танцювальних ідей і образних засобів 
руху та пластики пов’язані з пошуком нових 
виражальних можливостей, з намаганням 
представити модерний пластичний відеоряд у 
процесах напруженої динаміки епохи. Поза 
сумнівом, що і традиції, і модернізм в 
хореографічному мистецтві передбачають 
певні семіотичні ознаки у парадигмі рухів 
танцівника, у синтезі з образом руху та його 
ритмоутворюючою основою, візуалізованою 
пластикою тіла. При тому це супроводжується 
тілесно-фізичною напругою, з кінетичним 
урахуванням кількості ведучих точок вектору 
руху та зміщення головного центру руху з 
основного у допоміжні. 

Створюючи художні образи, українські 
балетмейстери концентрують концептуальну 
увагу на власне усвідомлення духу етносу і 
його довкілля, способу буття етносу. 
Володіючи автентичними образно-
пластичними асоціаціями у своєму 
хореографічному мисленні, їх естетичний 
світогляд унормовує творче бачення майбутніх 
постановок. Як правило, вдало застосовуючи 
власні природні характерні якості режисера, 
сценографа, психолога і педагога, знані 
балетмейстери проявляють неповторне власне, 



Культурологія  Савчин Л. М. 

 24 

особистісне бачення певної хореографічної 
постановки. А саме, групуючи в єдине ціле 
увесь комплекс необхідних для постановки 
вражень, знань і компетенцій, вони 
концентрували увагу на найголовніших 
образно-пластичних компонентах 
етнокультури. З огляду на це, вибирають 
найбільш суттєві образи руху і пластики тіла 
для створення хореографічного 
етнокультурного образу. До того, ж маємо 
наголосити, що в їх танцювальних творах 
пластика тіла є чи не фундаментальною 
характеристикою образу руху, отже, може бути 
розпізнаною як художній прояв етностилю у 
сфері танцю. Тому слід підсумувати, що 
пластика тіла як фізична характеристика за 
допомогою танцю артизує процес виявлення 
сутності «етно» в українській хореографії, в 
якій відтворюються її неповторні естетичні та 
культуротворчі ознаки.  

Жоден танець сфери народного чи 
народно-сценічного хореографічного 
мистецтва не може існувати без такого 
«надзавдання», як творення етнокультурного 
образу. Для представників всіх видів мистецтва 
– художника, письменника, поета, скульптора 
або танцівника – цей процес є стартовою 
основою, його творчим началом, способом 
естетично висловити своє внутрішнє «Я». 
Відтак через естетику етнокультуротворчості 
внутрішня свобода і світогляд хореографа 
реалізуються у зовнішньому танцювальному 
прояві. У мистецтві танцю хореографи 
демонструють власне розуміння і часом 
переосмислення історико-культурних процесів, 
міркують художніми смислами, символічно 
виявленими у творених ними образах руху й 
тілесної пластики. Вони прагнуть віднайти ту 
точку «золотого перетину» історії та 
сучасності, яка формуватиме мистецтво 
етнонаціонального простору для української 
хореографії, в якому підмурівком є глибокі 
етнотрадиції в семіосфері танцю. 

Так, з точки зору культурології 
танцювальне мистецтво є невід’ємною 
складовою ланкою в історико-культурному 
процесі функціонування звичаєвих 
календарних обрядів, органічним елементом 
духовного життя народу. Сутність та історія 
традиційної обрядової культури засвідчують, 
що танцювальне мистецтво – це специфічна 
форма духовного зв’язку поколінь, збереження, 
примноження і трансляції її культурних запитів 
і соціальної пам’яті народу, яка емпірично 
зберігається в родинах, теоретично – в науці та 
освіті, естетично – в мистецтві. 

Календарна обрядовість (під розмаїтими 
назвами різних народів Європи) Масниці, 
Масляниці, Колодія, Пущення, Запусти, 

Заговини, Сирний тиждень, Бабин тиждень 
володіє стійким багатством культурної пам’яті, 
оскільки вона є естетичною матрицею 
народного способу буття від календарної весни. 
Екзистенціальне багатство буття народжує 
щедрість культурних смислів, а у святковому 
просторі «етно» розкривається в обрядовій 
діяльності людини, спрямованій на 
утвердження традиційного світовідчуття, в 
якому весняний цикл займає чільне місце.  

Обрядодії Масниць (наголос на перший 
склад, за Б. Грінченком) [4, 408] через арсенал 
художніх цінностей дозволяє людині вийти за 
межі буденного життєвого простору. Тобто, 
йдеться про те, що календарно–обрядова форма 
людської екзистенції є не лише лоном 
культури, а й передвісником реалізації гармонії 
життя людини у етнопросторі, утримуючи в 
собі увесь комплекс народного досвіду – 
архетипів. Наратив про східнослов’янське 
свято поширений серед народів Європи під 
різними назвами й пригощаннями Менсопуст у 
чехів, Фашіанг у словаків з кльоцами, Запусти 
у поляків з смакуванням пампухів, Маслєніца 
за рашистським порєбріком з блінами. 
Ідеологічно, свята прощання з зимою, схожі 
між собою (паралелізовані) й присвячені 
початку Великого посту. 

Масниці святкувалися давніми словянами 
на честь весняного пробудження. Масниці 
зберегли у своїй обрядовій системі елементи 
дохристиянської міфології, здебільшого не 
зазнали впливу християнства, а навпаки, 
глибоко збереглися в ньому, й дотепер є 
періодом (святкують цілий тиждень) 
урочистого дозвілля перед Великим постом, що 
пов’язане з елементами ритуалістики та 
танцювання. Масний тиждень традиційно 
триває з понеділка до неділі, завершуючи 
обрядові дії спаленням опудала – Кострубоньки 
(як уособленя зими). Щоденні забави наповнені 
глибоким змістом, провідна мета яких 
помиритися з родиною і близькими сусідами, 
пробачити усілякі негаразди, підготуватися до 
покаяння перед Богом.  

Північні регіони України – Волинь, 
Полісся, Сіверщина – представляють 
лімітрофні регіони, в яких помітні спільні 
тенденції у функціонуванні традицій. 
Відбувається запозичення традицій одного 
субетносу іншим, їх взаємодія, переплетення, 
що яскраво виражено на святкуванні Масниць. 
Тут органічно поєднуються художні елементи 
окремих фольклорних жанрів – усна народна 
творчість, приспівки, пританцьовки, танці. Про 
це йдеться на реконструкціях святок в музеях. 
Нині в період російсько-Української війни 
традиції набувають глибокого патріотичного 
звучання, тому наші етнографічні музеї 
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пропагують традиційні святкування різними 
формами культурної пам’яті. Так (2023 р.) в 
Національному музеї народної архітектури та 
побуту відбулося українське святкування 
«Колодія. Масниця» – дійство переходу від 
зими до весни наповнене народними звичаями 
та обрядами з відповідною колористикою та 
неповторністю, ряджені та учасники в 
українських костюмах, з піснями і танцями, 
пригощаннями варениками, млинцями, узваром 
забавлялися перед Великим постом. А ще 
підтримали воїнів-козаків засобами 
благодійного аукціону. 

«Масниці» 2023 – дводенний захід на 
ВДНГ в нашій столиці відбувався поблизу 
ковзанки. Захоплено усі присутні розглядали 
яскраве шоу Київського вогняного театру, а на 
центральній площі експоцентру слухали про 
особливості хусткування в Україні, навчалися 
вив’язуванню хустки розмаїтими давніми 
способами «на марушку», «з китицями», «з 
вушками». Провідний смаколик вареники з 
різними начинками: картоплею, капустою, 
м’ясом, грибами, бринзою, сиром та ін. Проте в 
музеї народної архітектури та побуту у Львові 
імені Климентія Шептицького 
(Шевченківський гай) на Масниці не бавилися. 
Регіонально провідний музей Галичини є 
обличчям збереження традицій, які 
зосереджувалися саме на їх теренах. Масниці 
подекуди і здебільшого згадують в українських 
родинах, декларуючи святки традиційними 
стравами. А на півночі Львівщини, 
Тернопільщини, Хмельниччини дерев’яну 
колодку прив’язували хлопцям або їх батькам 
на знак осуду, що парубки не одружилися 
вчасно. Тому й відкуплялися частуванням, 
співами й танцюванням.  

Провідна традиція на півночі Волині, 
Поліссі, Слобожанщині дотепер зберегла 
кулінарні особливості, традиційні почастунки: 
вареники, млинці, оладки, сирники, пампухи, 
булочки – усе, що символізувало би сонце і 
місяць. Понеділок – млинці; вівторок – 
сватання; середа – ласунка, теща пригощає 
зятя; четвер – вареники, гучно розгулювалися, 
співали й танцювали; п’ятниця – тещині вечірки 
(вечурки), зять пригощав тещу; субота – зовицині 
посиденьки; неділя – проводи, попіл від 
спалювання «Кострубоньки» розвіювали над 
городами. Масниці здебільшого зорієнтовані на 
регіональну традицію. Проте узагальненою і 
спільною була мета провести зиму й зустріти 
весну. Архетипно це символізувало майбутній 
щедрий врожай та щасливе буття родини. 

Особливого значення набувала 
ритуалістика комунікації, а саме: у понеділок 
будували снігові гірки, майстрували опудало-
Кострубу з соломи, накривали столи 

розмаїтими наїдками, гостювалися, готували 
вареники та млинці як символ місяця і сонця й 
пригощали вбогих, для поминання померлих.  

А ще Масниці регулювали демографічну 
рівновагу обрядом «Колодка». «Колодка» 
символізувала українськість традиційного 
проведення Масниці. Колодій є органічною 
складовою «Кола Сварожого». 
Підтвердженням цього є описи О. Воропая 
щодо «колодки» чи «колодія», як найбільш 
характерної особливості української 
«Масляної», адже він розглядав «колодку» як 
предмет жарту, розваги та знаряддям певних 
(жартівливих) тортур. Різновиди цього звичаю 
(жіноча і дівоча колодки) побутували в 
північних регіонах України з окремими 
особливостями та мали певну специфіку – 
хлопці пригощали дівчат горілкою, пивом, 
солодощами («запивали колодку»). На знак 
подяки дівчата вишивали перкалеві хусточки, 
оздоблювали їх ініціалами свого обранця [1, 
146–151]. І при усьому розмаїтті обрядів 
постійно пританцьовували під співи, 
речитативи, музичний супровід. 

Вівторковий день «сваталися» – молодь 
шукала майбутню пару, споживали страви, 
співали, танцювали. У середу ласували святкові 
частування. Теща зазвичай пригощає зятя 
млинцями й варениками, за що зять її 
«перетанцьовує». Четвергового дня 
розгулюються катаннями з вигуками закликів 
весни, тут співали і танцювали. П’ятницева 
Масниця – «тещині вечурки», зять відвідував 
тещу і навпаки – теща (мати) гостювалася у 
сім’ї заміжньої дочки. У суботу влаштовували 
зовицині посиденьки, зазвичай невістки 
припрошували рідню чоловіка й пригощали їх. 
Неділя святкувалася особливо пишно, усі 
наїдки доїдалися, а залишки віддавали худобі, 
ретельно мили посуд та йшли до лазні. До схід 
сонця спалювали опудало, водили гучні 
хороводи з піснями, розвіювали попіл на полях 
та городах.  

Масниці вважаються побутово-
громадськими святами, щоправда, щільно 
пов’язані з календарними і сімейними 
обрядами, як улюблений вид розваг дітей, 
молоді, людей старшої вікової категорії. З 
плином часу обрядова культура масниць дещо 
трансформувалася – традиційні зміст і форма 
нині не відповідають сучасним умовам, тому 
свято залишається, а обряди у повному обсязі 
при тім перестали виконуватися. Відтак вони 
збереглися в пам’яті народній здебільшого у 
описовій формі чи сценаріях святкувань, проте 
згодом традиції набувають нових властивостей 
й відповідають новим умовам соціально-
економічного і культурного життя українців.  
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Завдяки танцювальному мистецтву свята 
протягом календарного року плавно 
пересуваються із одного обряду в наступний, 
відтак енергія розкутої людської душі 
знаходить у танцях свій прихисток. На 
Масниці, до прикладу, популярна танцювальна 
гра «равлик»: молодь стає у коло, тримаючись 
за руки, дівчина–масничка бере одного з 
хлопців за руку, який іншою рукою тримає 
іншу дівчину, усі тримаються за руки, масниця 
всередині кола – виходить ланцюжок, 
закручений у форму равлика. Коли «Масниці» 
йти вже нікуди, вона починає обертатися 
довкола самої себе, усі танцівники туляться 
щільно до неї, остання дівчина в ланцюжку 
розкручує «равлика», йдучи в зворотньому 
напрямку. Усі знову стають в коло. Далі ведуть 
«подоляночку», «хоровод з хустинкою», 
«карусель» та інш.  

Водять хороводи ігрові і орнаментальні, 
танцюють по вальсовому рисунку – кругові 
«за сонцем» і «проти сонця», некругові «рух 
ланцюжком» або спіралькою. Ігрові хороводи 
найбільш архаїчні: наприклад, лінійні («а ми 
просо сіяли») – танцівники стають у дві 
шеренги один проти іншого й з почерговим 
співанням «наступають» і «відступають». У 
кругових ігрових хороводах один чи кілька 
учасників в центрі кола розігрують сюжет на 
весняну тему слів пісні, у виконанні пісень 
провідна роль належить заспівувачу. 
В орнаментальних хороводах усі співають і усі 
танцюють, повторюючи рухи за хороводницею. 
В кругових хороводах танцівники рухаються по 
колу, а ті, що стоять поруч як «глядачі», інколи 
співають чи музикують. Вальсовий рисунок 
(здебільшого балансе), виконується ритмічно 
вальсовою доріжкою або на місці з поворотами. 

Танці на Масниці мали здебільшого 
стрибковий характер, відзначалися багатством 
рухів, оригінальним колоритом. Переважно 
супроводжувалися піснями куплетної форми та 
музикою. В західних областях України жваво і 
з бадьорим настроєм танцювали, 
«вигопкували» «коломийку» – традиційна 
форма танцю з локальними варіантами й 
обрядовими компонентами, – притаманна 
території Гуцульщини. До сьогодні 
«коломийка» зберегла свою автентику як 
танець–пісня з певними різновидами, що 
спонукало назвати її однією із традиційних 
форм народної творчості в Західній Україні. 
Танцювальні колективи самодіяльного та 
професійного спрямування завжди мають 
запальну «коломийку» у своєму репертуарі. 

Етнографи розглядали Масниці як початок 
весняного циклу народних обрядодійств, тобто 
акцентували на їхньому перехідному характері. 
Масниці – весняні мотиви: частіше ходили в 

гості, готували вареники і млинці, а ще свинячі 
ніжки, капусту на маслі, капусняк, борщ з 
рибою та ін..  

У працях О. Воропая йдеться про те, що 
здебільшого танцювання драматизовано 
демонструють ігри з розподілом ролей і 
певними діалогами. У весняних хороводах 
головне не пісня, а ритм і танці, що мають за 
завдання розбудити сонячну енергію і передати 
її довкіллю [1, 147–150]. 

Затребуваність і популярність цих свят 
нині спонукають організаторів насамперед до 
розуміння, що відсутність чітких і глибоких 
знань сфери етнокультури порушить народні 
традиції. Це вимагає високого рівня 
прочитання й усвідомлення святково-
обрядового тексту, що можливо лише при 
звертанні до минулого, яке культурно-
історично слід розглядати в широкому 
діахронному аспекті. Відтак досконале 
вивчення кожного елемента звичаю і свята в 
контексті його архетипічної моделі (в історико-
культурному розвитку) – одне із провідних 
завдань сучасних постановників, режисерів, 
балетмейстерів. Адже визначення культурно-
типологічних рис конкретної події у святі, 
функцій персонажів і зв’язку між ними та 
явищами природи, сприяє виявленню основної 
(сакральної) і другорядної (соціальної) мети. З 
огляду на це міркування, як уявляється, 
Масниці – не лише свято проводів зими, а і 
свято народження сім’ї, до того ж вбудоване в 
календарний хронотоп. 

У календарній культурі «Масниць» 
народний танець здебільшого пов’язаний з 
культом природи, її родючості, 
одухотвореності: в танцях «горошок», «мак», 
«зелений шум», «грушка», «огірочки» 
закодована естетико-екологічна система 
художнього мислення, відчуття довкілля. 
Кожен танець має власну тематику (коли не 
прив’язаний до одного свята), якій би 
відповідала пісня, часто без інструментального 
супроводу. Так, «кривий танець», «журавель», 
«подоляночка», «просо» в народі виконували 
упродовж весняного і літнього циклу 
календарної обрядовості: на «Колодія» 
(«Масниця», тиждень перед Великим постом).  

Взагалі календарна систематичність 
святково-обрядової культури становила істотну 
частину духовності й традицій українського 
народу, позаяк визначала розпорядок і спосіб 
життя людини протягом року. Сутність 
святково-обрядової культури зумовлювалася 
двома чинниками, які взаємодіяли між собою: 
життєдіяльність людини і сезонність природи. 
Внутрішня об’єктивність традицій передбачала 
духовне відтворення художніх образів в діях 
людини на основі поворотних циклів природи. 
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Сезонність природи приурочувалася до 
відповідних видів сільськогосподарської 
діяльності, відтак весняне пробудження 
природи викликало пожвавлення діяльності 
людини через звернення до Бога.  

У такий спосіб етнокультура через традиції 
української хореографії, де образи руху і 
пластики тіла є історико-культурним феноменом, 
сприяє творенню інновацій в народній, народно-
сценічній танцювальній культурі на основі 
синтезу хореографічної образності з сучасною 
семіотикою образу світу та способу життя. 

Наукова новизна. Автентичні танцювальні 
етномотиви авторитетно і схвально 
сприймаються вдячним українським глядачем, 
а за кордоном такі танці всотують як екзотику. 
Така хореографія продукує проукраїнські цінності, 
опрацювуючи етнокультуротворчу програму. 

Саме у такий спосіб етнокультурні образи 
руху, стабільно набуваючи естетичних ознак, 
відроджують споконвічні танцювальні традиції 
з огляду на сучасні художні тенденції, сприяючи 
активізації вітчизняного націєтворення. Це дає 
змогу світоглядно-естетично гуртуватися 
довкола ідентифікаційних засад українства: так 
відбувається усвідомлення власної 
приналежності до українського етносу через 
традиції танцю з його провідними прикметами 
образів руху і пластики тіла як компонентів 
етнокультурного способу буття. 

Висновки. Отже, танець в календарній 
обрядовості Масниць є архетипом, в якому 
етнокультурний образ руху є інструментом 
самозаглиблення в традиції і самопізнання 
української душі. З огляду на це пластика тіла 
слугує естетичним засобом що допомагає 
зламати одноманітний ритм повсякденних 
механічних рухів, це відтак, дозволяє 
вивільнити душу від повсякденності, зазирнути 
в неї, відчути її красу як мікрокосму. Тому 
традиційний танець в календарній обрядовості 
системи художньої культури є мистецьким 
способом збереження і трансляції культурної 
пам’яті народу про красу людини і світу. 
Здебільшого народні свята демонструють 
обрядодії не з релігійних переконань, а з поваги 
до традицій та глибокої поваги духовності 
народу.  
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АКАДЕМІЧНА КУЛЬТУРА ЗАКЛАДІВ ВИЩОЇ ОСВІТИ УКРАЇНИ 
 

Мета статті – здійснити аналіз значимості академічної культури для закладів вищої освіти України та 

обґрунтувати стратегічні напрями її розвитку. Методологія дослідження, що застосовувалася під час наукової 

розвідки, ґрунтується на міждисциплінарному підході, а також охоплює загальнонаукові методи систематизації 

та аналізу досліджуваного питання, що дозволило конкретизувати й обґрунтувати стратегічні підходи до 

розвитку академічної культури в університетській спільноті. Завдання наукового пошуку зумовили необхідність 

застосування аналітичного підходу, що дозволило окреслити позитиви та недоліки процесу запровадження 

академічної культури в заклади вищої освіти. Наукова новизна полягає у розкритті сутності та значимості 

академічної культури у закладах вищої освіти України; науковому обґрунтуванні стратегічних напрямів політики 

академічної культури в контексті мотивації та заохочення. Висновки. Розбудова простору академічної культури 

вимагає удосконалення багатьох чинників у системі закладів вищої освіти: від виявлення й доведення випадків 

недоброчесності до застосування належних інструментів як методів покарання. І саме ці питання знаходять 

відображення у більшості вітчизняних праць та публікацій, присвячених питанням академічної доброчесності. 

Для запровадження високого рівня академічної культури в університетській спільноті варто дотримуватися таких 

кроків: мати чітку, дієву й прозору систему підтримки високого рівня академічної культури в освітній інституції; 

акцентувати на можливостях здобувачів, а не на заборонах, метафоричних обмеженнях й залякуванні; 

синтезувати академічну культуру та навчальний простір шляхом цілісної структури будь-якої освітньої 

компоненти. 

Ключові слова: заклад вищої освіти, академічна культура, академічна доброчесність, академічні цінності, 

студентська спільнота, система мотивацій та заохочень. 
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Academic Culture of Higher Education Institutions in Ukraine 

The purpose of the article is to analyse the significance of academic culture for higher education institutions in 

Ukraine and to substantiate the strategic trends of its development. The research methodology used in the course of 

scientific research is based on an interdisciplinary approach and includes general scientific methods of systematisation 

and analysis of the issue under study, which allowed specifying and substantiating strategic approaches to the 

development of academic culture in the university community. The objectives of the scientific research necessitated the 

use of an analytical approach, which helped to outline the advantages and disadvantages of the process of introducing 

academic culture in higher education institutions. The scientific novelty lies in the disclosure of the essence and 

significance of academic culture in higher education institutions of Ukraine; scientific substantiation of the strategic trends 

of academic culture policy in the context of motivation and incentives. Conclusions. The development of the academic 

culture space requires the improvement of a series of factors in the system of higher education institutions: from 
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identifying and proving cases of dishonesty to the use of appropriate tools as methods of punishment. These issues are 

reflected in the majority of national papers and publications on academic integrity. In order to introduce a high level of 

academic culture in the university community, the following steps should be taken: to have a clear, effective, and 

transparent system to support a high level of academic culture in an educational institution; to focus on the capabilities of 

students rather than on prohibitions, metaphorical restrictions, and intimidation; to synthesise academic culture and 

learning space through the holistic structure of any educational component. 

Key words: higher education institution, academic culture, academic integrity, academic values, student community, 

system of motivation and incentives. 
 

Актуальність теми дослідження. Наслідки 

нищівної російсько-української війни 

неможливо подолати без чіткого бачення 

перспектив української вищої освіти, адже саме 

ті, хто є сьогодні здобувачами та випускниками 

університетів, відбудовуватимуть й 

розвиватимуть нашу країну в найближчому 

майбутньому. Індикатором якості вищої освіти 

та основним стрижнем ефективності роботи не 

лише українських університетів, але й 

університетів світового рівня, виступає 

академічна культура. Це пояснюється 

кардинальними змінами в місії сучасних 

освітніх інституцій, які ще донедавна 

розглядалися суто як центри зародження й 

збереження науки і освіти; формування 

професійної та соціальної еліти. Проте в 

суспільстві знань, класична ідея університету, 

який перетворився на складну конгломерацію, 

трансформується, розширюючи його завдання 

до «тлумачення, розповсюдження та 

використання нового знання» [22]; виконання 

надважливих культурних та інтелектуальних 

обов’язків; формування суспільних цінностей 

та етичних стандартів. Тобто, питання 

функціонування й розвитку академічної 

культури в університетському світі не лише на 

часі. Академічна культура є тим вказівником, 

який рухатиме нашу країну до повоєнної 

відбудови та освітнього відродження. 

Аналіз досліджень та публікацій. 

Питаннями академічної культури опікуються 

численні міжнародні організації, серед яких 

варто назвати такі як European Network for 

Academic Integrity (ENAI), European Network of 

Research Integrity Offices (ENRIO), International 

Center for Academic Integrity (ICAI), Netherlands 

Research Integrity Network (NRIN), 

Strengthening Academic Integrity in Ukraine 

Project (SAIUP), інші. 

Наприклад, European Network for Academic 

Integrity (Європейська мережа академічної 

доброчесності)  посідає провідне місце серед 

стейкголдерів науково-освітнього простору, 

оскільки співпрацює із освітніми та 

дослідницькими колами з усього світу, що 

просувають академічну доброчесність у 

суспільство. На сайті організації розміщено 

велику кількість безкоштовних навчальних 

ресурсів, присвячених питанням академічної 

культури. European Network of Research 

Integrity Offices (Європейська мережа офісів 

дослідницької доброчесності) працює над 

розробкою стратегії просування дослідницької 

доброчесності у Європі, нараховуючи у своєму 

колі учасників із 23 країн світу. 

Окремі аспекти академічної культури 

вивчаються колективами вчених у межах 

міжнародних проєктів «Global Essay Mills 

Survey», «Pan-European Platform on Ethics, 

Transparency and Integrity in Education», «Ethical 

behaviour of all actors in education», iCOP  (у 

цьому міжнародному проєкті Україна також 

вперше братиме участь) тощо. 

Академічній культурі присвячено ряд 

досліджень соціологічного, політичного, 

культурологічного спрямування вітчизняних 

дослідників (Т. Добко «Академічна культура як 

необхідна передумова ефективного управління 

сучасним університетом в умовах автономії», 

Є. Стадний «Деякі рекомендації щодо 

впровадження етичних кодексів в українських 

вищих навчальних закладах», В. Сацик 

«Академічна доброчесність: міфічна концепція 

чи дієвий інструмент забезпечення якості вищої 

освіти?», Г. Хоружий «Академічна культура: 

цінності та принципи вищої освіти», ін.). 

Так чи інакше проблематика академічної 

культури висвітлена у ряді міжнародних 

нормативних документів («Стандарти і 

рекомендації щодо забезпечення  якості в 

Європейському просторі вищої освіти»), 

Законах України («Про освіту», «Про вищу 

освіту», «Про наукову і науково-технічну 

діяльність», «Про авторське право і суміжні 

права», Закону України «Про запобігання 

корупції» та ін.), постановах КМУ («Порядок 

скасування рішення про присудження ступеня 

вищої освіти та присвоєння відповідної 

кваліфікації»), НАЗЯВО («Рекомендації ЗВО 

щодо розвитку систем забезпечення 

академічної доброчесності») та нормативних 

документах українських ЗВО. Типовими серед 

останніх є Кодекс та Декларація про академічну 

доброчесність, положення про запобігання і 

виявлення академічного плагіату, положення 

про академічну доброчесність. 

http://www.academicintegrity.org/
https://www.nrin.nl/
https://academiq.org.ua/


Культурологія  Поліщук Л. О., Гайдукевич К. А. 

 30 

Метою дослідження є аналіз значимості 

академічної культури для закладів вищої освіти 

України та обґрунтування стратегічних 

напрямів її розвитку.  

Виклад основного матеріалу. Питання 

вивчення та розвитку академічної культури в 

закладах вищої освіти України привертають 

прискіпливу увагу дослідників, освітян,  

урядовців з початку ХХІ ст., що пояснюється 

важливістю знань в сучасному світі, з одного 

боку, та підривом цінностей диплому як 

якісного показника отриманих знань – з іншого. 

Основи освітнього процесу, що стали 

орієнтиром для університетів сучасності, було 

закладено у 2004 р. Бухарестською 

Декларацією з етичних цінностей та принципів 

вищої освіти у Європейському регіоні (The 

Bucharest Declaration on ethical values and 

principles of higher education in the Europe 

region). Декларація закликає заклади вищої 

освіти дотримуватись у своїй діяльності чітких 

цінностей і принципів, серед яких: 

- академічний дух, культура та спільнота 

(Academic Ethos, Culture, and Community); 

- академічна доброчесність у процесах 

викладання і навчання (Academic Integrity in the 

Teaching and Learning Processes); 

- демократичне й етичне врядування та 

управління (Democratic and Ethical Governance 

and Management); 

- дослідження на основі академічної 

доброчесності та соціальної відповідальності 

(Research Based on Academic Integrity and Social 

Responsiveness) [22, 433-532]. 

Основні правила функціонування закладів 

вищої освіти у нашій країні регулюються 

Законом України «Про  вищу освіту» (від 

01.07.2014 р.), який, власне, і став поштовхом 

для реформування освітньої системи України. 

Згідно із Законом, питаннями академічної 

культури опікується Національне агентство із 

забезпечення якості вищої освіти, місією якого 

є «стати каталізатором позитивних змін у вищій 

освіті та формування культури  її якості» [6, 13].  

Академічна культура вивчається 

практиками та дослідниками у різних 

контекстах: як синтез академічного етосу та 

організаційної культури (Т. Добко); 

«сукупність моделей поведінки, які 

здобуваються в академічному просторі» 

(В. Кубко), «сукупність способів і методів 

діяльності університетської громади» (Г. Хоружий) 

тощо. І хоча одностайного поняття «академічна 

культура» у науковій та освітянській спільноті 

не вироблено, її ціль та місія щодо закладів 

вищої освіти чітко прописані у Бухарестській 

декларації: «академічна культура будь-якого 

закладу вищої освіти покликана активно й 

неперервно підтримувати (шляхом заяв про 

наміри, інституційні хартії, кодекси 

академічної поведінки) ті цінності, норми, дії, 

думки та передумови, які створюють у 

інституційній спільноті високі ідеали. 

Підґрунтя цих ідеалів складають повага та 

гідність людини, її фізична та психічна 

недоторканість, навчання протягом життя, 

розвиток знань та удосконалення їхньої якості, 

доступність освіти, участь у громадських діях, 

активна громадянська позиція та відсутність 

дискримінації» [22, 439]. 

Зрозуміло, що академічна культура не 

може виникнути в освітній інституції ні за один 

день, ні за декілька місяців, ні внаслідок 

декількох засідань чи прийнятих наказів; «вона 

вистраждана ціною проб і помилок, ціною 

безнастанної комунікації та саморефлексії 

університетської спільноти над своїм 

проєктом» [5]. Потрібно наголосити, що 

академічна культура безпосередньо пов’язана з 

академічною доброчесністю й академічною 

етикою, які становлять підґрунтя для розвитку 

якісної освіти. Основоположні цінності 

академічної доброчесності, що є орієнтирами 

для реалізації державної політики у галузі 

вищої освіти, прописано у Кодексі академічної 

доброчесності НАЗЯВО, прийнятому 2019 р. 

[7]. У статті 2 Кодексу ними визнаються такі: 

доброчесність, чесність та порядність, 

правдивість, прозорість, законність, повага, 

довіра, послідовне відстоювання гідної 

поведінки, справедливість, самовдосконалення 

та вдосконалення, відповідальність, 

сумлінність та професіоналізм. «Ці принципи 

мають  закласти основу репутаційного капіталу 

українських закладів вищої освіти поряд з 

новою культурою якості та доброчесності та у 

відповідності із кращими європейськими 

практиками й стандартами ESG-2015» [9, 25]. 

Уможливлення реалізації означених вище 

принципів передбачається шляхом дотримання 

норм чинного законодавства у галузі науки, 

освіти та інтелектуальної власності; реалізації 

корпоративної культури, з одного боку, та 

перешкоджання проявам й укоріненню 

різновидів академічної недоброчесності у 

закладі вищої освіти – з іншого; реалізації 

особистої відповідальності за порушення 

академічної доброчесності, що включає також 

надання достовірної інформації про власну 

діяльність та неупереджене виконання своїх 

посадових обов’язків; захист свободи слова та 

думки (стаття 4 Кодексу). Методами 

попередження проявів академічної 

недоброчесності в Україні визнано 
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дисциплінарну, цивільно-правову, кримінальну 

та адміністративну відповідальності (стаття 5 

Кодексу). Кодекс академічної доброчесності, 

прийнятий Національним агентством із 

забезпечення якості вищої освіти,  так чи 

інакше утворив основу нормативного 

забезпечення освітніх інституцій щодо 

формування у них простору академічної 

культури.  

Декілька років тому Національним 

агентством було розроблено та подано на 

розгляд до відповідних суб’єктів законодавчої 

ініціативи проєкт Закону України «Про 

академічну доброчесність», у якому академічна 

доброчесність визнається «засадничою цінністю, на 

якій мають ґрунтуватися стосунки в 

академічному середовищі» [11]. Проте через 

потужне лобі в управлінських та політичних 

колах нашої влади, цей законопроєкт не 

прийнято й досі. Пояснення такому 

гальмуванню дуже просте: у документі йдеться 

про запровадження принципів нульової 

толерантності, законності та відповідальності 

(кримінальної, адміністративної, цивільно-

правової відповідальності) за будь-які прояви 

порушення академічної доброчесності. Йдеться 

не лише про здобувачів вищої освіти, але й про 

науково-педагогічних, педагогічних та 

наукових працівників (стаття 8 Проєкту). При 

чому, найактивнішим учасником освітньої-

наукової діяльності виступає сам заклад вищої 

освіти, який зобов’язаний створити в 

університетському середовищі простір 

академічної культури «з  обов’язковим 

реагуванням на факти порушення академічної 

доброчесності  у будь-якому вигляді» (стаття 9 

Проєкту) та обов’язковим дотриманням 

«встановленої політики та  процедур 

забезпечення академічної доброчесності» 

(стаття 11 Проєкту). І саме освітній заклад несе 

відповідальність за результати освітньої й 

наукової діяльності, провадженої усіма 

учасниками цього процесу. Звісно, що, за 

наявності великої кількості закладів вищої 

освіти в нашій країні та конкуренції між ними 

«за існування», а не за якість освіти, подібний 

проєкт видається «незручним» та «не на часі». 

До того ж, він зачіпає інтереси багатьох 

високопосадовців, репутація яких суттєво 

постраждає через вияв у науковій діяльності 

останніх ознак академічної недоброчесності. І в 

світовому товаристві, і в Україна ця тенденція 

лише набирає обертів. У статтях 23-25 Проєкту 

прописано види відповідальності за порушення 

академічної доброчесності  учасників навчального 

процесу: від усного попередження до звільнення з 

посади, відкликання диплому чи позбавлення 

відзнак і нагород. 

З метою ефективного застосування 

викладачами інституційного інструментарію 

для розвитку академічної культури в ЗВО, 

потрібно чітко розуміти, що здобувачі вищої 

освіти та науково-педагогічний персонал є 

основними суб’єктами академічно-культурного 

простору. 

Передусім, зазначимо, що серед 

різноманіття видів порушень академічної 

культури, академічна недоброчесність посідає 

перше місце. Студенти вдаються до списувань, 

поширення «готових» відповідей на 

екзаменаційні завдання або тести, 

використання шпаргалок чи мобільних 

пристроїв, фабрикації даних/звітів/посилань на 

літературу, плагіату, замовних робіт тощо. 

Розповсюдженими видами порушення 

академічної доброчесності є плагіат 

(використання ідей, наукових праць або 

творчих здобутків як власних) та замовні 

роботи (що виконуються на платній або 

безоплатній основі). Популярність таких видів 

академічної недоброчесності пояснюється тим, 

що замовити роботу на відповідних сайтах та 

платформах дуже легко, а довести,  що вона 

списана вдається не завжди; термін виконання 

замовних робіт доволі гнучкий й 

«підлаштований» під потреби замовника та й 

сама послуга є недорогою. До того ж, на 

законодавчому рівні такий вид шахрайства 

вважається серйозним порушенням лише в 

США та Новій Зеландії. Щоправда, варто 

зазначити про якість таких робіт, що є доволі 

низькою, а негативні наслідки є суттєвими – від 

репутаційної шкоди освітньої установи до 

знецінення самої освіти та її академічних 

здобутків. 

Задля виявлення причини недотримання 

правил академічної культури в ЗВО, 

міжнародною організацією «The Global Essay 

Mills Survey» було здійснено дослідження 

серед студентів (більше 10 000 респондентів із 

різних країн світу) на предмет аутсорсингу. 

Основними передумовами замовлення 

відповідних послуг молодими людьми 

називалися недолік часу, велика кількість 

завдань із одночасними термінами здачі, 

незрозумілість або нецікавість теми, лінощі. 

При чому, значна частка респондентів визнали, 

що були змушені редагувати або 

доопрацьовувати проплачені роботи, оскільки 

ті були невисокої якості (60 %), а 10 % 

студентів взагалі не змогли здати роботу. 

Культуру обману було виявлено лише в 1 % 

опитаних, та й вони уникнули належного 
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покарання. У результаті, порушення стають 

розповсюдженим явищем, породжуючи 

наступні порушення [21]. 

Схожі результати отримав і Д. Джойнер, 

директор онлайн-освіти у Технологічному 

коледжі обчислювальної техніки Джорджії 

(США), який протягом багатьох років опитував 

студентів на предмет порушення ними 

принципів академічної культури. Виявилося, 

що значна частина недобросовісних випадків 

відбувається несвідомо й ненавмисно, 

переважно, через безвихідь (внаслідок якихось 

непередбачуваних чинників типу хвороби, 

роботи, нестачі часу або несприйняття теми); 

нерозуміння причинно-наслідкових зв’язків у 

системі «дозвіл – заборона»; несвідомого й 

неуважного використання запозиченого тексту 

без належного оформлення. Д. Джойнер 

зазначає: «розуміння причин неправомірних 

дій у навчанні дозволяє їх попереджувати та 

усувати, щоб створити академічну, а не 

реактивну культуру, яка карає людину після 

вчинення неправомірної поведінки» [20]. 

Ускладнює боротьбу з академічною 

недоброчесністю нав’язлива й регулярна 

реклама замовних чатів, шахрайських каналів, 

заборонити користуватися якими у жодного 

викладача чи освітньої інституції ні ресурсів, ні 

прав немає. Тому профілактика неетичної 

поведінки видається пріоритетною. І у цьому 

контексті також важливо вказати на академічну 

етику та поведінку не лише студента, який 

замовляє роботу; не лише викладача, від якого 

очікується розкриття обману; а й авторів, які 

пишуть роботи на замовлення. Тому нагальним 

є удосконалення системи авторського права та 

інтелектуальної власності. 

Це означає, що проблеми, які виникають у 

процесі формування висококультурного 

академічного простору, є багаторівневими (у 

цьому контексті важливою видається думка 

А. Уайт, яка переконана у доцільності 

запровадження в університетах «моделі 

швейцарського сиру», що зводиться до 

створення декількох рівнів захисту від 

академічного обману [23). З одного боку, 

студент повинен розуміти, що академічну 

культуру можна розвивати лише на засадах 

чесності, пріоритетності знань (а не отримання 

дипломів чи ступенів), чіткої громадянської 

позиції та викриття випадків академічної 

недоброчесності. З іншого боку – викладачі 

повинні вміти виявляти випадки культури 

обману та належним чином на них реагувати. 

Більше того – саме викладачі є «творцями» 

академічної культури, здатними заохочувати до 

академічної культури, а тому до них 

висуваються надзвичайно високі вимоги 

моральності, соціальної активності та 

відповідальності, але – і передусім – відмінного 

викладання, віри в освітні цінності та розуміння 

значимості академічної культури в університеті 

[21]. 

Дехто [16; 17] рекомендує виконувати 

завдання під час заняття або ж розробляти 

персоналізовані завдання, що ускладнить 

процес списування; переглядати терміни здачі 

роботи, дозволяючи студентові 

«запізнюватись»; не зайвим вважається 

подискутувати щодо отриманих під час 

написання роботи результатів, праць, джерел та 

ідей, які склали її основу; вимагати чернетки 

виконаних завдань.  Також увагу викладача має 

привернути «гарно написана» робота або, 

навпаки, наявність у ній величезної кількості 

стилістичних чи граматичних помилок; 

невеликий список використаних джерел або 

джерела, які привертають увагу своєю 

унікальністю (наприклад, стародруки, рідкісні 

видання, іншомовні праці) чи є підозрілими 

(посилання на шахрайські сайти, неіснуючі 

ресурси); високий результат запозичень у 

антиплагіатній системі; нездатність студента 

обґрунтувати загальні висновки власного 

дослідження.  

За результатами дослідження «Global 

Essay Mills Survey» (2022) найвищий відсоток 

замовних робіт (від 42 до 58 %) становили ті 

роботи, що мали невеликі часові проміжки між 

отриманням завдання та терміном його здачі; 

завдання, за які можна було отримати високі 

бали; постійні/систематичні завдання. 

Найнижчий відсоток замовлень (від 10 до 20 %) 

характеризує роботи, що виконувалися під час 

аудиторних занять, були усними або 

персоналізованими та авторськими. Найменша 

кількість порушників – у Швеції (5,4 %) та 

Австралії (4,9 %); найвищий відсоток – у Чехії 

(19,7 %) і Румунії (28,2 %). На жаль, Україна у 

згадуваному опитування участі не брала. 

Виявлення ознак порушень академічної 

культури серед студентів у досвідченого 

викладача не вимагає зайвих зусиль, проте 

доволі багато часу витрачається на доведення 

випадків цих порушень. У закладах вищої 

освіти Австралії та США функціонують центри 

академічної доброчесності, до яких викладач 

направляє студентські роботи, що викликають 

у нього підозру. На жаль, в Україні подібних 

структур немає (частково функції цих центрів 

перейняло на себе НАЗЯВО), що ускладнює 

сам процес доведення факту порушення, а 

особи, які вдалися до шахрайства, залишаються 

непокарані.  
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У закладах вищої освіти, що опікуються 

високим рівнем академічної культури, система 

академічної доброчесності характеризується 

прозорістю, зрозумілістю та доступністю для 

всіх учасників освітнього процесу. 

Популяризація академічної культури 

відбувається шляхом реалізації систематичних 

практик дотримання академічної 

доброчесності: семінарів, тренінгів, вебінарів, 

онлайн-курсів, роботи антиплагіативної 

системи, опитувань серед студентів та 

викладачів щодо випадків порушення 

академічної культури. Основний акцент 

робиться на інформуванні про наслідки 

порушення академічної культури, але не на 

мотиваційному заохоченні. 

Наукова новизна. Проаналізовано сутність 

та значимість академічної культури у закладах 

вищої освіти України; обґрунтовано стратегічні 

напрями політики академічної культури в 

контексті не заборони і покарання, а мотивації 

та заохочення. Цими напрямами нами 

визначено розробку дієвої та прозорої системи 

підтримки академічної культури; акцентуацію 

на можливостях і мотивації здобувачів вищої 

освіти; симбіоз академічної культури й 

навчально-освітнього процесу. 

Висновки. Розбудова простору академічної 

культури вимагає удосконалення багатьох 

чинників у системі закладів вищої освіти: від 

виявлення й доведення випадків 

недоброчесності до застосування належних 

інструментів як методів покарання. І саме ці 

питання знаходять відображення у більшості 

вітчизняних праць та публікацій, присвячених 

питанням академічної доброчесності. 

Водночас, варто зауважити, що важливішими 

видаються не наслідки, а шляхи заохочення до 

академічної культури освітянської спільноти, 

розуміння причин, за яких студентська або 

наукова спільнота порушує правила 

доброчесності, гальмуючи ефективне 

функціонування академічної культури. 

Особливо важливим цей аспект виявляється у 

роботі з потоковими курсами, на яких відсоток 

порушень академічної культури набагато 

більший, аніж у малих групах. 

Тому для запровадження високого рівня 

академічної культури в університетській 

спільноті варто, на нашу думку, дотримуватися 

таких кроків: 

- мати чітку, дієву й прозору систему 

підтримки високого рівня академічної культури 

в освітній інституції. Політика академічної 

культури має бути всеохопною й зрозумілою на 

будь-якому рівні; з відпрацьованим переліком 

вимог та правил до усіх, без винятку, учасників 

освітнього процесу; без розпорошених фраз і 

двочитань. У такому випадку кожному 

студентові будуть зрозумілі наслідки 

порушення академічної доброчесності та 

недотримання принципів академічної 

культури; 

- акцентувати на можливостях здобувачів 

(наприклад, правильному й бажаному 

цитуванні або ж навчанню навичкам 

академічного письма), а не на заборонах, 

метафоричних обмеженнях й залякуванні. 

Досягнути цієї мети можливо за умов 

постійного й неперервного обговорення питань 

академічної культури, обміну досвідом, 

організації дискусій, надання порад, роз’яснень 

і консультацій. У багатьох університетських 

спільнотах України «боротьба» із академічною 

недоброчесністю обмежується лише 

оприлюдненням на офіційному сайті переліком 

нормативних документів, спрямованих на 

захист академічної доброчесності та 

«натягуванням» правильних відповідей 

науково-педагогічного персоналу й 

представників студентського самоврядування 

на акредитаційних процесах. Але цього 

недостатньо для комплексної розбудови 

академічної культури в освітньому просторі; 

- синтезувати академічну культуру та 

навчальний простір шляхом цілісної структури 

будь-якої освітньої компоненти, що передбачає 

дотримання академічної доброчесності шляхом 

системи попереджень та уникнення помилок. 

Лише за таких стратегій між студентами і 

викладачами буде встановлено той рівень 

взаємної довіри, який забезпечить подальшу  

розбудову академічної культури у закладі 

вищої освіти. 
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CONTEMPORARY FESTIVAL AND COMPETITION ACTIVITIES OF NATIONAL 

OPERA HOUSES OF KYIV, ODESA, AND LVIV: SOCIO-CULTURAL CONTEXT 
 

The purpose of the study is to compare the festival and competition activities of opera houses in the socio-cultural 

context (on the examples of national opera houses of Kyiv, Odesa, and Lviv in recent years). The research methodology 

is based on an interdisciplinary approach that includes knowledge of cultural studies, art history, and management of 

socio-cultural activities. The main method of the article is comperative analysis, as we have tried to compare and highlight 

the key forms of festival and competition activities of the studied theatres and their socio-cultural context. The scientific 

novelty of the study lies in the comparative analysis of the festival and competition activities of opera houses in the socio-

cultural context (on the examples of the national opera houses of Kyiv, Odesa, and Lviv in recent years). Conclusions. 

Having examined the festival and competition activities of the theatres we studied in 2020-2023, we can identify the 

following main trend in this aspect of functioning: the course of moving away from the closeness (“inflexibility”) of the 

theatre to an open artistic discourse through international partnerships, joint projects, and cooperation with other artistic 

groups in Ukraine – theatres act as a discussion cultural and artistic platform in the socio-cultural and professional space. 

Key words: value, national culture, national heritage, festival, opera, ballet, competition, theatre. 

 

Рева Тетяна Сергіївна, кандидат політичних наук, доцент, доцент кафедри культурології  та 

міжкультурних комунікацій Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв; Святненко Анна 

Василівна, кандидат історичних наук, доцент, доцент кафедри артменеджменту та івент-технологій 

Національної академії керівних кадрів культури і мистецтва 

Сучасна фестивальна та конкурсна діяльність національних опер Києва, Одеси та Львова: 

соціокультурний контекст 

Мета роботи – порівняння фестивально-конкурсної діяльності оперних театрів у соціокультурному 

контексті (на прикладах національних опер Києва, Одеси та Львова останніх років). Методологія дослідження 

базується на міждисциплінарному підході, який включає знання з культурології, мистецтвознавства та 

менеджменту соціокультурної діяльності. Провідним методом статті є порівняльний аналіз, оскільки ми 

намагалися порівняти та висвітлити основні форми фестивально-конкурсної діяльності досліджуваних театрів та 

їх соціокультурний контекст. Наукова новизна дослідження полягає в порівняльному аналізі фестивально-

конкурсної діяльності оперних театрів у соціокультурному контексті (на прикладах національних опер Києва, 

Одеси та Львова останніх років). Висновки. Розглянувши фестивальну та конкурсну діяльність досліджуваних 

театрів за період 2020–2023 року, виділимо таку основну тенденцію в цьому аспекті функціонування – курс 

відходу від закритості («негнучкості») театру до відкритого артдискурсу завдяки міжнародному партнерству, 

спільним проєктам та співпраці з іншими мистецькими колективами України – театри виступають дискусійною 

культурологічною та артплатформою в соціокультурному та професійному просторі. 
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театр. 
 
 

                                                      
© Reva T., 2023 
© Sviatnenko A., 2023 

https://orcid.org/%200000-0002-4572-7647
mailto:treva@dakkkim.edu.ua
https://orcid.org/%200000-0001-5972-4693


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2023_____ 

 37 

Relevance of research. Difficult socio-

political circumstances caused by COVID-19 and 

Russia's full-scale invasion have prompted 

academic musical theatres to preserve and reflect 

on existing artistic practices and deepen the 

development of festival activities, aimed at the 

axiological manifestation of Ukrainian culture and 

the inclusion of young people in artistic and 

cultural processes under martial law at the national 

and international levels by the studied academic 

theatres will allow us to analyse the modifications 

and adaptability of socio-cultural and artistic 

events in times of war, which determines the 

relevance of our study. 

Analysis of researches and publications. The 

issues of the festival and competition activities are 

covered in the studies of O. Kopiievska, M. Shved 

[11], G. Vyshnevska, E. Popovych, A. Sviatnenko 

[9] and others. All these works focus on various 

kinds of such events. Our article is an attempt to 

analyse the festival and competition activities of 

theatres in recent years by comparing national 

opera houses of Kyiv, Odesa, and Lviv. 

The purpose of the study is to compare the 

festival and competition activities of opera houses 

in the socio-cultural context (on the examples of 

the national opera houses of Kyiv, Odesa, and Lviv 

in recent years). 

The main part. According to the 

Encyclopaedia Britannica, a festival is an 

organised series of performances (spectacles) [13].  

Similarly to the way we study opera houses, 

we also pay attention to music festivals. In his 

monograph “Trends in the Development of 

International Contemporary Music Festivals”, 

M. Shved, a Ukrainian researcher, having revealed 

the definition of a music festival in the context of 

glocalisation and globalisation dimensions, offers 

his own group of models of music festivals. The 

researcher chose the organisational and conceptual 

specificity as a criterion. M. Shved distinguishes 

two “typical” models of festivals – post-plenary 

and pro-Western [11, 314-319]. The former is 

characterised by a style of organisation reminiscent 

of the plenaries of the Union of Composers, 

namely, its presentational nature, particularly the 

introduction of new products. This model also 

focuses mainly on the national cultural product 

rather than the international one, i.e. the dominance 

of domestic authors and productions. According to 

composer M. Shved, the latter trend will sooner or 

later lead to stagnation and marginalisation of the 

festival [11, 315-316]. The second one is based on 

the models of Western European festivals, where 

the basis of the festival concept is the author's 

creative idea. Among its features, M. Shved also 

includes the wide involvement of international 

stars from other countries, art projects with 

interdisciplinary, postmodern, and modern content 

[11, 319]. 

In our opinion, the festival and competition 

activities of the theatres we have studied have two 

main aspects that we will highlight: their own 

festivals and competitions, and cooperation with 

festivals/competitions where the theatre acts as an 

art platform for creative communication. 

The Odesa National Opera and Ballet Theatre 

hosts two festivals. Their concepts were developed 

in accordance with the seasonal themes of the 

winter and summer-autumn periods. The Velvet 

Season at the Odesa Opera Festival takes place in 

late August and early September. It is characterised 

by a symbiosis of musical events of various genres, 

from operas to concerts, with the participation of 

leading Ukrainian opera houses and world opera 

stars. In 2021, the VI Festival was dedicated to the 

celebration of the 30th anniversary of Ukraine's 

independence. The festival took place at three 

open-air venues (Potemkin Stairs and Teatralna 

Square) and in the theatre itself. The organisers 

sought to combine the best achievements of 

Ukrainian music and theatre culture with 

contemporary European content, as evidenced by 

the range of events included in last year's festival 

programme, including opera, ballet, oratorio, and 

symphony orchestra concerts led by leading 

Ukrainian and international conductors, including 

concerts of Hobert Earle’s “Ukrainian Odyssey” 

with the Odesa Philharmonic Orchestra, “Ukraine 

to the World” and the presentation of the Ukrainian 

Cultural Foundation's project “Ark Ukraine: 

Music” by the most famous Ukrainian conductor 

Oksana Lyniv, dedicated to the development of 

Ukrainian music of the last ten centuries, 

accompanied by holographic and augmented 

reality technologies. The best examples of world 

ballet performed by the theatre's artists were 

embodied in the “Odesa Ballet Gala Classic & 

Modern” concert programme. We also want to 

admit the creative partnership with the Western 

European artists from the Benelux region. For 

example, the director of the opera “La bohème” by 

G. Puccini was J.-F. D'Onde, a Belgian director, the 

stage design was M. Knops and costumes were 

created by N. Avents. Carl Orff's oratorio 

“Carmina Burana” was presented in a 

choreographic version by Gerard Mosterd, the 

Dutch artist, who has already worked with such 

Kyiv-based companies as R. Poklitaru's Ballet-

Moderne and the CREDO Choir. The main 

elements of the scenography were video 

installations by S. Kokke. 

At the intersection of September and October 

2022, under martial law, the Odesa Opera House 
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hosted the VII “Velvet Season at the Odesa Opera” 

Festival. The festival programme included a 

number of different premieres: “Catherine” by 

O. Rodin, “The Journey of a Little Musician” 

(children's programme), the ballet “Suite À LA 

DANSE: From Classical to Modern”, a concert of 

Baroque choral music, Orquestra Classica 

Docentro and a gala concert dedicated to the 135th 

anniversary of the Odesa National Opera House. 

The season culminated in the exhibition “ART OF 

VICTORY” about wartime art dedicated to the 

tenth anniversary of the theatre museum [5]. 

In January 2021, the new “Winter 

Promenade” festival premiered at the Odesa Opera 

House. This was a synthetic event that combined 

ballet, opera, and concert programmes with artists 

from other countries. The project was created by 

the theatre's chief conductor V. Chernukho-Volich 

and artistic director N. Babych. The programme of 

the first festival included cultural products by 

Ukrainian artists, in particular ballets, concerts, a 

choral vernissage, and a symphony programme 

dedicated to the holiday of Valentine's Day, which 

was dedicated to the tragic love of Shakespeare's 

Romeo and Juliet in versions by world heritage 

composers. It is worth noting that the festival was 

opened by the performance “La Traviata”, winner 

of the All-Ukrainian Theatre Award “GRA”. In 

early 2022, the Second Festival took place. Unlike 

the previous one, which was characterised by 

performances of Ukrainian teams only, the second 

festival featured productions created in 

collaboration with foreign artists. The performance 

“Madame Butterfly”, which premiered in 2019, 

deserves special attention, as it was created with 

the participation of representatives of various 

Western European countries, namely Austria – 

A. Preisler, director, the Netherlands – K. Spangak, 

artist, Germany – U. Kremer, costume designer, 

and France – A. Comestaz, plastic choreographer. 

The conductor was Ukrainian musician Ihor 

Chernetskyi. 

The theatre's competition activities are 

represented by the First International Competition 

of Young Opera Singers, which was founded at the 

initiative of the Odesa Opera. The first competition 

was supposed to take place in June 2022, but due 

to Russia's military aggression against Ukraine's 

sovereignty, it was postponed indefinitely. The 

main goals of the event were to introduce young 

people to the trends in opera, to reflect on opera 

works and to discover new talents. The organisers 

envisaged that the winners of the competition 

would have the opportunity to perform in 

productions of the 2022-2023 theatre season [7]. 

For many years, the Odesa National Opera has 

been the artistic platform of the Odesa International 

Film Festival. In August 2021, the festival 

traditionally opened with a festive ceremony in the 

theatre with the participation of famous Ukrainian 

and world stars. As the XII Festival was timed to 

coincide with the 30th anniversary of the event, one 

of the most interesting events was the selection 

programme in “the National Corps” section, which 

featured the premiers of cultural products of 

Ukrainian cinema. 

The National Opera of Ukraine hosts the 

international festival “Ballet.ua”. In autumn 2021, 

it was held for the first time. The ideologist and 

creative director of this festival was O. Filipyeva, 

artistic director of the theatre's ballet company. The 

event was organised in collaboration with the 

“ART Guild”, which sponsored the main awards. 

The festival was attended by representatives of the 

leading opera and ballet theatres of Dnipro, Kyiv, 

Kharkiv, Lviv, and Odesa. Soloists from the best 

theatres in France (Paris Opera Ballet), the UK 

(Royal Opera House, English National Ballet), 

Germany (The Theatre of Kiel), and Lithuania (The 

Lietuvos National Opera and Ballet Theatre) took 

part in the gala concert. 

The National Opera of Ukraine also serves as 

an artistic platform for various creative 

competitions and festivals. In 2018, Kyiv hosted 

the international festival and competition “Ballet 

Open Space”. It was organised by theatre soloists 

and media stars K. Kukhar and O. Stoyanov. The 

festival had a wide range of participating countries – 

Kazakhstan, France, the United States of America, 

Germany, and Italy. In early October last year, the 

theatre became a creative space for the final of the 

Pavlo Virsky All-Ukrainian Festival-Competition 

of Folk Choreography and its gala concert. 

The National Opera of Ukraine also hosts the 

well-known International Ballet Festival “Grand 

Prix Kyiv”. Nobuhiro Terada, the Japanese-

Ukrainian choreographer, People's Artist of 

Ukraine, was its creative ideologist. According to 

the concept of the festival, its main mission is to 

discover new talents and internationalise teachers, 

choreographers, and classical ballet dancers from 

all over the world. It is a symbiosis of a competition 

and a festival. The competition began as a small 

local non-profit event, but in 2016 it gained 

international status and since 2019 has been held 

under the patronage of the UNESCO international 

organisation, which emphasises the high status of 

participation and the level of the jury. In 2021, the 

jury consisted of the brightest representatives of the 

world's ballet elite: V. Malakhov, L. Sarafanov, 

A. Ananiashvili (Georgia), S. Avazoglu (Turkey), 

O. Filipyeva, Z. Zirui (China), L. Hilaire, and 

Minh Pham (France). In 2022, the festival was 

supposed to take place in early June, but due to 
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Russian aggression, it was postponed indefinitely 

[14]. 

One of the main festivals of the Lviv National 

Opera is the Solomiya Krushelnytska International 

Opera Festival. This figure was chosen for three 

reasons: as a symbol of the Ukrainian opera 

heritage in world history, the history of Lviv, and 

the patroness of the city's opera house. To date, 17 

festivals have been held [12]. The last of them was 

timed to coincide with the thirtieth anniversary of 

the festival and was accompanied by high-profile 

events called “impressions”. There were many of 

world opera stars. The festival was opened by the 

First Lady of Ukraine. The programme of the event 

consisted of 9 impressions presented by different 

creative teams, namely: “Krakowiak and Gurali” 

(Wroclaw Opera), “Salomea”, “The Maid of the 

House” (Lviv National Opera), “Nabucco” (Odesa 

National Opera) [1], “Opera rustica” (Kyiv 

Camerata), “Don Carlos” (National Opera of 

Ukraine), a gala concert and a unique concert of 

mini-operas performed by the outstanding Austrian 

baritone Rupert Bergman [12].  

Since 1991, the theatre has been holding its 

own competition in honour of its patroness, the 

Solomiya Krushelnytska International Opera 

Singers Competition. Since its foundation, it has 

been held only 5 times. It was distinguished by an 

international jury and Ukrainian components. In 

2022, Ukraine celebrated the 150th anniversary of 

the birth of the world's most famous Ukrainian 

opera singer, Solomiya Krushelnytska. In 

accordance with the “Terms and Conditions of the 

VI Solomiya Krushelnytska International Opera 

Singing Competition”, the competition is held in 

three rounds. The first round involves 

performances accompanied by a piano, the second 

one – by a symphony orchestra, and the third – by 

productions of the Lviv National Opera [10]. It is 

worth noting that due to Russian aggression against 

Ukraine and the high level of danger, the 

competition was postponed to November 2023. 

In 2021, the Lviv National Opera, with the 

support of the Ukrainian Cultural Foundation, also 

organised a Chamber Opera Competition for 

Young Composers and Directors, which took place 

in December. The competition had two 

nominations: chamber opera and directing. The 

main goal of the competition was to create a 

favourable creative and artistic platform for young 

professionals in the firld of theatre and music. One 

of the main awards is a staging of the winning 

works at the Lviv National Opera, namely the 

chamber opera that won the first prize in the 2022-

2023 theatre season. The jury consisted of 

musicologist and creative director of “the Opera 

Weekend” H. Dub, Ukrainian composers 

B. Frolyak, O. Shchetynsky, M. Shved, and 

directors V. Vovkun and H. Volovetska. Last year, 

the winner of the competition was the drama 

“Prokula's Dream” by composer E. Petrov, staged 

by young director A. Lytvynov [3]. 

In 2023, the Lviv National Opera presented 

two new events – the All-Ukrainian Music Festival 

of Chamber Music “MIRROR” and the 

Competition of classical and modern choreography 

for youth named after Roma Pryima.  

The first one took place in late April. Many 

chamber music group from different regions of 

Ukraine took part in the festival, presenting a wide 

range of music spectrum from world classical to 

Ukrainian contemporary music. Among them were 

“Kyiv Camerata”, “Lviv Clarinet Quartet”, “Kyiv-

Brass”, “Fenix”, “Odesa Camerata”, “NotaBene 

Chamber Group”, “Dz’ob”, a duet of Bogdana 

Pivnenko and Dmytro Tavanetz, and other [4]. 

The second one was a joint project of the Lviv 

National Opera, the Lviv Choreographic School, 

and NGO “Bright Country”. In March 2023, the 

Lviv National Opera founded the Lviv Residency 

of Classical and Contemporary Ballet named after 

Roma Pryima. V. Vovkun became its president. 

The main idea of the project was to revive the 

memory of the Ukrainian choreographic heritage in 

modern society without the elements of former 

colonialism. On May 28-31, more than 300 youth 

dancers took part in a ballet competition that was a 

synthesis of competitions, master classes, lectures, 

and other events [6].  

According to Vasyl Vovkun's “Ukrainian 

Breakthrough” development programme, one of 

the main tasks of contemporary theatre is “to leave 

the theatre-museum, where the world has frozen 

and there are no living reflections” and create 

platforms for cultural and artistic discussions [2]. 

Recently, the theatre has been acting as a 

discussion studio and a platform for other 

international festivals. In our study, we focus on the 

largest festivals and competitions of recent years 

that have used the stage space of the Lviv National 

Opera for presentations and performances. In 2021, 

the theatre hosted the International Music Festival 

of Austrian conductor Matthias Kendlinger, who 

toured Western Europe extensively with his K&K 

Philharmoniker orchestra, founded on his initiative 

in 2002. They have released more than 30 studio 

recordings, performed on European television in 

Germany, Denmark, and Austria, and participated 

in various concert programmes and festivals. The 

work of the composer and his ensemble is a 

symbiosis of classical and contemporary academic 

music, and some of their most recent collaborations 

include the musical works Healing and Larissa, 

which were presented at festivals in Austria [15].  
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In 2021, the Lviv National Opera became a 

partner of the LvivMozart music festival by the 

renowned Ukrainian-German conductor Oksana 

Lyniv, which started in 2017. According to the 

concept of the festival, it is an artistic project aimed 

to bring together talented musicians and artists 

from around the world. The name of this festival is 

inspired by the fact that Franz Xaver Mozart, the 

son of W.A. Mozart, lived in the city in the early 

nineteenth century and founded the first musical 

association, the St. Cecilia Choral Society. 

According to the artistic director of the festival 

O. Lyniv, the main task of this event was to “go 

beyond the traditional places where people are used 

to listening to classical music, because in fact, 

classical music knows no borders” [16]. The 

theatre hosted the final gala concert, which wass 

the culmination of the festival. 

In June 2022, under martial law, the theatre's 

artistic platform hosted the presentation and 

opening of International Theatre Festival “The 

Melpomene of Tavria”. Last year, the festival was 

held for the 24th time, and for the first time it was 

held outside the Kherson region. At the press 

conference, the creative director of the festival 

O. Knyga, noted that the new format of the event 

was that all participants presented their 

performances via online broadcasts from their own 

venues. The festival was attended not only by 

Ukrainian theatre groups, but also by 

representatives of Japan, Portugal, Romania, 

Turkey, Georgia, and other countries. The opening 

ceremony took place in the form of a theatrical 

performance “WE” based on the poetry of 

A. Matviychuk in the Mirror Hall of the theatre. In 

this case, the theatre acted as a platform to support 

theatre groups that were forced to leave their cities 

due to the Russian occupation and broadcast the 

idea of solidarity and unity of the people of Ukraine 

in the fight against aggression. 

Conclusions. In sum, having analysed the 

festival and competition activities of the theatres 

we studied in 2020-2023, we can identify the 

following main trend in this aspect of functioning: 

a course towards moving away from the closure 

(“inflexibility”) of the theatre towards an open 

artistic discourse through international 

partnerships, joint projects, and cooperation with 

other artistic groups in Ukraine – theatres act as a 

cultural and artistic discussion platform in the 

socio-cultural and professional space. 
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ГЛОБАЛІЗАЦІЯ КУЛЬТУРИ В КОНТЕКСТІ ДИНАМІКИ  

СОЦІОКУЛЬТУРНИХ СИСТЕМ 
 

Мета статті – розглянути процеси глобалізації у сфері культури в умовах динаміки соціокультурних систем, 

також опосередкованих впливами глобалізму. Методологія дослідження. В основу методології дослідження 

покладено принципи діалектичного методу. Розгляд глобалізації у сфері культури та аналіз динаміки 

соціокультурних систем проводиться з використанням міждисциплінарного підходу. При дослідженні 

глобалізації як відкритої системи, що саморозвивається застосовано синергетичний метод. Також у процесі 

дослідження застосовано методи теоретичного узагальнення, аналізу та синтезу; структурний та системний 

методи, а також культурологічний, що дозволило комплексно розглянути означену проблематику і досягнути 

відповідних результатів дослідження. Наукова новизна полягає в систематизації та узагальненні основних 

тенденцій глобалізації культури та динаміки соціокультурних систем, опосередкованих глобалізаційними 

впливами. Висновки. Глобалізація є однією з найактуальніших проблем сучасних досліджень, що зумовлено як 

міждисциплінарним характером концепції глобалізації, так і багатовимірністю та багатоаспектністю цього 

явища. Діалектика складної взаємодії всіх систем і компонентів соціальної взаємодії призводить до конфігурації, 

коли формується універсальна глобальна культура паралельно з консервуванням широкого і різнорідного набору 

локальних культур, що є нелінійними процесами. Глобалізація породжує нові розмежувальні лінії, нові 

локальності, які не збігаються з традиційними - місцевими, регіональними, національними, етнічними тощо. 

Історично складні багаторівневі взаємозв'язки, виступаючи джерелом розвитку процесів глобалізацій, формують 

його діалектичну природу: з одного боку, розширюються і поглиблюються інтернаціоналізація і глобалізація, а з 

іншого - активно розвиваються процеси протилежної спрямованості. Динаміка соціокультурних систем в умовах 

глобалізації визначається синергетичними взаємодіями відкритих складноорганізованих систем, які за наявності 

зовнішніх та внутрішніх детеремінант здатні до якісних перетворень та змін всередині системи, продукуючи 

відповідну динаміку трансформаційних змін. 

Ключові слова: глобалізації, глокалізація, соціокультурні системи, система культури, нелінійність, 

синергетика. 
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Globalisation of Culture in the Context of Dynamics of Socio-Cultural Systems 

The purpose of the article is to examine the processes of globalisation in the field of culture in the context of the 

dynamics of socio-cultural systems, also mediated by the effects of globalism. Research methodology. The principles of 

the dialectical method are the basis of the research methodology. The study of globalisation in the field of culture and the 

analysis of the dynamics of socio-cultural systems is carried out using an interdisciplinary approach. In the study of 

globalisation as an open, self-developing system, the synergistic method is applied. The study also uses the methods of 

theoretical generalisation, analysis, and synthesis; structural and systemic methods, as well as cultural methods, which 

allowed for a comprehensive consideration of the specified problem and achievement of the relevant research results. The 

scientific novelty lies in the systematisation and generalisation of the main trends of the globalisation of culture and the 

dynamics of socio-cultural systems mediated by globalisation influences. Conclusions. Globalisation is one of the most 

pressing issues of contemporary research, due to both the interdisciplinary nature of the concept of globalisation and the 

multidimensionality and multifacetedness of this phenomenon. The dialectic of the complex interaction of all systems 

and components of social interaction leads to a configuration where a universal global culture is formed in parallel with 

the preservation of a wide and heterogeneous set of local cultures, which are non-linear processes. Globalisation generates 

new demarcation lines, new localities that do not coincide with the traditional ones – local, regional, national, ethnic, and 
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others. Historically complex multi-level interrelationships, being the source of the development of globalisation 

processes, form its dialectical nature: on the one hand, internationalisation and globalisation are expanding and deepening, 

and on the other hand, processes of the opposite direction are actively developing. The dynamics of socio-cultural systems 

in the context of globalisation is determined by synergistic interactions of open complex systems, which, in the presence 

of external and internal determinants, are capable of qualitative transformations and changes within the system, producing 

the corresponding dynamics of transformational changes. 

Key words: globalisation, glocalisation, socio-cultural systems, culture system, nonlinearity, synergy. 

 

Актуальність теми дослідження. В останні 

десятиліття проблема глобалізації і всі похідні 

від цього питання набули дійсно всеохопної 

магістральності для визначення прогностичних 

тенденцій розвитку в багатьох сферах 

суспільної діяльності, виявлення нових вимірів 

осмислення буття людини у взаємодії з техніко-

технологічною сферою і природним 

універсумом, актуалізуючи при цьому багато 

іншої проблематики, зокрема пов’язаної з 

культурно-ціннісними самовизначеннями. 

Глобалізація є об’єктивним процесом, що 

породжується, перш за все, виробничо-

економічними відносинами, виходячи за межі 

окремих країн, так і суто економічної і 

прикладної сфери. Глобальні зв’язки між 

країнами утворюють також система 

міжнародних відносин, мережі глобальних 

комунікацій, екологічні проблеми, необхідність 

регулювати процеси в світовому 

співтоваристві, міжкультурні контакти і 

зв’язки. Сучасний період глобалізації охоплює 

світ, що сформувався в другій половині ХХ 

століття, і саме він змінює характер 

історичного розвитку. Вийшовши за економічні 

рамки, глобалізація стала політичною 

домінантою світового розвитку. Заломлення 

глобалізації в просторі культури, в фокусі 

множинності культурних світів ініціює 

мінливість як всередині культурних систем, так 

і в просторі їх взаємодії. Будь-якому процесу 

сприяють ті чи інші механізми, що ініціюють 

його виникнення і розгортаються в просторі і 

часі. Трансформація соціальних структур і 

культурних форм породжена і стала наслідком 

глобалізації. В результаті глобалізаційних 

процесів формуються нові культурні зони 

всередині однієї країни, а полістилізм 

культурних форм, цінностей, норм передбачає 

виникнення міжкультурної взаємодії і зв’язків. 

Наслідком культурної глобалізації є складний і 

нерівнозначний процес формування 

глобальних культур, що беруть свій початок в 

культурах національних, а конституювання 

нової системи цінностей, що спирається на ці 

коди національних/локальних культур, 

обертається кризою ідентичності. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Проблемам дослідження глобалізаційних 

процесів, їх понятійного осмислення та аналізу 

соціокультурних аспектів присвячені праці 

ряду зарубіжних дослідників: З. Баумана, 

У. Бека, Д. Белла, З. Бжезінського, 

І. Валлерстайна, М. Ватерса, Д. Галлера, 

Е. Гідденса, К. Гірца, Р. Дарендорфа, 

Г. Йонаса, М. Кастельса, Р. Кеохане, 

Д. Медоуза, Дж. Ная, Р. Робертсона, 

Дж. Розенау, Е. Сміта, Т. Фридмана, 

Ф. Фукуями, С. Хантінгтона. Дослідженню 

проблематики глобалізації в розрізі багатьох 

галузей, зокрема культури, присвячено значний 

корпус наукової літератури низки авторів 

національних рівнів, що висвітлювали ці 

питання відповідно до актуалізації і заломлення 

проблем глобальних трансформацій в межах 

країн і їх національних культур. Разом з тим, 

зазначимо, що глобалізацію культури та 

динаміку соціокультурних систем в умовах 

глобалізації і їх взаємопов’язаність 

досліджували такі вітчизняні автори, як 

Т. Веремієнко [1], Р. Винничук [2], 

Г. Герасимович [3], П. Герчанівська [4–6], 

О. Данильян [7; 9], Ж. Денисюк [8], 

О. Дзьобань [7], Г. Ковальова [9], В. Мельник 

[10], К. Настояща [11], Р. Чигур [12], 

І. Шапошникова [13], В. Шейко [14], 

О. Яковлев [15] та ін.  

Мета роботи – розглянути процеси 

глобалізації у сфері культури в умовах 

динаміки соціокультурних систем, також 

опосередкованих впливами глобалізму. 

Виклад основного матеріалу. Заломлення 

глобалізації в просторі культури обумовлює 

зміни як всередині культурних систем, так і в 

просторі їх взаємодії. Зміни, викликані 

глобалізацією, торкнулися не лише форми 

культур, але й типів їх сприйняття й 

інтерпретації. В результаті глобальна 

гомогенізація, яка осмислюється як уніфікація 

матеріальної сфери культур, виявила 

відмінність як в історичній динаміці цінностей, 

так і в їх ієрархічній побудові. Глобалізація в 

культурі - це апелювання, насамперед, до 

впливу масових технологій, засобів комунікації 

на життєдіяльність соціуму і культури. Масове 

поширення інформаційних технологій, їхня 

доступність стає масштабним охопленням 

різних соціальних верств зростаючою 

уніфіковано-глобальною масовою культурою, 

що запозичує і використовує коди й цінності 
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інших культур. Відповідно, глобалізація і 

локалізація є взаємопов’язаними процесами, 

що характеризують мінливість культурної 

системи в умовах розширення й трансформації 

культурного простору. 

Сучасна глобалізація як якісно новий етап 

трансформаційних змін суспільств, викликана 

до життя сучасним рівнем матеріального і 

духовного виробництва, розвитком його 

продуктивних сил, технологій та низкою інших 

прогресивних чинників. Лідером глобалізації 

виступають насамперед розвинуті країни 

західної цивілізації, які досягли найбільших 

успіхів у своєму розвитку на основі 

використання досягнень інформаційної 

революції. Водночас у світі, що чимдалі стає 

все більше взаємопов'язаним, глобалізація 

втягує у свою орбіту народи й країни з різним 

рівнем культур та рівнів розвитку. Зростання 

значущості соціокультурного фактора 

глобалізації, на думку Т. Веремеєнко, 

зумовлене найперше швидкістю й 

масштабністю змін домінуванням 

інтегративних тенденцій у культурі, 

інтенсивністю культурних взаємодій в 

інформаційному суспільстві, зростанням 

масштабів культурної індустрії у зв’язку з 

появою транснаціональних корпорацій у сфері 

виробництва культурних товарів та послуг, 

вторгненням західної культури тощо [1, 152–153]. 

Ключовим питанням культурної 

глобалізації стає співвідношення уніфікації та 

різноманіття культур, що набуло вже низку 

теоретичних напрацювань. Важливим 

чинником у цьому аспекті є те, що глобалізація 

розвивається за умов нової інформаційної 

реальності, де інформаційне поле стало 

загальнопланетарним простором, що 

характеризується пересиченням різного роду 

інформації та знань. Сучасне виробництво 

інформації перевершує її сприйняття людським 

розумом, а її швидкість поширення у світі 

багаторазово перевищує будь-які швидкості 

суспільного розвитку. 

Процес глобалізації включає взаємодію 

держав, народів, етносів, соціальних спільнот у 

єдиній системі відносин на планетарному рівні. 

Відтак наявною є сформована система 

відкритого культурного обміну, запозичення 

зразків поведінки, адаптації культурних 

стереотипів до умов глобального буття, при 

цьому розширюючи кордони у всіх сферах 

людської діяльності.  

Глобалізація включає як негативні, так і 

позитивні тенденції. Як узагальнює Р. Чигур, 

науковці серед основних глобальних проблем 

сучасності виокремлюють такі, як: екологічну, 

демографічну, природоресурсну, роззброєння, 

нерозповсюдження зброї масового ураження і 

запобігання ядерної війни, боротьбу з 

тероризмом [12, 99].  
моменти на рівні соціальних спільнот 

проявляються у можливості втрати культурної 

самобутності внаслідок акультурації та 

асиміляції, а збереження культурної 

своєрідності у суспільстві стало оцінюватися як 

найвище досягнення цивілізації. Необхідність 

вирішення цього завдання актуалізує 

дослідження культурної динаміки в умовах 

глобалізації. З огляду на множинність проявів 

глобалізація складно піддається загальним 

оцінкам і характеристикам, які викликають 

запеклі суперечки, зокрема концептуального 

характеру. Однак більшість дослідників 

визнають, що глобалізація є не єдиним, 

рівномірним процесом, а являє собою 

сукупність різнорідних процесів, що в 

принципі не можуть бути однорідними. Теорію 

культурної глобалізації пов'язують із ім'ям 

Р. Робертсона. Згідно з поглядами вченого, 

культурна глобалізація не зводиться до 

гомогенізації та уніфікації культур. Певною 

мірою глобалізаційні процеси повинні і можуть 

набувати форми, що відображає місцеві 

особливості, звичаї, традиції [17, 144]. Звідси 

поява таких понять, як «локалізація» та 

«глокалізація». Теоретики глобального 

суспільства бачать суть процесів, що 

відбуваються в «стисканні» світу і розширенні 

взаємозалежності, вважаючи ці процеси 

наслідком поширення культури модерності. 

За слушним визначенням О. Данильяна та 

О. Дзьобаня, розглядаючи проблеми 

глобалізації, необхідно пам’ятати, що культура 

будь-якого соціуму є складною системою, 

елементами (підсистемами) якої є традиційні та 

інноваційні культурні форми, субкультури 

різних соціальних спільнот, груп, етносів, 

релігійних конфесій тощо. Крім певних рис 

єдності між елементами соціокультурної 

системи, а також між культурами в цілому 

існують певні відмінності, які при взаємодії 

суб’єктів у процесі глобалізації можуть 

набувати різних станів: від інтеграції 

(взаємопроникнення) до конфлікту [7, 37].  

Культура є складною системою, під якою 

розуміють «сукупність підсистем та елементів 

культурного об’єкту, між якими існує 

закономірний зв’язок та взаємодія, що 

обумовлює його властивості та закономірності 

функціонування. Структура системи – це стійка 

сукупність підсистем, елементів культурного 

об’єкту та зв’язків між ними, що забезпечує 

його цілісність та зберігання основних 
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властивостей при зовнішніх та внутрішніх 

змінах. Зв’язок між елементами культурної 

системи – стійкі відносини між елементами, що 

обумовлюють залежність властивостей одного 

елемента від властивостей інших елементів 

системи. Відтак, культурна система є 

сукупністю взаємопов’язаних та 

взаємозалежних культурних елементів [4, 4].  

При розгляді культури як цілісної системи 

в умовах глобалізації теоретики цілком 

обґрунтовано схиляються до застосування 

синергетичної парадигми, оскільки саме вона 

як принцип самоорганізації має дієве 

методологічне значення для розуміння 

еволюції складно організованих систем, якою є 

культура. На думку В. Шейка, самоорганізація 

являє собою встановлення організованості і 

порядку через узгоджену взаємодію 

компонентів усередині системи за відсутності 

впорядковувальних впливів середовища [14, 

18]. Щоб система була такою, що 

самоорганізується, і, відповідно, мала 

можливість прогресивно розвиватися, вона має 

задовольняти принаймні таким вимогам: має 

бути відкритою, тобто обмінюватися із 

середовищем речовиною, енергією або 

інформацією; процеси, які в ній відбуваються, 

мають бути кооперативними 

(корпоративними), тобто дії її компонентів 

мають бути узгодженими між собою; система 

має бути динамічною; знаходитися далеко від 

стану рівноваги [14, 19]. Вчений обґрунтовує 

твердження, що у моделі самоорганізації 

суспільство (або цивілізація в широкому 

значенні) постає як нерівноважна система 

особливого типу, сталість якої забезпечується 

штучним опосередкуванням зовнішніх (з 

природним середовищем) i внутрішніх 

взаємовідношень. Відповідно, вся сукупність 

опосередковувальних механізмів — знаряддя 

та інші матеріальні продукти, мови, міфології, 

мораль тощо — об’єднуються поняттям 

«культура». З позицій синергетики соціально-

культурна система пристосовується не так до 

умов середовища, які спонтанно змінюються 

(такі ситуації менш цікаві та відносно 

тривіальні), як до власних зрослих 

можливостей та наслідків людської діяльності. 

Це одна з принципових відмінностей моделі, 

заснована на концепції сталої нерівноважності 

[14, 23].  

Тривалий час, за визначенням української 

дослідниці П. Герчанівської, культурологічна 

інтерпретація соціокультурної динаміки 

залежала від обраної пізнавальної моделі, що 

формується та функціонує у певній епосі й 

конкретному соціальному контексті. В 

європейській культурі довгий час 

акцентувалась увага на лінійній моделі 

динамічних процесів, що конституює 

парадигмальну матрицю метафізики. 

Ключовою парадигмою цієї теоретичної моделі 

є послідовне ускладнення соціокультурного 

життя, що супроводжується підвищенням рівня 

його організації. У межах цієї концепції 

людська культура розглядається як сукупність 

процесів адаптації людей, організованих у 

суспільства, до їхнього природного оточення. 

Проте, як підкреслює вчена, за допомогою 

лінійно-поступальної моделі неможливо 

пояснити суспільні процеси часів деградації, 

застою або стрімких революційних 

перетворень [6, 11–12].  

На думку дослідників, найочевиднішою і 

прийнятнішою для сучасного світу є концепція 

циклічного розвитку культури, яка представляє 

культурну картину світу, де особливе значення 

надається кризовим переходам при збереженні 

цілісності. Тут культура розглядається як 

замкнута, самодостатня система. Криза є фазою 

в циклічному процесі, яка, радикально 

руйнуючи капітальні цінності, знов створює 

умови для переходу системи на вищий рівень 

розвитку [3, 115]. Знову ж таки, для аналізу 

динамічної соціокультурної системи 

індустріального й інформаційного суспільств, 

спрямованих на активне перетворення 

природного та соціокультурного середовища, 

доцільно використовувати інший варіант — 

незамкнену циклічну модель (за спіральним 

циклом), коли траєкторія еволюційних циклів 

має форму спіралі, а в початковій і кінцевій 

точках витка система проходить подібні, однак 

не тотожні попереднім циклам стани [6, 13].  
За твердженням П. Герчанівської, у ракурсі 

синергетичної моделі культура та суспільство 

постають як відкриті, нерівноважні, нелінійні 

системи, що самоорганізуються. Відкритість 

системи є необхідною, але недостатньою 

умовою для її самоорганізації: не всяка 

відкрита система самоорганізується. Для цього 

необхідна наявність двох протилежних начал – 

начала, що творить структуру, та начала, що 

руйнує її, приводячи до неупорядкованих 

процесів у системі, хаосу (дисипації ). Боротьба 

цих начал – порядку й хаосу – становить 

механізм перебудови старої та формування 

нової соціокультурної системи, що обумовлює 

її саморозвиток у цілому [4, 5]. Відповідно, 

соціокультурна система з рівноважного стану 

входить у нерівноважну фазу свого розвитку, 

починається процес якісної перебудови її 

властивостей. Спочатку зміни носять 

уповільнений, поступовий характер. 
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З  поглибленням ентропії посилюється рівень 

нерівновагі, що породжує дисипацію в системі 

й одночасно провокує сплеск нових ідей у 

суспільстві. Саме в цій період складається нова 

смислова цілісність культури, 

викристалізовується її нова парадигма. Отже, 

стан хаосу – це креативна за своєю суттю фаза 

розвитку соціокультурної системи, в рамках 

якої йде переоцінка її смислового ядра й пошук 

нової, більш ефективної конфігурації [4, 5–6]. 

На думку дослідниці Г. Герасимович, 

«динаміка культури є відображенням здатності 

складних соціальних організмів адаптуватись 

до мінливих зовнішніх і внутрішніх умов 

існування» [3, 113].  

Трансформація соціокультурної сфери, що 

відбувається під впливом глобалізаційних 

процесів, призводить до зміни традиційного 

способу життя, культурних смислів. 

Глобалізація так само містить у собі низку 

викликів та загроз національній державі, 

пов'язаних із передачею частини суверенітету 

наднаціональним та локальним політико-

економічним структурам, трансформацією 

етнокультурної ідентичності. Існування у світі 

глобальних інформаційних потоків, 

превалювання опосередкованих комунікацій, 

призводить до поширення різних стереотипів, 

ціннісних установок, зразків поведінки, 

формованих поза локальним культурним 

простором. За визначенням К. Настоящої, 

найбільше ж статистично присутньою з 

інокультурних впливів у вітчизняній 

культурній традиції є світова глобалізаційна 

культура, тотальна наявність якої маркується 

широкомасштабним знаково-символічним 

представництвам у всіх сферах життя соціуму і 

вплив якої, зокрема, на духовно-

інтелектуальний вимір і соціетальну психіку 

спільноти уявляється, наразі, зовсім 

недооціненим [11, 26].  

Наукова новизна полягає в систематизації 

та узагальненні основних тенденцій 

глобалізації культури та динаміки 

соціокультурних систем, опосередкованих 

глобалізаційними впливами. 

Висновки. Глобалізація є однією з 

найактуальніших проблем сучасних 

досліджень, що зумовлено як 

міждисциплінарним характером концепції 

глобалізації, так і багатовимірністю та 

багатоаспектністю цього явища. Діалектика 

складної взаємодії всіх систем і компонентів 

соціальної взаємодії призводить до 

конфігурації, коли формується універсальна 

глобальна культура паралельно з 

консервуванням широкого і різнорідного 

набору локальних культур, що є нелінійними 

процесами. Глобалізація породжує нові 

розмежувальні лінії, нові локальності, які не 

збігаються з традиційними – місцевими, 

регіональними, національними, етнічними 

тощо. Історично складні багаторівневі 

взаємозв'язки, виступаючи джерелом розвитку 

процесів глобалізацій, формують його 

діалектичну природу: з одного боку, 

розширюються і поглиблюються 

інтернаціоналізація і глобалізація, а з іншого - 

активно розвиваються процеси протилежної 

спрямованості. Динаміка соціокультурних 

систем в умовах глобалізації визначається 

синергетичними взаємодіями відкритих 

складноорганізованих систем, які за наявності 

зовнішніх та внутрішніх детеремінант здатні до 

якісних перетворень та змін всередині системи, 

продукуючи відповідну динаміку 

трансформаційних змін. 
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КОНЦЕПТУАЛІЗАЦІЯ МЕДІАТИЗАЦІЇ КУЛЬТУРИ:  

ЗАРУБІЖНИЙ ДОСВІД КОНСТИТУЮВАННЯ 
 

Мета статті – узагальнити зарубіжний досвід конституювання медіатизації загалом та медіатизації 

культури зокрема. Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні загальнонаукових (аналіз, 

синтез, індукція, дедукція) методів вивчення медіатизації як соціального інституту. Наукова новизна 

одержаних результатів полягає в узагальненні напрацювань зарубіжних вчених, що сприятиме 

конституюванню українською науковою спільнотою медіатизації як соціального метапроцесу, зокрема 

виокремленню його стадій та з’ясуванню соціокультурних наслідків, які, безсумнівно, мають 

амбівалентний характер. Висновки. Наголошено, що звернення до проблеми медіатизації культури 

актуалізоване необхідністю осмислення своєрідності цього процесу та з’ясування його специфіки з метою 

пояснення взаємовпливу мас-медіа, соціальних інститутів та суспільства. Виокремлено ключові погляди 

провідних зарубіжних медіологів щодо процесу медіатизації, його властивостей, ролі у сучасному соціумі, 

взаємозв’язку медіатизації культури та суспільства з технологічними зрушеннями. Підсумовано, що 

медіатизація – динамічний, амбівалентний і багатошаровий процес, це домінуючий чинник у розвитку 

суспільства, який за своїми наслідками осмислюється на рівні інших масштабних перетворювальних 

процесів. Акцентовано, що концепції медіатизації намагаються пояснити тривалі процеси взаємозв’язку 

між змінами засобів масової інформації та соціокультурними змінами, утім, медіатизація й досі є лише 

теоретичним напрямом, а не сформованою теорією, вимагаючи вироблення стратегій її вивчення.  

Ключові слова: медіатизація, культура, концептуалізація, зарубіжний досвід. 

 

Kuprii Tetiana, Lecturer, Department of Directing and Acting, Kyiv National University of Culture and Arts 

Conceptualisation of Mediatisation of Culture: Foreign Experience of Constitutionalisation 

The purpose of the article is to summarise the foreign experience of constitutionalising mediatisation in 

general and the mediatisation of culture in particular. The research methodology is based on the application 

of general scientific (analysis, synthesis, induction, and deduction) methods of studying mediatisation as a 

social institution. The scientific novelty of the results obtained lies in the generalisation of the work of foreign 

scholars, which will contribute to the formation of mediatisation as a social meta-process by the Ukrainian 

scientific community, in particular, the identification of its stages and the clarification of socio-cultural 

consequences, which are undoubtedly ambivalent. Conclusions. The author emphasises that the problem of 

mediatisation of culture is actualised by the need to understand the originality of this process and clarify its 

specifics in order to explain the mutual influence of mass media, social institutions, and society. The key views 

of leading foreign mediologists on the process of mediatisation, its properties, role in modern society, and the 

relationship between the mediatisation of culture and society and technological changes are highlighted. The 

article concludes that mediatisation is a dynamic, ambivalent, and multi-layered process; it is a dominant factor 

in the development of society, which, by its consequences, is understood at the level of other large-scale 

transformational processes. The author emphasises that the concepts of mediatisation try to explain the long-

term processes of interconnection between media changes and socio-cultural changes, however, mediatisation is 

still only a theoretical direction, not an established theory, which requires the development of strategies for its study. 

Key words: mediatisation, culture, conceptualisation, foreign experience. 
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Актуальність теми дослідження. Друге 

десятиліття XXI ст. ознаменовано динамічними 

змінами, що відбуваються у всіх сферах 

соціокультурного життя. Численні тенденції в 

соціумі, серед яких не лише глобалізація, 

глокалізація і деглобалізація, а й 

детрадиціоналізація, детериторизація, і навіть 

дерутинізація, а також всеосяжна медіатизація 

культури сучасних суспільств, піддаються 

науковому аналізу та суспільним дискусіям. 

Термін «медіатизація» з’явився наприкінці 

минулого століття, але найбільшого поширення 

набув саме в останні роки, про що свідчить хоча 

б кількість відповідей у Google на запит за цим 

ключовим словом – близько 60 тис. 

Медіатизація розуміється доволі по-різному: 

від опису техніко-технологічної 

інфраструктури, від процесу якісних змін 

соціальних комунікацій, викликаних впливом 

медіа, до процесу реорганізації 

соціокультурних просторів глобалізованого 

світу. Початково медіатизація сприймалася як 

явище, тісно пов’язане із медіа як засобами 

комунікації (радіо, телебачення, різні 

періодичні друковані та електронні видання, 

включаючи блоги, чати та ін.), і відтак 

розглядалася як процес залучення дедалі 

більших мас індивідів у простір впливу ЗМІ. 

Словом «медіа» замінювали поняття «засоби 

масової інформації», а сутність медіатизації 

полягала у пошуку, обробці та поширенні 

інформації серед максимально широких верств 

населення. Утім, у сучасному світі медійність 

стала однією із визначальних ознак 

модернізації, що впливає на соціокультурний 

простір. Зокрема, під впливом медіа відбулася 

кардинальна зміна образів світу і стилів 

людської поведінки та ролі комунікаційних 

технологій у формуванні світосприйняття 

суб’єктів культури, трансформувалися способи 

організації інформації в сучасній культурі 

тощо. Крім того, медіа стало інструментом 

формування громадської думки та створення 

стійких стереотипів сприйняття реальності.  

Тож звернення до проблеми медіатизації 

культури актуалізоване необхідністю 

осмислення своєрідності цього процесу та 

з’ясування його специфіки з метою пояснення 

взаємовпливу мас-медіа, соціальних інститутів 

та суспільства. 

Аналіз досліджень і публікацій. До поняття 

«медіатизація» звертаються філософи [1], 

соціологи [2], політологи [8] і релігієзнавці [7] 

та ін. Попри відсутність загальноприйнятої 

концепції медіатизації у всій повноті її проявів, 

все ж можна констатувати вивчення 

медіатизації окремих сфер – переважно 

політики [3], і навіть православ’я [7] і 

тероризму [5], а також культури [6] та загалом 

суспільства [4]. Своєрідною спробою 

зарубіжних науковців підсумувати здобутки у 

вивченні медіатизації є колективна монографія 

«Медіатизація комунікації» [23] за редакцією 

норвезького дослідника К. Лундбі, в якій 

представлено погляди провідних медіологів 

(А. Гепп, С. Г'ярвард, Н. Коулдрі, Ф. Кротц, 

С. Лівінгстоун, П. Лунт, Й. Форнес та ін.) на 

теорію медіатизації та її практичне значення. 

Ця праця – намагання резюмувати дослідження 

ролі медіа та комунікації у трансформації 

культури та суспільства за допомогою 

концепту медіатизації. Попри визнання цього 

концепту не найвдалішим, саме концепція 

медіатизації, на переконання авторів 

монографії, пояснює трансформацією 

суспільства в умовах бурхливого розвитку 

медіа та комунікаційної інфраструктури. 

К. Лундбі виокремлює два дискусійні аспекти 

щодо дослідження медіатизації: 1) розрізнення, 

власне, характеристик опосередкованості 

комунікації як такої та її впливу на предмети, 

суб’єкти та процеси комунікації; 

2) обговорення того, який із двох термінів- 

медіація чи медіатизація – найкраще описує 

можливі та реальні трансформаційні наслідки 

опосередкованості комунікації. 

Термін «медіація» при описі 

детермінованих медіасоціальних та 

медіакультурних перетворень використовують 

у своїх працях Р. Сільверстоун [26], Б. Мeєр 

[24] та ін. Проблематиці медіатизації 

присвячені й численні конференції, ініційовані 

впливовими міжнародними організаціями 

(Європейська асоціація комунікаційних 

досліджень та освіти, Міжнародна асоціація 

комунікацій та ін.) [19], та спеціальні випуски 

наукових видань («Комунікації: Європейський 

журнал комунікаційних досліджень», 2010, 

№ 35(3), «Емпедокл: Європейський журнал 

філософії комунікації», 2013, № 3(2), 

«МедіКультур», 2013, № 29(54) та ін.).  

Це далеко не повний огляд актуальних 

публікації, присвячених проблемам 

медіатизації, оскільки друге десятиліття 

третього тисячоліття позначене серйозним 

обговоренням процесів цього явища 

дослідниками з усього світу. Проте, досі бракує 

досліджень взаємозв’язку медіатизації і 

перетворень у сфері культури, особливо з 

урахуванням українського досвіду. Тож 

узагальнення напрацювань зарубіжних вчених 

сприятиме конституюванню українською 

науковою спільнотою медіатизації як 

соціального метапроцесу, зокрема 
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виокремленню його стадій та з’ясуванню 

соціокультурних наслідків, які, безсумнівно, 

мають амбівалентний характер. 

Мета статті – узагальнити зарубіжний 

досвід конституювання медіатизації загалом та 

медіатизації культури зокрема. 

Виклад основного матеріалу. 

«Медіатизація» як термін, що актуалізує 

проблеми комунікації та засобів масової 

інформації, з’явився у ХХ ст. і вживався для 

опису змін соціальних відносин, які 

відбувалися під впливом засобів масової 

інформації. Початком сучасного дослідження 

процесу медіатизації можна вважати 

опубліковану у 1933 році працю німецького 

філософа Е. Майгайма «Носії громадської 

думки» [21], в якій описана зміна ролі 

друкованої преси у процесі комунікації. Варто 

також згадати канадського дослідника 

Г. Інніса, який на початку 1950-х років звернув 

увагу на визначальну роль у формуванні 

сучасного йому суспільства комунікації за 

допомогою медіа [17], а також канадського 

дослідника впливу медіа як засобів комунікації 

на аудиторію М. Маклюена, який визначив 

комунікативну роль медіа як основного 

посередника у житті суспільства, та ін. 

дослідників [22]. Поступово медіатизація все 

частіше ставала об’єктом наукових розвідок, і 

наприкінці ХХ ст. розпочалося її ґрунтовне 

вивчення.  

Один з найвідоміших представників 

постмодерну, французький філософ і 

культуролог Ж. Бодріяр переконаний, що 

сучасне суспільство замінило реальність і 

смисл на символи та знаки, і весь людський 

досвід - це симуляція реальності, нерелевантної 

поточному розумінню дійсності [9]. Так 

Ж. Бодріяр відсилає до інформації, однією з 

ознак якої, на його переконання, є знищення 

реальності, огортання її шляхом створення 

величезної кількості симулякрів – тобто, по 

суті, до медіатизованої інформації. Виразник 

ідей Франкфуртської школи Ю. Габермас 

описує підпроцес «колонізації життєвого 

світу», при цьому маючи на увазі не засоби 

комунікації, а узагальнені символічні засоби, 

такі, як влада та гроші [10; 11].У своїх 

дослідженнях Ю. Габермас порушує питання 

про маніпулятивну природу політичних медіа, 

спростовуючи тим самим ідеї функціоналістів 

про те, що медіа виконують функції «нагляду» 

в демократичному суспільстві, а також ідеї 

неолібералів про те, що медіа функціонують як 

спосіб інформування виборців про якість 

суспільних благ на політичних ринках.  

Німецький експерт з питань комунікації 

Ф. Кротц розглядає медіатизацію як один із 

чотирьох основних процесів, які сформували та 

продовжують формувати сучасність – поряд із 

глобалізацією, індивідуалізацією та, особливо, 

комерціалізацією. Отже, медіатизація - це 

«історичний, довготривалий процес, в якому 

все більше і більше з’являється засобів масової 

інформації, з’являються й інституціалізуються. 

Це метапроцес, аналогічний індивідуалізації, 

комерціалізації та глобалізації, який дає нам 

змогу пов’язати події, що розгортаються у 

різних місцях та історичних часах» [18]. Отже, 

для Ф. Кротца медіатизація є «рукотворним», 

безперервним процесом, що змінює людське 

спілкування, пропонуючи нові можливості 

комунікації для людей, суспільства та 

культури, а також перетворює відносини на 

всіх рівнях соціальної реальності. 

Співробітник Інституту соціальних наук 

(Німеччина) В. Шульц використовує поняття 

«медіатизація» для з’ясування ролі медіа у 

соціальних змінах [25]. Зокрема, автор 

зазначає, що технологічні, знакові та 

економічні характеристики масової інформації 

призводять до проблеми залежності, обмежень 

та спотворень/перебільшень. Ці 

характеристики тісно пов’язані з трьома 

основними функціями масової інформації в 

комунікаційних процесах: функція реле 

(заснована на технологічних можливостях 

засобів, що слугують для подолання 

просторових і тимчасових відстаней); 

семіотична функція, що робить повідомлення 

придатними для споживання людиною за 

допомогою кодування та форматування; та 

економічна функція (визначаючи 

стандартизацію продукції засобів як результат 

масових виробничих процесів). На переконання 

В. Шульца, процес медіатизації включає 

чотири основні аспекти: 1) медіа перевищують 

людські можливості щодо споживання 

інформації та стають головним джерелом 

інформації про соціальний простір; 2) медіа 

підміняють соціальну активність та соціальні 

інститути; 3) медіа зливаються та 

підмішуються у різні види суспільної 

діяльності, безпосередньо не пов’язані зі ЗМІ; 

4) організації та громадські структури у своїй 

діяльності починають орієнтуватися на логіку 

ЗМІ [25, 98]. 

Безпосередньо процесам медіатизації 

культури і суспільства загалом присвячені 

праці У. Ганнерца, С. Г’ярварда, 

Дж. Б. Томпсона та ін. Так, шведський 

спеціаліст з антропології засобів масової 

інформації та транснаціональних культурних 
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процесів У. Ганнерц застосував термін 

«медіатизація» у дослідженнях культури, а 

точніше – цим терміном він означив вплив 

медіа на культуру [12]. У свою чергу 

С. Г’ярвард, один з провідних скандинавських 

експертів з медіатизації, трактує її як процес, у 

якому медіа стають не лише ключовим 

суб’єктом трансформації, а й активним 

учасником перетворень [16]. Дослідник 

акцентує увагу на тому, що «сучасна культура 

та суспільство пронизані медіа настільки, що 

медіа більше не можна розглядати 

відокремлено від культурних та соціальних 

інституцій... Вплив медіа можна простежити не 

лише в комунікаційній послідовності 

відправників, повідомлень та приймачів, а й у 

мінливих відносинах між медіа та іншими 

культурними та соціальними сферами» [16, 2]. 

Він пропонує розглядати медіатизацію як 

«процес, у якому культура та суспільство все 

більшою мірою стають залежними від ЗМІ та 

їхньої логіки. Цей процес характеризується 

подвійністю, оскільки засоби масової 

інформації стали інтегрованими в діяльність 

інших соціальних інститутів і культурних сфер, 

водночас набувши статусу соціальних 

інститутів за власним правом... Медіатизація не 

є універсальним процесом … Це насамперед 

розвиток, який особливо прискорився в останні 

роки двадцятого століття в сучасних 

високоіндустріалізованих суспільствах» [16, 

p. 17–18]. При цьому С. Г’ярвард стверджує, 

що медіатизація є специфічною концепцією, 

обмеженою в часі: вона є частиною «високої 

сучасності», подібно до урбанізації, 

індустріалізму та глобалізації [16, 7]. 

Медіатизація культури та суспільства - це 

двосторонній соціокультурний процес, за 

допомогою якого суспільство насичується 

засобами масової інформації настільки, що 

засоби масової інформації вже не можуть 

розглядатися окремо від інших суспільних 

інститутів. 

Про «медіазацію культури» пише у своїй 

книзі «Медіа та сучасність: соціальна теорія 

медіа» британський соціолог Дж. Б. Томпсон. 

Під медіазацією культури дослідник має на 

увазі все більш незворотне опосередкування 

культури інституціоналізованими засобами 

масової інформації. Тобто, роль ЗМІ, як 

інституційно організованих структур, полягає в 

передаванні не лише інформації, а й 

культурних зразків, що формують сучасне 

суспільство в останні десятиліття [27, 46]. Таке 

бачення взаємозв’язку медіа і суспільства, на 

думку Дж. Б. Томпсона, зумовлено тим, що за 

допомогою технічних інновацій, поява яких 

пов’язана з винайденням друку, а потім 

електронної кодифікації інформації, символічні 

форми були зроблені, відтворені та поширені в 

безпрецедентних масштабах, а моделі 

комунікації та інтеракції стали змінені глибоко 

та незворотно.  

Професор медіа та комунікацій А. Гепп у 

книзі «Культури медіатизації» [13] стверджує, 

що медіа має формуючі сили, що реалізуються 

у повсякденній практиці. Засоби масової 

інформації чинять «тиск», який змінюється 

залежно від контексту використання. 

Мобільний телефон, наприклад, «дає змогу 

людині залишатися на постійному зв’язку з 

певними людьми, навіть коли вона перебуває в 

дорозі, – і мобільний телефон має тенденцію 

“тиснути” на людину, щоб вона підтримувала 

такий зв’язок» [13]. Медіатизація, за А. Геппом, – 

це відносини між змінами в медіа та 

комунікації, з одного боку, та змінами у різних 

сферах культури та суспільства – з іншого. Це 

не лише кількісні зміни (дедалі більше 

використання засобів сучасної комунікації у 

спілкуванні), а й якісні (залученість у різні 

«спільноти» змінює сприйняття світу). 

Й. Форнес, професор Університету 

Сьодерторн у Стокгольмі, вважає медіатизацію 

історичним процесом, в ході якого засоби 

масової комунікації стають визначальним 

чинником функціонування суспільства, а 

технологічні зрушення – ключовими для 

вимірювання динаміки цього процесу [14]. 

Й. Форнес проводить аналогію між 

медіатизацію та популяризацією, апелюючи до 

поширеного уявлення про зв’язок популярної 

культури і засобів масової комунікації. Це 

положення дослідник обґрунтовує у чотири 

кроки: по-перше, висвітлюючи проблеми в 

концепції медіатизації, по-друге, розрізняючи 

чотири основні виміри поняття культури, по-

третє, вирізняючи у популярній культурі 

чотири основні значення, нарешті, по-четверте, 

ілюстрування впливу медіатизації на 

популярну культуру. Цей вплив, на 

переконання вченого, має чотири основні фази, 

кожна з яких пов’язана з новим розмежуванням 

самої популярної культури: графічна 

медіатизація загальної культури, друкована 

медіатизація низької культури, аудіовізуальна 

медіатизація медіакультури та цифрова 

медіатизація того, що знову стає більш-менш 

нерозрізненою спільною культурою. 

Спорідненість між популярною культурою та 

медіа-процесами створює, на думку 

Й. Форнеса, виклик для будь-яких зусиль, 

спрямованих на дослідження сутності 

медіатизації.  
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Саме соціальні та культурні перетворення, 

а не технічні засоби вважає основою 

медіатизації К. Лундбі, а відтак, будь-яке 

технічно детерміноване визначення 

медіатизації – неприйнятним. Натомість 

дослідник пропонує вивчати медіатизацію у 

взаємозв’язку з іншими процесами – 

глобалізацією, комерціалізацією, 

індивідуалізацією [20]. 

Німецький дослідник К. Гікетір у своїй 

статті «Медіатизація та медіалізація культури» 

[15] актуалізує питання про доречність 

застосування медійних засобів для 

репрезентації культури та культурних 

артефактів. Адже, на думку дослідника, 

культура завжди конституювалася за 

допомогою медіа, образів - мови, мовлення, 

музики. Це дає підстави К. Гікетіру визначити 

медіатизацію як трансформацію конструкції, 

реалізовану в одному середовищі, або процесі, 

який уже був опосередкований в інших медіа. 

Отже, осмислюючи процеси медіатизації, 

необхідно визначити концепцію медіа, яка 

використовується в кожному конкретному 

випадку: про які саме медіа йдеться в 

медіатизації як процесі соціальної взаємодії з 

суспільством і культурою. Тому що, 

переконаний К. Гікетір, «культура як практика 

символічного саморозуміння суспільства вже 

утвердилася в різних медіаінституціях минулих 

століть: у культурі письма з його 

різноманітними формами, у практиці сценічної 

репрезентації, грі, театрі та інших 

виконавських мистецтвах, у музичних формах 

виконання, в образотворчій культурі зі 

створенням образотворчого мистецтва» [15]. 

Отже, медіатизація відображає широкий 

вплив засобів масової інформації і комунікації 

на соціокультурний простір життя людей, 

змінивши принципи людської взаємодії, 

розширивши сферу людських почуттів та 

надаючи можливості для долання фізичних і 

просторових меж. Сутність концепцій 

медіатизації полягає в осмисленні міри 

значущості медіа для культури та соціуму, а сам 

термін, незважаючи на різні тлумачення, тісно 

пов’язаний із соціальними і культурними 

дослідженнями загалом. Дослідження 

медіатизації, а точніше взаємозв’язку між 

змінами середовища комунікацій та змінами 

культури і суспільства, поки що перебувають 

на етапі теоретичного обґрунтування.  

Висновки. Медіатизація – домінуючий 

чинник у розвитку суспільства, який за своїми 

наслідками осмислюється на рівні інших 

масштабних перетворювальних процесів, 

наприклад, таких, як глобалізація. Оскільки 

інституціоналізовані та технологічні засоби 

зв’язку стали невід’ємною частиною всіх сфер 

людського життя, концепції медіатизації 

намагаються пояснити тривалі процеси 

взаємозв’язку між змінами засобів масової 

інформації та соціокультурними змінами. 

Перетворюючи суспільні інститути, 

медіатизація визнається науковцями 

динамічним, амбівалентним і багатошаровим 

процесом. Найбільш поширеними є соціально-

конструктивістські, символіко-

інтеракціоністські теорії медіатизації, що 

забезпечило їй гідне місце у ширшій 

концептуальній галузі досліджень. Можливими 

напрямами подальшого осмислення 

медіатизації є вивчення різних процесів на 

різних рівнях – від трансформації 

повсякденного життя і дозвіллєвих практик до 

структурних змін глобального порядку. 

Медіатизація визнається також чинником, що 

обумовлює значні соціокультурні зміни, і 

водночас процесом, від якого залежать 

елементи системи соціальної та культурної 

активності. Тож медіатизація, і як процес 

соціальних змін, у якому ЗМІ стають все більш 

впливовими і глибоко інтегрованими до 

різноманітних сфер суспільства, і як динамічна 

концепція, вимагає не лише аналізу її проявів і 

наслідків, а й вироблення стратегій її вивчення. 

Особливо зважаючи на той факт, що 

медіатизація й досі є лише теоретичним 

напрямом, а не сформованою теорією. 

 
Література 

 

1. Абисова М. Медіатизація публічної сфери. 

Збірник наукових праць Національного авіаційного 

університету. Філософія. Культурологія. 2021. 

Т. 1 (33). С. 94–100. 

2. Костенко Н. Участь у культурі: культурні 

техніки та медіатизація невизначеності. Український 

соціологічний журнал. 2018. Вип. 17 (1–2). С. 17–

22.  

3. Костиря І. Медіатизація політики та 

політизація ЗМІ як тенденції політичного процесу в 

Україні. Політичний менеджмент. 2013. № 1–2. 

URL: https://ipiend.gov.ua/wp-content/uploads/2018/ 

08/kostyria_mediatyzatsia.pdf (дата звернення: 

10.04.2023). 

4. Куля А. Е. Медіатизація суспільства та її 

вплив на журналістику. Вісник Дніпропетровського 

університету. Соціальні комунікації. 2017. Вип. 17. 

URL: https://core.ac.uk/download/pdf/229300254.pdf 

(дата звернення: 10.04.2023). 

5. Мельник Ю. Медіатизація тероризму: 

передумови та наслідки. Вісник Львівського 

університету. Журналістика. 2017. Вип. 42. С. 236–

244. 

https://ipiend.gov.ua/wp-content/uploads/2018/%2008/kostyria_mediatyzatsia.pdf
https://ipiend.gov.ua/wp-content/uploads/2018/%2008/kostyria_mediatyzatsia.pdf
https://core.ac.uk/download/pdf/229300254.pdf


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2023_____ 

 53 

6. Ривліна В. М. Медіатизація культури: 

термінологічний аналіз. Держава та регіони.  

Соціальні комунікації. 2018. № 3. С. 22–26. 

7. Филипчук С. Медіатизація православ’я у 

вимірі діяльності навколоцерковних організацій та 

об’єднань УПЦ МП та УПЦ КП. URL: 

https://eprints.oa.edu.ua/8323/1/7.pdf 2018 (дата 

звернення: 10.04.2023). 

8. Яковлев Д. В. Політична взаємодія як 

комунікативний процес: медіатизація, 

демократизація, раціоналізація. Одеса : Астропринт, 

2009. 288 с. 

9. Baudrillard J. Simulacres et simulation. Paris : 

Galilée, 1981. 235 p. URL: https://monoskop.org/ 

images/4/4b/Baudrillard_Jean_Simulacres_et_simulati

on_1981.pdf (дата звернення: 10.04.2023). 

10. Habermas J. Theorie des kommunikativen 

Handelns. Bd. I. Handlungsrationalität und 

gesellschaftliche Rationalisierung. Frankfurt am Main: 

Suhrkamp Verlag. 1981. 533 s. 

11. Habermas J. (1981) Theorie des 

kommunikativen Handelns. Bd. II. Zur Kritik der 

funktionalistischen Vernunft. Frankfurt am Main: 

Suhrkamp Verlag. 1981. 437 s. 

12. Hannerz U. Genomsyrade av medier : kulturer, 

samhällen och medvetande av i dag. In Medier och 

kulture / Ulf Hannerz (red.). Stockholm : Carlssons. 

1990. S. 4–32. 

13. Hepp A. Cultures of Mediatization. 

Cambridge : Polity Press, 2012. 180 p.  

14. Fornäs J. Mediatization of popular culture. 

Mediatization of Communication (Edit. K. Lundby), 21 

in the series Handbooks of Communication Science. 

2014. URL: https://www.degruyter.com/ document/doi/ 

10.1515/9783110272215.483/html (дата звернення: 

10.04.2023). 

15. Hickethier К. Mediatisierung und 

Medialisierung der Kultur. In Hartmann M., Hepp A. 

(eds). Die Mediatisierung der Alltagswelt. VS Verlag 

für Sozialwissenschaften. 2010. URL: 

https://doi.org/10.1007/978-3-531-92014-6_6 (дата 

звернення: 10.04.2023). 

16. Hjarvard S. The Mediatization of Culture and 

Society. London: Routledge 2013. 173 p.  

17. Innis H. A. The Bias of Communication. 

Toronto : University of Toronto Press, 1951. 226 р. 

18. Krotz F. Mediatization: a concept with which 

to grasp media and societal change. In K. Lundby (ed.) 

Mediatization: Concept, Changes, Consequences. New 

York : Peter Lang. 2009. URL: https://johnpostill. 

com/2010/03/01/ notes-on-krotz-2009-mediatization/ 

19. Livingstone S. On the Mediation of 

Everything: ICA Presidential Address 2008. Journal of 

Cjmmunication. 2009.  Vol, Iss. P. 1–18. 

20. Lundby К. Mediatization of Communication. 

In Mediatization of Communication (Edit. K. Lundby). 

Vol. 21 in the series Handbooks of Communication 

Science. 2014. URL: https://doi.org/10.1515/ 

9783110272215.3 (дата звернення: 10.04.2023). 

21. Manheim Е. Die Träger der öffentlichen 

Meinung : Studien zur Soziologie der Öffentlichkeit. 

Brünn [u.a.] : Rohrer, 1933. 145 p. 

22. McLuhan M. Understanding Media: The 

Extensions of Man. London and New York : The MIT 

Press, 1964. 389 p. 

23. Mediatization of Communication (Edit. K. 

Lundby). Vol. 21 in the series Handbooks of 

Communication Science. 2014. DOI: https://doi.org/ 

10.1515/9783110272215. 

24. Meyer B. (2013) Material Mediations and 

Religious Practices of World-making. Lundby K. (ed.) 

Religion Across Media. From Early Antiquity to Late 

Modernity. New York: Peter Lang. Р. 1–19. 

25. Schultz W. Reconstructing Mediatization as an 

Analytical Concept. European Journal of 

Communication. 2004. Vol. 19(1). Р. 87–101. 

26. Silverstone R. Complicity and Collusion in the 

Mediation of Everyday Life. New Literary History. 

2002. № 33 (4). Р. 761–780. URL: https://www.info 

america.org/documentos_pdf/silverstone08.pdf 

27. Thompson J. B. The Media and Modernity: A 

Social Theory of the Media. Cambridge, 1995. 314 p.  

 

References 

 

1. Abysova, M. (2021). Mediatisation of Public 

Sphere. Collection of scientific works of the National 

Aviation University. Series: Philosophy. Culturology. 

рр. 94–100 [in Ukrainian]. 

2. Kostenko, N. (2018). Participation in Culture: 

Cultural Techniques and Mediatisation of Uncertainty. 

Ukrainian sociological journal, 17 (1–2), 17–22 [in 

Ukrainian]. 

3. Kostyria, I. (2013). Mediatisation of Politics 

and Media Politicisation as Trends of Political Process 

in Ukraine. Political Management. 1–2. Retrieved from: 

https://ipiend.gov.ua/wp-content/uploads/2018/08/ 

kostyria_mediatyzatsia.pdf [in Ukrainian] 

4. Kulya, A. E. (2017). Mediatisation of Society 

and its Impact on Journalism. Bulletin of 

Dnipropetrovsk University. Series: Social 

Communications, 17. Retrieved from: https://core. 

ac.uk/download/pdf/229300254.pdf [in Ukrainian] 

5. Melnyk, Yu. (2017). Mediatisation of 

Terrorism: Prerequisites and Consequences. Bulletin of 

Lviv University. Series: Journalism, 42, 236–244 [in 

Ukrainian]. 

6. Ryvlina, V. M. (2018). Mediatisation of 

Culture: Terminological Analysis. State and Regions. 

Series: Social Communications, 3, 22–26 [in Ukrainian]. 

7. Filipchuk, S. (2018). Mediatisation of 

Orthodoxy in Terms of Activity of Para-Church 

Organisations and Associations of the UOC MP and the 

UOC KP. Retrieved from: https://eprints.oa.edu.ua/ 

8323/1/7.pdf [in Ukrainian]. 

8. Yakovlev, D. V. (2009). Political interaction as 

a communicative process: mediatization, 

democratization, rationalization. Odesa: Astroprint [in 

Ukrainian]. 

9. Baudrillard, J. (1981). Simulacres et 

simulation. Paris : Galilée. Retrieved from: 

https://monoskop.org/images/4/4b/Baudrillard_Jean_Si

mulacres_et_simulation_1981.pdf [in German]. 

10. Habermas, J. (1981). Theorie des 

kommunikativen Handelns. Bd. I. Handlungsrationalität 

https://eprints.oa.edu.ua/8323/1/7.pdf
https://monoskop.org/
https://www.degruyter.com/%20document/doi/%2010.1515/9783110272215.483/html
https://www.degruyter.com/%20document/doi/%2010.1515/9783110272215.483/html
https://doi.org/10.1007/978-3-531-92014-6_6
https://johnpostill/
https://doi.org/10.1515/%209783110272215.3
https://doi.org/10.1515/%209783110272215.3
https://doi.org/
https://www.info/
https://ipiend.gov.ua/wp-content/uploads/2018/08/%20kostyria_mediatyzatsia.pdf
https://ipiend.gov.ua/wp-content/uploads/2018/08/%20kostyria_mediatyzatsia.pdf
https://eprints.oa.edu.ua/
https://monoskop.org/images/4/4b/Baudrillard_Jean_Simulacres_et_simulation_1981.pdf
https://monoskop.org/images/4/4b/Baudrillard_Jean_Simulacres_et_simulation_1981.pdf


Культурологія  Купрій Т. І. 

 54 

und gesellschaftliche Rationalisierung. Frankfurt am 

Main: Suhrkamp Verlag [in German]. 

11. Habermas, J. (1981). Theorie des 

kommunikativen Handelns. Bd. II. Zur Kritik der 

funktionalistischen Vernunft. Frankfurt am Main: 

Suhrkamp Verlag [in German]. 

12. Hannerz, U. (1990). Genomsyrade av medier : 

kulturer, samhällen och medvetande av i dag. Medier 

och kulture / Ulf Hannerz (red.). Stockholm : Carlssons 

[in German]. 

13. Hepp, A. (2012). Cultures of Mediatization. 

Cambridge : Polity Pres [in English].  

14. Fornäs, J. (2014). Mediatization of popular 

culture. In Mediatization of Communication (Edit. K. 

Lundby), 21 in the series Handbooks of Communication 

Science. Retrieved from: https://www.degruyter. 

com/document/doi/10.1515/9783110272215.483/html 

[in English]. 

15. Hickethier, К. (2010). Mediatisierung und 

Medialisierung der Kultur. In: Hartmann, M., Hepp, A. 

(eds) Die Mediatisierung der Alltagswelt. VS Verlag für 

Sozialwissenschaften. DOI: https://doi.org/10.1007/ 

978-3-531-92014-6_6 [in German]. 

16. Hjarvard, S. (2013). The Mediatization of 

Culture and Society. London: Routledge [in English].  

17. Innis, H. A. (1951). The Bias of 

Communication. Toronto : University of Toronto Press 

[in English]. 

18. Krotz, F. (2009). Mediatization: a concept with 

which to grasp media and societal change. In K. Lundby 

(ed.) Mediatization: Concept, Changes, Consequences. 

New York: Peter Lang. Retrieved from: 

https://johnpostill.com/2010/03/01/notes-on-krotz-

2009-mediatization/ [in English]. 

19. Livingstone, S. (2009). On the Mediation of 

Everything: ICA Presidential Address 2008. Journal of 

Cjmmunication, 1, 11–18 [in English]. 

20. Lundby, К. (2014). Mediatization of 

Communication. In Mediatization of Communication 

(Edit. K. Lundby). Vol. 21 in the series Handbooks of 

Communication Science. Retrieved from: 

https://doi.org/10.1515/9783110272215.3 [in English]. 

21. Manheim, Е. (1933). Die Träger der 

öffentlichen Meinung: Studien zur Soziologie der 

Öffentlichkeit. Brünn [u.a.]: Rohrer [in German].  

22. McLuhan, M. (1964). Understanding Media: 

The Extensions of Man. London and New York : The 

MIT Press [in English]. 

23. Mediatization of Communication (Edit. K. 

Lundby). (2014), 21 in the series Handbooks of 

Communication Science. Retrieved from: 

https://doi.org/10.1515/9783110272215 [in English]. 

24. Meyer, B. (2013). Material Mediations and 

Religious Practices of World-making. In: Lundby K. 

(ed.) Religion Across Media. From Early Antiquity to 

Late Modernity. New York: Peter Lang, 1–19 [in 

English]. 

25. Schultz, W. (2004). Reconstructing 

mediatization as an analytical concept. European 

Journal of Communication, 19 (1), 87–101 [in English]. 

26. Silverstone, R. (2002). Complicity and 

Collusion in the Mediation of Everyday Life. New 

Literary History, 33 (4), 761–780. Retrieved from: 

https://www.infoamerica.org/documentos_pdf/silversto

ne08.pdf [in English]. 

27. Thompson, J. B. (1995). The Media and 

Modernity: A Social Theory of the Media. Cambridge 

[in English]. 
 
 
 

Стаття надійшла до редакції 14.04.2023 
Отримано після доопрацювання 18.05.2023 

Прийнято до друку 25.05.2023  

https://www.degruyter/
https://doi.org/10.1007/
https://johnpostill.com/2010/03/01/notes-on-krotz-2009-mediatization/
https://johnpostill.com/2010/03/01/notes-on-krotz-2009-mediatization/
https://doi.org/10.1515/9783110272215.3
https://doi.org/10.1515/9783110272215
https://www.infoamerica.org/documentos_pdf/silverstone08.pdf
https://www.infoamerica.org/documentos_pdf/silverstone08.pdf


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2023_____ 

 55 

УДК 327.8:321.7 
DOI 10.32461/2226-3209.2.2023.286875 

 

Цитування: 

Бугайов М. В. Блоги як інструмент культурної 

дипломатії. Вісник Національної академії керівних 

кадрів культури і мистецтв : наук. журнал. 2023. 

№ 2. С. 55–63. 

 

Buhaiov M. (2023). Blogs as a Tool of Cultural 

Diplomacy. National Academy of Managerial Staff 

of Culture and Arts Herald: Science journal, 2, 55–

63 [in Ukrainian]. 

 

 

 

Бугайов Микола Вікторович,© 

аспірант Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв 

https://orcid.org/ 0000-0001-8554-0126 

Kbugajov1996@gmail.com 

 

БЛОГИ ЯК ІНСТРУМЕНТ КУЛЬТУРНОЇ ДИПЛОМАТІЇ 
 

Мета роботи – виявити роль блогів у представленні української культури за кордоном, що є засобом 

культурної дипломатії. Методологія дослідження базувалася на використанні методів: аналізу і синтезу – з 

метою вивчення джерельної бази статті; порівняльного, що дав змогу встановити підходи різних країн, зокрема 

України, до репрезентації своєї культури світові; а також синергетичний підхід, що ґрунтується на ідеї 

самоорганізації культури, що ми й спостерігаємо в нинішніх суспільних умовах. Наукова новизна статті полягає 

в тому, що в ній уперше представлено блоги як важливий інструмент культурної дипломатії України, які мають 

транслювати світові культуру України – самобутню автентичну, що має свої корені, і водночас сучасну, що 

постійно перебуває в розвитку. Висновки. Мистецтво є потужним інструментом культурної дипломатії України. 

Розуміння закордонною спільнотою специфіки культурних ознак українців як нації сприятиме утвердженню 

України як культурного суб’єкта на міжнародному рівні, крізь призму культури формуватиме об’єктивне 

розуміння природи російсько-української війни. Культурна дипломатія – важливий ресурс впливу у світі; й 

інтернет-середовище, зокрема блогосфера, має не обмежені часом і місцем для цього інформаційні інструменти, 

що посилює її роль, а отже, і відповідальність за результати цієї діяльності.  

Ключові слова: блоги, блогосфера, українська культура, культурний суб’єкт, культурна дипломатія. 

 

Buhaiov Mykola, Postgraduate Student, National Academy of Culture and Arts Management 

Blogs as a Tool of Cultural Diplomacy 

The purpose of the study is to identify the role of blogs in the representation of Ukrainian culture abroad, which is 

a means of cultural diplomacy. The research methodology was based on the use of the following methods: analysis and 

synthesis – in order to study the source base of the article; comparative, which helped to establish the approaches of 

different countries, including Ukraine, to the representation of their culture to the world; as well as a synergistic approach 

based on the idea of self-organisation of culture, which we observe in the current social conditions. The scientific novelty 

of the article is that it presents for the first time blogs as an important tool of Ukraine’s cultural diplomacy. They have to 

broadcast Ukraine’s culture to the world – original, authentic, rooted, and at the same time modern and constantly 

evolving. Conclusions. Art is a powerful tool of Ukraine’s cultural diplomacy. Understanding by the foreign community 

of the specifics of the cultural characteristics of Ukrainians as a nation will contribute to the establishment of Ukraine as 

a cultural entity at the international level, and through the prism of culture will form an objective understanding of the 

nature of the Russian-Ukrainian war. Cultural diplomacy is an important resource of influence in the world; and the 

Internet environment, in particular the blogosphere, has information tools that are not limited by time and place, which 

enhances its role and, consequently, responsibility for the results of this activity. 

Key words: blogs, blogosphere, Ukrainian culture, cultural subject, cultural diplomacy. 
 

Актуальність теми дослідження. Нині 

українське суспільство перебуває в умовах, 

коли національна культура не віддільна від 

політики, а нею зумовлена, більше того, є її 

індикатором, рушієм. Мистецтво, в усіх його 

проявах, транслює теми, сюжети, важливі й 

актуальні для людей саме тут і зараз. Воно стає 

загальнодоступним для сприйняття завдяки 

інтернет-простору, який прибрав часові й  
 

 

 територіальні межі поширення інформації. 
Блоги стали універсальним інструментом 
репрезентації очікувань, уподобань, зокрема й 
культурних. Особливо це важливо в нинішніх 
умовах, коли українська культура перебуває під 
прицілом знищення. Це активує в українців 
протестну культуру: «що сильніші спроби 
ворога заперечити існування нашої культури, 
то завзятіше ми захищаємо її та яскравіше 
маємо заявляти про себе світові» [8].  
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Репрезентацію своєї країни закордонню за 

допомогою культури називають культурною 

дипломатією. Вона в епоху глобальних змін і 

конфліктів має потужний культурний, 

соціальний і правовий потенціал [20]. 

Аналіз досліджень і публікацій. Культурна 

дипломатія ще не була предметом вивчення 

науковців у контексті її реалізації в блогах. 

Теоретичний аспект нашої теми не 

представлений у науковому дискурсі, проте 

практичний – власне робота блогів у цьому 

напрямі – має місце в інформаційному просторі 

й відіграє важливу в ньому роль. Визначимо на 

основі публікацій, як культурну дипломатію 

ідентифікують культурні а́ктори, які власне її і 

просувають. Єжи Онух, колишній директор 

Польського інституту в Києві і Нью-Йорку, в 

інтерв’ю для інтернет-медіа «Лівий берег» 

назвав культурну дипломатію «продажем 

іміджу країни засобами культури» [10]. 

Фахівець з публічної дипломатії наголосив на 

тому, що культурна дипломатія українців 

починається в Україні: важливо визначитися, 

хто ми, у чому наша унікальність, які духовні та 

матеріальні цінності транслюємо. Валентина 

Клименко назвала культурну дипломатію 

«елегантним тандемом мистецтва і політики» 

[17]. Про росію за кордоном, на думку авторки, 

згадують у контексті класичного балету та 

роману «Війна і мир». Тож Україна має 

посилити свою діяльність з просування себе як 

культурного бренду. На сторінках сайту 

Українського культурного фонду Ірина Забіяка 

культурну дипломатію ідентифікує як частину 

публічної дипломатії, яку, зокрема, реалізують 

державні інституції: Український інститут, 

Український культурний фонд, Український 

інститут книг та ін. Така дипломатія 

спрямована на широку громадськість і 

передбачає ведення діалогу. Також вона 

довгострокова в часі, зумовлена стереотипами, 

які сформувалися в певних народів про інші 

народи, їхні культури [14].  

Мета дослідження – виявити роль блогів у 

представленні української культури за 

кордоном, що є засобом культурної дипломатії.  

Виклад основного матеріалу. Досвід 

роботи культурних інституцій інших країн на 

теренах України, які її провадять, зокрема, й 

онлайн, проаналізувала Валентина Клименко 

[17]. Одним із лідерів культурної дипломатії 

медійниця вважає Ґете-Інститут – Німеччина. 

Девіз Ґете-Інституту – «Мова. Культура. 

Німеччина». Установа пропагує німецьку мову, 

здійснює культурний діалог, провадить 

інформаційну роботу, співпрацює з іншими 

європейськими інституціями. Організація 

разом з Франкфуртським книжковим ярмарком 

бере активну участь у Книжковому арсеналі в 

м. Києві, готує копродукцію з Україною в 

театральній сфері, розвиває освітній напрям.  

Франція провадить свою культурну 

діяльність в Україні, зокрема, завдяки 

Французькому інституту (до 2011 р. – 

Французький культурний центр). В Україні 

діяльність інституту забезпечує «Альянс 

Франсез» – громадська культурно-

просвітницька організація, яка пропагує 

французьку мову і культуру. З 2014 року 

Французький інститут проводить фестиваль 

«Французька весна». У межах заходу проходять 

Дні французького кіно та присуджують премію 

«Сковорода» за найкращий переклад із 

французької мови на українську.  

Амбасадором культурної дипломатії 

Великої Британії в Україні є Британська рада. В 

Україні – з 1992 року. На Фестивалі 

британського кіно в Україні демонструють 

стрічки призерів Канн, фаворитів британських 

премій і фестивальні хіти. 

Польщу в Україні, зокрема, представляє 

Польський інститут у Києві. Ева Фігель, його 

директорка, вважає, що «через культуру можна 

набагато легше ввійти в кожну країну і знайти 

підтримку на суспільному рівні» [17], вона є 

елементом стратегічної діяльності. Культурна 

діячка переконана, що потрібно брати участь у 

фестивалях, семінарах, проте ефективність 

такої роботи визначає не кількість заходів, а їх 

знаковість, важливість. Розповідати про 

спадщину треба в модерному ключі, 

поєднуючи минуле із сучасним, щоб 

програмувати успішне майбутнє. В Україні 

Польський інститут заснував дві премії – 

літературну імені Конрада і мистецьку імені 

Малевича, організовує Дні польського кіно про 

сучасний польський кінематограф та ін. 

Ірина Забіяка вказує, що Україна наслідує 

моделі провадження культурної дипломатії 

демократичних держав: Польщі, Німеччини, 

Франції та ін., що передбачає представлення 

культурних продуктів без жорсткого втручання 

в цей процес держави, активне співробітництво 

з недержавними організаціями. Проте, на 

відміну від згаданих вище країн, культурна 

дипломатія України ще не виробила дієві 

механізми, що залишатимуть нашу країну в 

полі зору інших країн, підігріватимуть інтерес 

до української культури, оскільки культурна 

інфраструктура та культурні індустрії 

всередині самої країни не провадять щодо 

цього ефективну роботу. Одним із завдань такої 

діяльності є вироблення стереотипів, в ідеалі – 

позитивних, про Україну, щоб нею цікавилися 
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та сприймали як державу, яка знає, що може 

запропонувати світові [14].  

Тіна Пересунько, авторка й кураторка 

проєкту «Світовий тріумф «Щедрика» – 100 

років культурної дипломатії України» (2019) 

[19], наголосила, що «не лише Франція має 

історію та національні традиції в галузі 

культурної дипломатії, до яких ми апелюємо – 

мережі Французьких інститутів у світі, 

французькі урядові програми в галузі 

культурної дипломатії; або Польща – Інститут 

Адама Міцкевича; Велика Британія – діяльність 

Британських рад за кордоном; чи Німеччина – 

Ґете-Інститути. <…> Україна також має свої 

національні, інституційні, державні традиції в 

галузі культурної дипломатії» [11].  

Завдання культурної дипломатії України 

окреслено в статті О. Стасевської та 

І. Маланчук: «ознайомлення закордонної 

громадськості з культурним доробком власного 

народу; використання культурного обміну та 

різних культурних проєктів для підвищення 

престижу й формування створення 

сприятливих умов для вдосконалення співпраці 

в економіці та політиці; ознайомлення власної 

громадськості з культурними надбаннями 

інших народів; сприяння науковому обміну та 

співпраці в цій сфері, підтримці високого 

науково-технологічного рівня, який відповідає 

світовим стандартам; співпраця у сфері спорту, 

туризму; поширення власної мови за кордоном; 

формування іміджу української держави» [29]. 

Значну роль у цьому відіграють не тільки 

державні структури, відповідальні за 

культурний сектор, а й громадські організації, 

окремі активні представники української 

спільноти, у контексті нашого дослідження – 

блогери як люди, які оперативно висвітлюють 

актуальні події і своєю діяльністю впливають 

на думку суспільства.  

Так, у блогах висвітлюють діяльність 

артистів, композиторів, режисерів, скульпторів, 

художників та ін., що сьогодні набула 

особливої ваги: представляючи український 

культурний продукт за кордоном, митці 

нагадують світові про країну, яка вкотре 

бореться за право мати свою мову, історію, 

культуру. Прикладом може слугувати Пісенний 

конкурс «Євробачення 2022», на якому група 

Kalush Orchestra, яка представляла Україну, 

перед фінальним виступом закликала світову 

спільноту звернути увагу на окупований 

Маріуполь, військових і цивільних, які 

перебували на «Азовсталі». У цей самий день в 

інтернеті різко зросла кількість пошукових 

запитів користувачів за словом Azovstal.  

Як зазначає О. Дятел, «на тлі війни будь-

який український продукт, зокрема культурний 

або мистецький, вже є політичним. <...> Твори 

митців з України … іноземці оцінюють крізь 

призму війни» [8].  

Представники української культури своєю 

творчістю формують у закордонної спільноти 

образ сучасної України. Так, наприклад, 

інтернет-платформи у травні 2022 року 

поширили інформацію про те, як команда 

археологічної опери Chornobyldorf українських 

композиторів Романа Григоріва та Іллі 

Разумейка, створена в 2020 році лабораторією 

Opera aperta, представляла свій продукт 

європейському глядачеві. Міжнародне журі 

конкурсу Music Theatre Now 2022 року 

включило оперу Chornobyldorf до шести 

найкращих у світі. Ця робота, за словами 

композитора Романа Григоріва, поєднала різні 

жанри: кіно, хореографію, перформанс і спів 

[3]. У постановці йшлося про нащадків 

людства, які вижили після низки катастроф. 

Блукаючи між зруйнованими атомними 

станціями, порожніми церквами, театрами та 

галереями, вони намагалися відтворити 

втрачену цивілізацію за допомогою 

археологічних перформансів-ритуалів. Цю 

подію висвітлено на сторінках мультимедійної 

платформи «Укрінформ» [3], де, зокрема, 

зазначено, що колектив, гастролюючи по 

Європі, здійснює потужну інформаційно-

культурну кампанію, щоб пояснювати 

закордонному глядачеві про масштаби трагедії 

в Україні, спричиненої російською агресією. 

Він використовує всі можливі способи: показ 

дійства, участь у дискусіях тощо, аби охопити 

більшу частину публіки й нагадати, що війна в 

Україні триває і ми потребуємо підтримки. 

У результаті такої інформаційної кампанії, 

яку здійснюють соціальні мережі, блогери, що 

транслюють українське світові, закордон усе 

менше ототожнює українську культуру з 

російською. Щоб міцно закріпитись у 

свідомості представників цивілізованого світу 

як повноправний учасник світового 

культурного процесу, Україна має максимально 

використати момент цієї уваги: активно 

працювати над створенням вистав, виставок, 

фільмів, які допоможуть розкрити культурний 

контекст України світовій спільноті, і 

поширювати інформацію про це насамперед 

завдяки можливостям інтернет-мережі.  

Просування українського культурного 

продукту на міжнародну арену сприятиме: 

ідентифікації українців як окремої нації, з 

автентичною та історико-культурною 

спадщиною, як усередині країни, так і за 

кордоном; усвідомленню потреби засудити рф, 

https://www.facebook.com/operaapertaopera?__cft__%5b0%5d=AZWeHJN3d7GTxjeLAjsY383ansVNPufwIuSQDqWrmmtJWHADkf39_6gAoFsjyii5jMEO3LMxPcL56AbmvVoj1k-V33GXVmS2fbBQseCgIDUBowA4kiuXU-PwyCK0uIBuelXo-wCxat528Vh-2u-aa3bOr2xlveGl5goWvLeEa335o7I_mOwEQlEwVp77hZ9AZCI&__tn__=-%5dK-R
https://www.mtnow.org/competition/selected-works-2021/
https://www.facebook.com/chornobyldorf
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яка прагне знищити багатовікову культурну 

спадщину українського народу; створюватиме 

для України нові можливості [22].  

Культурна дипломатія в інтернет-просторі 

працює, зокрема, шляхом поширення 

інформації про Україну як культурний бренд у 

дописах. Це актуально, оскільки в нинішню 

епоху цифрових технологій значна частина 

споживачів інформації отримує її насамперед 

онлайн. Як зазначено на сайті Українського 

інституту, «найчастіше ми звертаємося саме до 

Вікіпедії, аби отримати потрібну інформацію. 

<…> Цей проєкт дозволить гучніше 

розповідати про Україну та її надбання» [21]. 

Так, ГО «Вікімедіа Україна», Український 

інститут та Міністерство закордонних справ 

України щороку з 2021-го організовують 

Місяць культурної дипломатії України. 

Завданням проєкту є створити нові та 

покращити наявні статті про Україну 

українською та іноземними мовами. Так, у 

перший рік акції (її гасло Ukraine Everywhere – 

Україна всюди) 172 користувачі створили 

понад 800 нових статей українською та 

іноземними мовами й оновили статті понад 

1 200 разів.  

2022 року війна не зупинила проєкт. 

Навпаки, до нього долучилися 253 учасники, 

які написали 3813 нових статей та покращили 

262. Окремі статті створили новими мовами: 

«Многая літа» і «Борщ» – мовою малаялам 

(Індія) та «Розстріляне відродження» – 

китайською. Багатьма мовами переклали статті 

про бренд України Ukraine NOW, відомі 

українські фільми останніх років – 

«Атлантида» та «Донбас», а також про митців 

Дзигу Вертова й Софію Яблонську. Найбільше 

додали та доопрацювали статей 

португальською, англійською та французькою 

мовами. Проєкт викликав жвавий інтерес в 

азійських країн.  

2023 року були створені статті про 

Наталку Полтавку французькою, фільми 

«Земля» та «Тіні забутих предків» угорською, 

Івана Марчука японською, роман «Місто» 

арабською, Художній музей імені Куїнджі 

китайською. Щоб наповнити світовий 

інформаційний простір правдивими фактами 

про український народ і його культуру, було 

створено та покращено майже 1,5 тисячі статей 

про Україну. З’явилися дописи про культурні 

феномени сучасності – меми та символи 

незламності [22].  

Результати Місяця культурної дипломатії 

висвітлювали на своїх онлайн-сервісах: 

Міністерство закордонних справ України 

(mfa.gov.ua), Український інститут (ui.org.ua), 

Вікімедіа Україна (wikimedia.org), «Детектор 

медіа» (detector.media), «Суспільне. Культура» 

(suspilne.media), «Ґвара Медіа» (gwaramedia), 

«Укрінформ» (ukrinform.ua), «Еспресо» 

(espreso.tv), «Голос України» (golos.com), 

«Читомо» (chytomo.com) та ін. 

Формат культурних подій має відповідати 

очікуванням та інтересам аудиторії. У рік 

повномасштабного вторгнення росії в Україну – 

2022 – Український інститут реалізував більше 

200 заходів та охопив близько 70 країн (за 

словами Володимира Шейка, генерального 

директора Українського інституту, прямий ефір 

«Єдиних новин», 17.07.2023, 14.25–14.30). 

Географію культурної дипломатії визначила 

специфіка культурного розвитку країни. 

Наприклад, класична музика цікава Австрії, 

Франції, Німеччині. Потужні театральні зв’язки 

Україна має із Польщею, Німеччиною, 

Великою Британією. Візуальне мистецтво 

представлене там, де є сильні музейні чи 

галерейні інституції: Велика Британія, США, 

Франція, Іспанія, Польща. Для України 

важливим завжди був євроатлантичний напрям. 

Нині пріоритетним є налагодження 

культурного співробітництва з країнами 

Латинської Америки, Африки, Азії, наприклад 

Індією, де про Україну майже нічого не знають.  

В Іспанії, у Мадриді, 2022 року була 

відкрита виставка «В епіцентрі бурі: 

український модернізм, 1900–1930» в 

Національному музеї Тіссена-Борнеміси. Цю 

подію на шпальтах онлайн-медіа «Українська 

правда» знавець сучасного мистецтва 

Костянтин Дорошенко назвав етапною «в 

процесі деколонізації української культури» 

[9]. Завдяки проєкту європейський глядач 

дізнався про Україну як батьківщину 

кубофутуризму. Репрезентовані картини ніби 

зафіксували в одній миті пам’ять про трагедії, 

свідками та жертвами котрих були їхні автори: 

Першу світову війну, єврейські погроми, 

червоний і білий терор, Голодомор, чекістські 

катівні. Такі мистецькі події надихають 

сучасних художників на діалог, що особливо 

важливо в переломні роки нашої новітньої 

історії. В Esthete-газеті про цю виставку 

сказано, що вона транслює еволюцію 

українського мистецтва початку XX століття, 

сповненого творчих експериментів. Метою 

проєкту є через представлення 69 робіт 

відкрити глядачам український модернізм як 

частину європейського [6]. 

Інститут стратегії культури, 

підпорядкований Львівській міській раді, на 

своїй онлайн-сторінці вказував, що українські 

культурні події за кордоном (на різних рівнях – 
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від персонального, інституційного до 

загальнодержавного; у різних подієвих 

форматах: разові події, окремі проєкти, частини 

міжнародних форумів – та формах: арт, 

аналітика, дискусії тощо) дають змогу 

іноземній публіці краще розкрити країну, яка 

зараз виборює своє право на ідентичність – 

соціальну, національну, культурну. Зазначено, 

що з лютого 2022 року Україна активізувала 

свою культурно-просвітницьку діяльність 

шляхом «виступів українських літераторів(ок) 

на міжнародних майданчиках, благодійних 

концертів чи турів українських музикантів, 

виступів на фестивалях, репрезентації 

українського кіно на міжнародних зустрічах, як 

у Венеції, Торонто чи вперше на Nordisk 

Panorama Film Festival» [18]. 

2023 року роботи художниці Марії 

Примаченко вперше показали у Великій 

Британії. 23 картини репрезентували в одному з 

найпрестижніших музеїв Лондона – Галереї 

Саатчі. Підготувала показ праонука мисткині – 

Анастасія Примаченко. Британська публіка 

зацікавилася творчістю художниці, яка є 

популярною в Україні. Відвідувачі відмітили 

символізм і життєствердність картин, на яких 

представлені тварини з людськими обличчями. 

Їх вразила картина, на якій Марія Примаченко 

зобразила саму себе на ліжку, хвору на 

поліомієліт. Цю подію висвітлили інтернет-

видання: Elle, «Район. Культура», «Історична 

правда», Lb.ua та ін.  

Українську культуру за кордоном до 

лютого 2022 року часто сприймали як частину 

російської. Тож виставки фотографій злочинів 

російських окупантів на території України 

стали одним з інструментів культурної 

дипломатії України та кроком до деколонізації 

української культури від російської. 

Наприклад, проєкт Russian War Crimes – 

«Російські воєнні злочини» – підготував і 

представив світовій публіці PinchukArtCentre. 

Спочатку показ світлин, на яких зафіксовано 

моральні та фізичні страждання людей, 

руйнування їхнього житла й життя загалом, 

влаштували на Міжнародному економічному 

форумі у швейцарському Давосі наприкінці 

травня 2022 року, потім – в офісі 

Європарламенту, згодом – у штаб-квартирі 

НАТО в Брюсселі, а також у Нью-Йорку – в 

Українському інституті Америки. У ютубі про 

цю подію представлено кілька роликів. Один із 

них має лише музичний супровід: 

https://www.youtube.com/watch?v=wjm5MOFFe

XM, для того щоб його зрозуміли глядачі в 

будь-якому куточку світу.  

Фотографія – це універсальна мова, засіб 

фіксації навколишнього світу, емоцій людей і 

тварин, що дає змогу комунікувати з іншими 

народами без перекладу. Блогери, виставляючи 

на своїх сторінках фотоісторії про наслідки 

вторгнення росії в Україну, привертають цим 

увагу світової спільноти до країни, що бореться 

за свою мову, культуру, територію, 

ідентичність (наприклад pani.petlya – 

https://www.instagram.com/pani.petlya/), і 

водночас транслюють українцям реакцію світу 

на події в Україні (ana.fedoriva – 

https://www.tiktok.com/@ana.fedoriva/video/708

8050495620697350?q=%D1%84%D0%BE%D1

%82%D0%BE%20%D0%BF%D1%80%D0%BE

%20%D0%B2%D1%96%D0%B9%D0%BD%D1

%83&t=1690140929245), Коли блогер – 

авторитетна, відома людина, то такі дописи 

мають великий вплив на думку громадськості. 

Українські музиканти, співаки, актори, 

режисери, хореографи, які нині боронять 

Україну, а саме: Гарік Бірча, Женя Галич, 

Максим Девізоров, Коля Сєрга, Тарас Тополя, 

Фагот, Дмитро Дікусар, Ахтем Сеїтаблаєв, 

Андрій Хливнюк, Макс Барських та ін., 

коментують війну на своїх сторінках у 

соцмережах або їх думку висвітлюють інші 

блогери. Культура не може бути окремо від 

політики. Російський народ настільки 

культурно та морально спотворений 

пропагандою, що вважає правомірним нищити 

інші народи. Українські митці-захисники у 

своїх онлайн-зверненнях гостро реагували на 

злободенні проблеми, зокрема критикували 

співвітчизників-колег, які не висловлювали 

активну громадянську позицію щодо війни. 

Наприклад, Коля Сєрга на своїй сторінці в 

тиктоці вказував, що є головною метою 

творчості, особливо у воєнний період, 

наголосивши на важливій ролі співаків: 

«Культурний діяч несе відповідальність за все, 

що він каже або не каже. І відповідальність 

прямо пропорційна розміру аудиторії. <…> 

Відповідальність артиста саме в тому, щоб, 

перебуваючи на очах в аудиторії, уміти чесно 

заглянути в себе, віднайти там біль, дістати 

його і зцілити себе за допомогою творчості. 

Тоді й аудиторія буде зцілюватися разом з 

ним…» [26].  

Блогери транслюють відео про нашу 

культуру, що робить її більш зрозумілою та 

цікавою для іноземців. Наприклад, Ольга 

Токар, викладачка німецької мови, на курсах 

для іноземців з Іраку, Сомалі, Сирії та 

Афганістану навчає мови, зокрема, на прикладі 

пісні «Ой у лузі червона калина» німецькою 

мовою [24]. 

https://www.youtube.com/watch?v=wjm5MOFFeXM
https://www.youtube.com/watch?v=wjm5MOFFeXM
https://www.tiktok.com/@ana.fedoriva/video/7088050495620697350?q=%D1%84%D0%BE%D1%82%D0%BE%20%D0%BF%D1%80%D0%BE%20%D0%B2%D1%96%D0%B9%D0%BD%D1%83&t=1690140929245
https://www.tiktok.com/@ana.fedoriva/video/7088050495620697350?q=%D1%84%D0%BE%D1%82%D0%BE%20%D0%BF%D1%80%D0%BE%20%D0%B2%D1%96%D0%B9%D0%BD%D1%83&t=1690140929245
https://www.tiktok.com/@ana.fedoriva/video/7088050495620697350?q=%D1%84%D0%BE%D1%82%D0%BE%20%D0%BF%D1%80%D0%BE%20%D0%B2%D1%96%D0%B9%D0%BD%D1%83&t=1690140929245
https://www.tiktok.com/@ana.fedoriva/video/7088050495620697350?q=%D1%84%D0%BE%D1%82%D0%BE%20%D0%BF%D1%80%D0%BE%20%D0%B2%D1%96%D0%B9%D0%BD%D1%83&t=1690140929245
https://www.tiktok.com/@ana.fedoriva/video/7088050495620697350?q=%D1%84%D0%BE%D1%82%D0%BE%20%D0%BF%D1%80%D0%BE%20%D0%B2%D1%96%D0%B9%D0%BD%D1%83&t=1690140929245
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На тлі російсько-української війни деякі 

іноземці, щоб підтримати Україну, почали 

опановувати українську мову. Про це розказано 

на тикток-сторінці «Студія Паляниця», яка 

процитувала відеоролик BBC News Україна. 

Щоб покращити свої знання, слухають пісні 

«Океану Ельзи», ONUKA, ДахаБраха, 

Христини Соловій, Kalush, Go A; промови 

В. Зеленського українською мовою, читають 

твори Сергія Жадана та ін. На переконання 

іноземців, які вивчають українську мову, так 

вони протестують проти геноциду, який росія 

чинить щодо України, і що більше людей у світі 

знатимуть українську, то краще знатимуть 

нашу культуру і тим складніше буде її знищити 

[15]. Сергій Жадан для Радіо Свобода відзначав 

такі випадки, коли іноземці починали вивчати 

українську мову після особистого спілкування 

з українцями. Так вони хотіли самі розібратися 

в подіях. Тож такий фронт не менш важливий, 

ніж волонтерство [12]. Полька Мальвіна 

поділилася в тиктоці тим, що вона вивчила 

українську мову самостійно. До 

повномасштабного вторгнення вона побувала в 

Україні, і її захоплюють вишиванки, які 

українці вдягають на свята, гарні міста, 

українська музика та українська мова, а також 

українська кухня [16]. 

У блогах надають оцінку подіям у світі, 

зокрема й пов’язаним зі збереженням 

культурної спадщини. Так, у тиктоці ЮНЕСКО 

– головну організацію, яка, за Статутом, має 

сприяти діалогу між цивілізаціями, культурами 

й народами, що ґрунтується на повазі 

загальнолюдських та національних культурних 

цінностей, тобто виконувати функції світової 

культурної дипломатії, – критикують за 

пасивну позицію щодо руйнувань культурних 

пам’яток в Україні, спричинених російською 

агресією [27; 28]. 

Інтернет-платформи є майданчиками, на 

яких культурні діячі закордоння демонструють 

свою підтримку нашої країни. Прикладом може 

бути виступ американського коміка Кріса Рока, 

у якому він порівнює свою країну й Україну: 

«Америка у жахливому стані. Америка зараз не 

в найкращій формі. У нас тут гірше, ніж в 

Україні. Так, я так сказав. Знаєте чому? Тому 

що Україна об’єднана, а от Америка, очевидно, 

розділена. Ясно? Ми розділені. У нас усе 

настільки погано, що якби росіяни прийшли 

сюди прямо зараз, пів країни сказало: “Давайте 

їх вислухаємо”» [1]. Підтримку Анджеліни 

Джолі, яку вона висловила в інтерв’ю 

кореспондентці 1+1 Наталці Пісні, 

розтиражували блогери. Американська актриса 

в Лондоні під час прем’єри свого фільму 

«Чаклунка» не втомлювалася говорити про 

Україну: «Я сподіваюся, мені не доведеться 

знімати про Україну кіно, подібне до «Країни 

крові і меду», яке я знімала про Боснію» [2]. 

Історія про українського підлітка, який, сидячи 

у львівській кав’ярні, коли туди завітала 

Анджеліна Джолі, яка 30 квітня 2022 року 

відвідала Україну, стала поштовхом для 

інтернет-творчості: мемів, реп-пісень [30]. 

Американський кіноактор Арнольд 

Шварцнегер наголосив, що світ має підтримати 

Україну, а не фінансувати війну, сплачуючи за 

викопне паливо [23]. Британський співак Гаррі 

Стайлз на концерті у Варшаві 2023 року 

одягнув синьо-жовтий костюм і розгорнув 

прапор України, коли виконував пісню Sign of 

the Times. Роком раніше виконавець 

пожертвував Україні свій гонорар за рекламу 

Apple [5]. Блоги поширили інформацію про 

підтримку України в її битві за існування як 

країни діячів культури світу: режисерів (Девід 

Лінч, Кері Фукунага, Даг Лайман, Лев Шрайбер 

та ін.), акторів (Даніель Брюль, Шеннен Доерті, 

Кім Кардаш'ян, Жан-Клод Ван Дам, Максим 

Галкін та ін.), музикантів, співаків (Біллі 

Айліш, Джеймс Гетфілд, Джаред Лето, Ед 

Ширан, Джеймс Блант, Том Оделл, Pink Floyd, 

Rolling Stone, Imagine Dragons та ін.) та ін. У 

вікіпедії відведено спеціальну сторінку «Діячі 

культури, які підтримали Україну» [7]. 

Блогосфера, яка на сьогодні є одним з основних 

джерел інформації та комунікації, оперативно 

реагує на актуальні події, не лише 

демонструючи позицію представників 

культурної індустрії щодо війни росії в Україні, 

а й формуючи цим певні меседжі.  

Активна артдіяльність за кордоном – це 

завжди цінно, особливо зараз. А ще важливо 

розповідати про це світові за допомогою 

сучасних комунікативних каналів – блогів, які 

споживає значна частина читацької аудиторії, 

інакше захід пройде непомітно й не матиме 

потрібного ефекту. Так, користуються 

популярністю в користувачів блоги про їжу. За 

Наталією Романюк, одним із напрямів 

культурної дипломатії є кулінарна дипломатія, 

яка передбачає представлення та 

популяризацію українських гастрономічних 

страв задля формування позитивного 

культурного іміджу держави, встановлення 

міжнародних культурних зв’язків [25]. Спільне 

переживання відчуттів, емоцій зближує людей, 

встановлює емоційний контакт попри мовні 

бар’єри. Одним з активних футблогерів є 

ресторатор Євген Клопотенко. 1 липня 

2022 року за його ініціативи борщ внесли до 

нематеріальної культурної спадщини 

https://stars.segodnya.ua/ua/stars/zarubezhnye/dzhared-leto-obratilsya-k-druzyam-iz-ukrainy-iz-za-napadeniya-rf-moe-serdce-razryvaetsya-1605195.html
https://stars.segodnya.ua/ua/stars/zarubezhnye/dzhared-leto-obratilsya-k-druzyam-iz-ukrainy-iz-za-napadeniya-rf-moe-serdce-razryvaetsya-1605195.html
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ЮНЕСКО [4]. На переконання дослідника 

вітчизняної кухні, так Україна повернула ще 

одну вкрадену росією частинку своєї культури 

під назвою «їжа», лідером якої є борщ. Щоб 

бути в інформаційному просторі закордоння, 

Україна має чимось відрізнятися від інших 

країн, бути унікальною у своїй культурі, 

зокрема й у їжі – важливій складовій культурної 

ідентичності народу. Так, пасту та піцу у світі 

асоціюють з Італією, гуляш – з Угорщиною, 

ростбіф – з Великою Британією, гамбургери – зі 

США, паелью – з Іспанією. Ідентифікувати 

Україну за кордоном можна за такими 

стравами: голубці, сирники, гречка в різних 

варіаціях, вареники з вишнями та маком (така 

начинка унікальна), котлета по-київськи (як 

віденський шніцель – гастрономічний бренд 

Австрії), київський торт; за такими продуктами: 

копчена груша, бринза, сметана. Гастрономічні 

вподобання людей є маркером їх звичок, 

впливають на культурні вподобання. Тому 

важливо дерусифікувати кулінарні смаки 

українців, наприклад, замість окрошки вживати 

киселицю – старовинну бойківську страву на 

основі йогурту та запечених овочів. 

Є. Клопотенко наголосив, що Україні 

важливим є визнання світом також таких наших 

культурних надбань, як писанка та вишиванка 

[13].  

Наукова новизна статті полягає в тому, що 

в ній уперше представлено блоги як важливий 

інструмент культурної дипломатії України, які 

мають транслювати світові культуру України – 

самобутню автентичну, що має свої корені, і 

водночас сучасну, що постійно перебуває в 

розвитку. 

Висновки. Отже, стрімкий розвиток 

інформаційно-комунікаційних технологій і їх 

проникнення в усі сфери людської 

життєдіяльності відкрив нові перспективи для 

поширення культури не тільки всередині 

країни, а й світу. Це особливо важливо в 

нинішніх умовах російсько-української війни, 

коли Україна гостро потребує підтримки як 

матеріальної, так і моральної. Українська 

література, театр, кінематограф, фотографія, 

живопис, музика, перфоманс – загалом 

мистецтво є потужним інструментом 

культурної дипломатії України. Розуміння 

закордонною спільнотою специфіки 

культурних ознак українців як нації сприятиме 

утвердженню України як культурного суб’єкта 

на міжнародному рівні, крізь призму культури 

формуватиме об’єктивне розуміння природи 

російсько-української війни. Культурна 

дипломатія – важливий ресурс впливу у світі 

через культуру на політику (вони не віддільні 

одна від одної), який можна використовувати 

для просування інтересів своєї держави, для 

взаєморозуміння між народами – й інтернет-

середовище, зокрема блогосфера, має не 

обмежені часом і місцем для цього 

інформаційні інструменти, що посилює її роль, 

а отже, і відповідальність за результати в цій 

діяльності.  
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ПОНЯТТЯ КУЛЬТУРОТВОРЧОСТІ В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ ІВЕНТ-ІНДУСТРІЇ 
 
Метою статті є дослідження змісту поняття культуротворчості як невід’ємної складової в розвитку івент-

індустрії. Методологія дослідження. Для досягнення мети дослідження застосовано системний та 

культурологічний підхід, методи аналізу, синтезу, дедукції, порівняння, функціональний, що дозволило всебічно 

проаналізувати поняття культуротворчості в контексті динаміки сучасних івент-індустрій. Наукова новизна 

роботи полягає в теоретичному узагальненні поняття культуротворчості в розвитку сучасної івент-індустрії як 

сфери креативної економіки та культурної практики в ракурсі культурологічного підходу. Висновки. Розвиток 

економіки в умовах постіндустріального інформаційного суспільства та динаміка сучасної культури масового 

характеру в поєднанні з новітніми культурними практиками спричинили  формування творчого середовища в 

різних сферах людської діяльності, де вагому роль відіграє саме фактор культуротворчості як генератор 

інноваційності професійної діяльності. На сьогодні сфера культури і мистецтва, що генерує ціннісний контент, 

здатний впливати на духовну складову буття соціуму, та сфера економіки й бізнесу, що репрезентують ефективне 

виробництво товарів та послуг, орієнтоване на задоволення різних потреб суспільства, перебувають в активній 

взаємодії, де саме економіка трансформувалася в «креативну економіку», («економіку вражень»), у якій 

ключовими ресурсами є творчість/креативність. На сучасному етапі івент-індустрія не лише виступає 

інструментом формування суспільних взаємовідносин шляхом символічного залучення, але й створює певні 

форми соціальних відносин між учасниками, активізуючи колективну свідомість через прояви почуттів 

причетності та взаємозв'язку з різними спільнотами, групами, суспільством загалом.  

Ключові слова: культуротворчість, івент-індустрія, креативні індустрії, креативна економіка, творчість, 

культурна динаміка, суспільство. 

 

Zasyadvovk Olga, Postgraduate Student, National Academy of Culture and Arts Management 

The Concept of Cultural Creativity in the Context of Event Industry Development 

The purpose of the article is to study the content of the concept of cultural creativity as an integral component of 

the event industry development. Research methodology. To achieve the research purpose, a systemic and cultural 

approach, methods of analysis, synthesis, deduction, comparison, and functional were applied, which allowed a 

comprehensive analysis of the concept of culture creation in the context of the dynamics of modern event industries. The 

scientific novelty of the study lies in the theoretical generalisation of the concept of culture creation in the development 

of the modern event industry as a sphere of creative economy and cultural practice from the perspective of the cultural 

approach. Conclusions. The development of the economy in the post-industrial information society and the dynamics of 

modern mass culture, combined with the latest cultural practices, have led to the formation of a creative environment in 

various spheres of human activity, where the factor of cultural creation plays a significant role as a generator of 

innovativeness in professional activity. As of today, the sphere of culture and art, which generates value content capable 

of influencing the spiritual component of society, and the sphere of economy and business, which represents the efficient 

production of goods and services aimed at meeting various needs of society, are in active interaction, where the economy 

has transformed into a "creative economy", ("economy of impressions"), in which creativity is the key resource. At the 

present stage, the event industry acts as a tool for the formation of social relations not only through symbolic involvement, 

but also creates certain forms of social relations between participants, activating the collective consciousness through the 

manifestations of feelings of belonging and interconnection with different social groups, and society as a whole. 

Key words: culture and creativity, event industry, creative industries, creative economy, creation, cultural dynamics, 

society..
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Актуальність теми дослідження. Поняття 

івентів та івент-індустрії вже давно сформувало 

власне середовище практичне й дискурсивне 

середовище, що вийшло за межі організації 

разових акцій, натомість охоплюючи поле 

формування іміджево-репутаційних сенсів, 

цінностей, просування брендів тощо. Похідний 

від цього івент-маркетинг є унікальним 

інструментом для просування брендів та 

формування певного іміджу. У культурній 

інституційній конфігурації, що є на сьогодні, 

найбільш мобільними і потенційно успішними 

структурами є креативні індустрії. Водночас, 

оскільки організація івент-заходів стає все 

більш поширеною практикою в різних країнах 

світу, загострюється необхідність забезпечення 

ефективного їх проведення для досягнення 

максимального результату. Івент ґрунтується 

на створенні особливих умов, що виділяються 

із повсякденності, створюючи натомість для 

учасників оригінальний і необхідний досвід. 

Івент-індустрія є одним із способів, що 

підтримує інтерес аудиторії до певних груп 

послуг, товарів і, відповідно, актуальним 

методом підвищення соціальної значущості 

такого роду діяльності у аудиторії. 

В умовах інформаційного цифрового 

суспільства актуальною є концепція 

соціокультурного, економічного, політичного, 

інформаційного розвитку, що висуває на 

передній план різні матеріальні, людські, 

інтелектуальні, інформаційні, духовні та інші 

ресурси, серед яких виокремлюється творчість 

або іншими словами креативно-культурна 

інноватика, що знайшла втілення в такому 

унікальному соціокультурному феномені та 

одночасно механізмі реалізації сучасних івент-

стратегій, як креативні індустрії, а також 

активізації їх технологій та інструментів. 

Однією з найважливіших характеристик 

івент-індустрій є те, що їх основу складає 

бізнес-підприємництво, яке вимагає свого роду 

креативності, творчого підходу. Також для 

творення івент-індустрій важливе значення має 

історична, етнічна, соціокультурна специфіка 

певної території, де концентруються творчі 

ресурси, що, своєю чергою, впливає на 

розробку стратегії й реалізації проєктів у 

івентах, креативних індустрій та артпроєктів. 

Відповідно постає необхідність розглянути 

поняття культуротворчості як сутнісної риси, 

притаманної сфері івент-індустрій, що також є 

складовою інноватційності та яка виступає 

продуцентом соціокультурних сенсів і 

цінностей. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблему 

культуротворчості та культуротворення у сфері 

гуманітаристики вивчали В. Даренський, 

Ю. Колісник-Гуменюк, В. Леонтьєва, В. Федь; 

питання динаміки та розвитку сфери івент-

індустрій стало предметом дослідження в таких 

науковців, як Н. Максимовська, М. Міщенко, 

Н. Чорна; креативні індустрії в межах 

культурологічного підходу досліджували 

Г. Мєднікова, Х. Плецан. 

Метою статті є дослідження змісту поняття 

культуротворчості як невід’ємної складової в 

розвитку івент-індустрії.  

Виклад основного матеріалу. Івент-

діяльність демонструє найвищий рівень 

соціальної значущості своїх проєктів у сфері 

товарів, послуг та залежності щодо 

персонального сприйняття та соціальної 

взаємодії протягом всього циклу надання івент-

послуги. В цілому ж івенти забезпечують два 

важливі типи взаємодії: між менеджерами та 

відвідувачами та відвідувачів між собою 

всередині заходу. Івент-діяльність часто 

розглядається з бізнес-орієнтованої точки зору, 

де не першому плані управлінські, 

організаційні, технічні та сервісні аспекти 

надання якісної та привабливої події своїм 

відвідувачам та ін.  

У сучасних соціокультурних умовах одним 

із ефективних механізмів реалізації івент-

стратегій є креативні індустрії, які щільно 

пов’язані із відповідними секторами економіки. 

Сутність концепції креативної (інноваційної) 

економіки полягає в тому, що для її розвитку 

необхідні креативно мислячі, творчо 

обдаровані люди, які спільно з менеджерами та 

технологами створюють ринковий креативний 

продукт, економічна цінність якого полягає в 

певних духовно-культурних властивостях та 

якостях. Відповідно, ключовими учасниками 

креативної економіки виступають бізнес 

(великі підприємства та корпорації креативних 

індустрій, інші креативні об’єднання), 

традиційні організації сфери культури і 

мистецтва (театри, музеї, бібліотеки), 

спеціальні креативні агенції, метою яких є 

підтримка креативних індустрій, а також 

надання консультацій, здійснення аналізу та 

оцінки ситуацій. Усе це сприяє розвитку сфери 

культури та мистецтва в умовах 

інформаційного  цифрового суспільства та 

ринкової економіки. 

З позицій економічного розвитку науковці 

і практики, за думкою Х. Плецан, розкривають 

креативні індустрії як креативний простір, 

особливу сферу культури, де культурний 

потенціал та творча діяльність обґрунтовані 

через економічні показники [6, 26]. Цілком 

підтримуємо таке твердження, оскільки в цьому 
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контексті на перший план дійсно виходить, 

насамперед, економічна складова. Креативні 

індустрії, за визначенням Н. Чорної, – це види 

економічної діяльності, метою яких є створення 

доданої вартості та робочих місць через 

культурне (мистецьке) та/або креативне 

вираження.  По суті, креативні індустрії – це 

мистецтво, яке приносить гроші [8]. 

Відповідно, як головна складова динаміки цих 

процесів, «інновація є одним з головних 

критеріїв успішності бізнесу та стартапів. 

Компанії розуміють, що для майбутнього 

важливо виховання власних креативних 

співробітників» [5, 89].  

Креативність, яка пов’язана не лише з 

нестандартним підходом до формування 

креативних індустрій, але й з івент-індустрією, 

де також головним стрижнем є креативне, 

творче начало, що з урахуванням загальної 

динаміки розвитку сучасної культури, яка 

включає не лише мистецьку, духовно-творчу 

складову, але й сферу медіальну, інформаційну 

тощо, необхідно звернутися до поняття 

культуротворчості. Як відзначає український 

дослідник В. Федь, для чіткого визначення 

культуротворчості як категорії необхідним 

питанням постає її формалізація, що 

відбувається у двох планах – як явища 

(рефлексій культуротворчого процесу, форми, 

стилю, діяльності, свободи, функції, діалогу) та 

змісту цього явища, що найбільш повно 

розкриває культуротворче буття, яке є 

динамічною духовною системою, що є 

«стабільною в повторюваності функціональних 

процесів творчого розуміння та 

переосмислення світу смислів Іншого, це – 

світогляд особистості як носія культурної 

ойкумени» [7, 90]. Іншою стороною 

культуротворчого буття, на думку дослідника (і 

з якою ми цілковито згодні) є діяльнісна 

наповненість буття – культурні практики. 

Культуротворче буття як система спрямована 

на об’єктивацію смислів та вироблення певної 

просторово-часової моделі, кодифікованої у 

світогляді та символах культурних практик тієї 

чи іншої культурної парадигми. Тому 

культуротворче буття можна визначити через 

вимір антропологічної практики як стан 

соціальної, моральної, естетичної  та іншої 

активності окремої особистості, як стан її 

свідомості та діяльності у сферах поєднання в 

замкнуте коло смислу процесів та результатів 

міжкультурної взаємодії. Відповідно 

культуротворче буття являє собою духовну 

динаміку творчого смислоутворення (креації, 

негації, афірмації та акцепції) як процесу 

вироблення ціннісного світу культури та 

усвідомленням себе й культури в просторово-

часовому вимірі [7, 90].  

Важливим також є те, що 

«культуротворчість розгортається навколо 

традиції, бо культура є лише там, де є традиція, 

водночас вона реалізується навколо 

екземпліфікації людьми наслідуваних моделей 

імітативної поведінки, тобто ціннісно-

значимих ідеалів культурної діяльності» [2, 66]  

Оскільки креативність є основою 

інноваційних змін, зокрема в соціокультурній 

сфері, івент-технології стають втіленням 

творчих, унікальних соціокультурних практик 

в умовах сучасного стану розвитку культури. 

Підвищення рівня соціальної суб’єктності в 

процесі спеціально організованої взаємодії в 

соціокультурній сфері сприяє запровадженню 

креативних ідей, адже для івенту характерна 

активна участь суб’єктів, переключення до 

інших видів діяльності, позитивне сприйняття 

тощо [4, 280].  

У контексті івент-індустрії слід також 

зазначити, що сфера культури та мистецтва і 

сфера бізнесу мають низку спільних точок 

перетину, які полягають у тому, що ці дві сфери 

є результатом цивілізаційного й культурного 

розвитку та мають соціальну природу й спільні 

соціальні цілі, спрямовані на задоволення 

соціальних потреб. Разом з тим, ці сфери мають 

різні цільові установки, серед яких яскраво 

виражена специфіка культури і мистецтва, 

спрямована на задоволення духовних потреб і 

ця сфера є неприбутковою; в той час, як сфера 

бізнесу керується прагматичними, 

раціональними установками, підкріпленими 

технологіями, і яка  в своїй основі має не меті 

прибуток. Ці дві сфери людської діяльності на 

сьогодні в межах креативних індустрій, івент-

індустрій продуктивно взаємодіють, що в 

подальшому лише сприятиме їхній динаміці. 

Відповідно до цього сфера культури та 

мистецтва має величезний ресурс, який може 

бути спрямований на розвиток креативної 

економіки, креативних індустрій, а також на 

творче підприємництво та державно-приватне 

партнерство. Креативні індустрії в сучасних 

умовах можуть стати вагомим ресурсом 

соціально-економічного розвитку окремих 

громад і регіонів. Підкреслимо, що одним із 

найважливіших ресурсів розвитку креативних 

індустрій та ключовим інструментом розвитку 

креативної економіки є також івент-індустрії та 

івент-менеджмент як  механізм актуалізації 

культурних практик. 

В івент-індустрії спеціальна подія 

розглядається як цілеспрямовано організоване 

дійство задля трансляції ідей, цінностей, 
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повідомлень, які сприяють досягненню 

світоглядних, інформаційних, репутаційних, 

іміджевих та інших цілей спільноти, що 

презентує це явище через аксіологічну та 

ідеологічну спрямованість, акцентує на його 

значному символічному капіталі. Під час 

здійснення івенту реалізується креативна ідея, 

позиціюється атрибутивність культури, 

виявляється соціальна спрямованість взаємодії 

осіб та груп. Під час планування спеціальної 

події мають обґрунтовано використовуватися 

вже відомі загальні та специфічні функції 

менеджменту, його сучасні механізми та 

новітні досягнення, водночас має 

проєктуватися простір креативної комунікації 

для посилення творчої взаємодії. Актуальні 

напрями менеджменту (ризик-менеджмент, 

креативний менеджмент тощо) створюють 

передумови для організації спеціальної події в 

соціокультурному просторі, сприяючи 

гармонізації ступеню інноваційності між 

традиційними та новітніми формами. Доцільно 

застосовувати управління подією як 

соціокультурним проєктом, що дозволяє 

структурувати систему його ефективної 

реалізації, визначати життєвий цикл та вчасно 

оцінювати ефективність [4, 281].  

Через особливу здатність людської 

особистості – креативність може генеруватися 

той чи інший текст твору мистецтва (символи, 

сенси, їх значення) задля трансляції інформації 

або розваги споживача. Відповідно можемо 

стверджувати, що творчі індустрії є 

різновидами соціально-культурних артпрактик, 

де головною складовою є творча, креативна 

спрямованість, позначена певною інноватикою 

щодо реалізації актуальних творчих ідей. З 

точки зору економічної ефективності продукція 

креативних індустрій є засобом генерації та 

використання результатів інтелектуальної  

власності. 

У просторі сучасної соціокультурної 

ситуації в креативних індустріях як сфері 

організації комунікативного інформаційного 

простору взаємодіють представники 

креативних спеціальностей, які генерують 

символи, ідеї, інформацію, сенси, знаки, а 

також менеджери, економісти та інші фахівці, 

які функціонально забезпечують ефективне 

виконання того чи іншого проєкту. Загалом усі 

процеси пов’язані з культуротворчістю як 

загальною характеристикою процесу творення, 

пов’язаного з креативним творчим пошуком та 

інноваційними рішенням, що до того ж, здатні 

конкурувати на рівні матеріальної фіксації 

затратних ресурсів. Міждисциплінарний 

характер феномена івент-індустрій 

обумовлений складністю контексту, що 

сформував ситуацію, в якій творчі процеси 

набули індустріального характеру. Творча 

економіка, економіка вражень, – концепти, 

введені в науковий обіг наприкінці ХХ – 

початку ХХІ століття, маркують глибинні 

зміни, що відбуваються в архітектоніці 

соціокультурного простору під впливом, 

насамперед, технологічних та соціально-

економічних і культурних процесів. 

Наукова новизна роботи полягає у 

теоретичному узагальненні поняття 

культуротворчості в розвитку сучасної івент-

індустрії як сфери креативної економіки та 

культурної практики в ракурсі 

культурологічного підходу.  

Висновки. Розвиток економіки в умовах 

постіндустріального інформаційного 

суспільства та динаміка сучасної культури 

масового характеру в поєднанні з новітніми 

культурними практиками призвели до 

формування творчого середовища в різних 

сферах людської діяльності, де вагому роль 

відіграє саме фактор культуротворчості як 

генератор інноваційності професійної 

діяльності. На сьогодні сфера культури і 

мистецтва, що генерує ціннісний контент, що 

здатний впливати на духовну складову буття 

соціуму, та сфера економіки й бізнесу, що 

репрезентують ефективне виробництво товарів 

та послуг, орієнтоване на задоволення різних 

потреб суспільства, перебувають в активній 

взаємодії, де саме економіка трансформувалася 

в «креативну економіку», («економіку 

вражень»), в якій ключовими ресурсами є 

креативність. На сучасному етапі івент-

індустрія виступає інструментом формування 

суспільних взаємовідносин на лише шляхом 

символічного залучення, але й створює певні 

форми соціальних відносин між учасниками, 

активізуючи колективну свідомість через 

прояви почуттів причетності та взаємозв'язку зі 

співтовариством. 
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СТАНОВЛЕННЯ ТА ТЕНДЕНЦІЇ РОЗВИТКУ ЦИФРОВОГО ТЕАТРУ  

В СУЧАСНІЙ ІНТЕРНЕТ-КУЛЬТУРІ 

 
Мета статті – виявити особливості становлення та основні тенденції розвитку цифрового театру в контексті 

специфіки сучасної інтернет-культури. Методологія дослідження. Застосовано структурно-функціональний 

метод (для узагальнення теоретико-методологічних засад дослідження цифрового театру в сучасній Інтернет-

культурі), типологічний метод (для визначення особливостей інтернет-культури), діахронний метод (для 

розгляду цифрового театру в контексті специфіки його історичного розвитку); метод компаративного аналізу 

(для виявлення спільних і відмінних рис онлайн-театру та цифрового театру); метод теоретичного узагальнення. 

Наукова новизна. Досліджено особливості становлення і тенденції розвитку цифрового театру в умовах 

сучасної інтернет-культури; уточнено поняття «цифровий театр» та «онлайн-театр»; виявлено основні 

характеристики цифрового театру; введено до наукового обігу маловідомі  матеріали про розвиток цифрового 

театру. Висновки. Дослідження виявило, що цифровий театр характеризується: використанням цифрових 

технологій як основи постановки; різноманітними підходами режисерів-постановників до використання 

цифрових технологій в процесі реалізації авторського задуму, що забезпечує неповторність та унікальність 

кожної вистави цифрового театру; високим рівнем імерсивності, що передбачає повне занурення та залучення 

глядача в театральну дію;  специфічною інтерактивністю (глядач впливає на розвиток сюжетної лінії); 

відсутністю прив’язки до певного приміщення; можливістю залучення значної кількості глядачів (завдяки 

інформаційно-комунікативним технологіям);  активним поєднанням та творчим комбінуванням різноманітних 

прийомів театрального та кіномистецтва, відеоігор та медіа-арту; доступністю для потенційного глядача. 

Постановки цифрового театру, представлені в сучасній інтернет-культурі на різноманітних платформах для 

проведення відеоконференцій та вебінарів, в соціальних мережах та ін. репрезентують експериментальні форми 

штучної інтеграції традиційних елементів вистави у віртуальну реальність, нову естетику цифрового 

театрального висловлення і, відповідно, зумовлюють трансформацію професійного інструментарію. Цифровий 

театр, що перебуває нині на  етапі становлення має потужний потенціал, що виникає на перетині театральності 

та дигітальності. 

Ключові слова: цифровий театр, онлайн-театр, Інтернет-культура, цифрові технології, вистави. 

 

Khvostova Taisia, Postgraduate Student, Kyiv National University of Culture and Arts 

Formation and Trends in Development of Digital Theatre in Contemporary Internet Culture 

The purpose of the article is to identify the peculiarities of the formation and the main trends of the development 

of digital theatre in the context of the specifics of contemporary Internet culture. Research methodology. The structural-

functional method (to summarise the theoretical and methodological foundations of the study of digital theatre in 

contemporary Internet culture), the typological method (to determine the features of Internet culture), the diachronic 

method (to consider digital theatre in the context of the specifics of its historical development), the method of comparative 

analysis (to identify the common and distinctive features of online theatre and digital theatre); and the method of 

theoretical generalisation have been applied. Scientific novelty. The peculiarities of the formation and trends in the 

development of digital theatre in the context of modern Internet culture have been studied; the concepts of "digital theatre" 

and "online theatre" have been clarified; the main characteristics of digital theatre have been revealed; little-known 

materials on the development of digital theatre have been introduced into scientific circulation. Conclusions. The study 

has revealed that digital theatre is characterised by: the use of digital technologies as the basis of the production; various 

approaches of stage directors-producers to the use of digital technologies in the process of implementing the author's idea, 

which ensures the uniqueness and originality of each digital theatre performance; a high level of immersion, which 
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involves the full immersion and involvement of the viewer in the theatrical action; specific interactivity (the viewer affects 

the development of the storyline); lack of binding to a specific venue; the possibility to attract a significant number of 

viewers (thanks to information and communication technologies); active combination of various techniques of theatre 

and film art, video games and media art; accessibility for potential viewers. Digital theatre performances presented in 

contemporary Internet culture on various platforms for video conferencing and webinars, social networks, and so on 

represent experimental forms of artificial integration of traditional elements of the performance into virtual reality, a new 

aesthetics of digital theatrical expression and, accordingly, lead to the transformation of professional tools. Digital theatre, 

which is currently in its infancy, has a powerful potential that arises at the intersection of theatricality and digitality. 

Key words: digital theatre, online theatre, Internet culture, digital technologies, performances. 

 

Актуальність дослідження. На сучасному 

етапі широку популяризацію в світовому 

масштабі отримали тенденції поєднання 

театрального видовища та провідних 

інформаційних технологій: мультимедійні 

проєкти-вистави, доступ до яких глядач 

отримує за допомогою мережі Інтернет; 

вистави, в яких глядач отримує можливість 

безпосередньо долучитися до сценічної дії, 

стати її учасником та навіть визначити її фінал, 

завдяки соціальним мережам; постановки з 

використанням інтернет-платформ, технологій 

віртуальної реальності та бінауральних 

технологій (технологія звукозапису, в процесі 

якої використовується спеціальне розміщення 

мікрофонів, призначене для наступного 

прослуховування через навушники) та ін. 

Беззаперечним є факт, що цифрова форма 

вистави в деяких випадках надає нові засоби 

виразності, що дозволяють яскравіше розкрити 

істинний задум автора.  

Практика цифровізації сучасного театру, 

історія якої налічує лише кілька десятиліть, а в 

деяких країнах, зокрема і в Україні, лише кілька 

років, потребує теоретизації з позицій сучасної 

гуманітаристики. Зокрема, актуальним і 

необхідним наразі є уточнення поняття 

«цифровий театр» та виявлення його 

відмінностей від онлайн-театру, а також 

простеження процесу становлення та аналіз 

тенденцій розвитку цифрового театру в 

контексті специфіки сучасної інтернет-

культури. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Динамічний розвиток театральної культури в 

умовах кіберпростору, що спостерігається 

протягом останнього десятиліття активізує 

інтерес вітчизняних науковців до його 

дослідження та теоретизації.  

Аналізу особливостей функціонування 

сучасного театру, що пов’язані з 

використанням цифрових технологій 

присвячено наукову публікацію 

О. Тонкошкури «Театр в епоху цифрових 

технологій» [5]; трансформаційні процеси часу 

і простору театральної події, стосунків і 

сутності актора та глядача в сучасному театрі 

розглядає О. Камишникова в науковій статті 

«Театр у добу високих технологій: 

трансформація традиційної форми» [2]; розгляд 

кількох концептів інтернет-комунікацій, що 

стосуються сучасного театрального мистецтва 

здійснюють Р. Крохмальний та С. Крохмальна 

в науковій статті «Деякі концепти інтернет-

комунікації в сучасному театральному 

мистецтві» [3], а також аналізують 

комунікаційні ознаки трансформації окремих 

явищ театрального мистецтва та їх реалізації в 

умовах обмеження свобод громадян у зв’язку із 

карантином; окремі аспекти цифровізації 

театру розглядають К. Матвєєва та Т. Гуменюк 

у науковій розвідці «Цифровізація в 

театральній культурі» [4]. Однією з небагатьох 

наукових публікацій, в якій з позицій сучасної 

культурології розглянуто сценічне мистецтво 

ХХІ ст. у контексті адаптування до сучасних 

технологій та побудови нових моделей 

взаємодії з метою удосконалення комунікації є 

стаття Л. Дерман та М. Кобилинської 

«Театральне мистецтво як засіб 

соціокультурної комунікації в епоху цифрових 

технологій» [1]. Отже, можемо констатувати 

зростання інтересу українських культурологів 

та мистецтвознавців до різноманітних аспектів 

взаємодії театру і цифрових технологій. У 

цілому ж теоретичне осмислення розвитку 

цифрового театру перебуває поки що на 

початковому етапі. 

Мета статті – виявити особливості 

становлення та основні тенденції розвитку 

цифрового театру в контексті специфіки 

сучасної інтернет-культури.   

Виклад основного матеріалу. Протягом 

останніх років у науковому вимірі з’являється 

все більше публікацій та статей, в яких активно 

використовуються поняття «цифровий театр» 

та «онлайн-театр», в деяких випадках як 

тотожні.  

Поняття онлайн-театру включає в себе 

трансляцію репертуарних вистав театрів у 

соціальних мережах та на інтернет-

платформах.  

Протягом останніх років трансляція 

онлайн-театру з нішевої сфери послуг 

перетворилася на досить популярну. Хоча 

підвищений попит на послуги потокового відео 
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вписується в загальну тенденцію зростання 

цифрових розваг, театр має деякі унікальні 

характеристики, які відрізняють його від інших 

секторів індустрії:  

- це форма спільного мистецтва, а також 

джерело розваг; 

- зазвичай виконується наживо.  

Обидві характеристики призвели до того, 

що театри пізно перейшли на оцифровку, але 

оскільки карантин 2020–2021 рр. сильно 

вплинув на індустрію виконавських мистецтв 

[9, 2], це зробило веб-трансляцію питанням 

виживання для театрів.  

Веб-трансляція визначається як інтернет-

потік [17, 393], як доставка відео та аудіо 

медіаконтенту у всесвітній павутині 

користувачам Інтернету, включаючи 

підприємства та споживачів. Різні режими веб-

трансляції включають: 

– push (один із способів поширення 

інформації в Інтернет, коли дані надходять від 

постачальника до користувача на основі 

встановлених параметрів); 

– on-demand (за запитом: система 

індивідуальної доставки абоненту цифрової 

інформації); 

– live streaming (пряма трансляція або 

потокова передача – потокове мультимедіа, що 

одночасно записується і транслюється через 

Інтернет в режимі реального або близького до 

реального часу).  

У широкому розумінні вистави онлайн-

театру є медіалізованими, тобто театральні 

вистави, що спочатку були створені для живої 

вистави (актори перебувають у безпосередній 

взаємодії з аудиторією) і згодом записаний на 

будь-який аудіо-візуально відтворюваний носій 

та представлений в Інтернет-просторі. 

Онлайн-театр являє собою один із засобів 

використання інноваційних інформаційно-

комунікаційних технологій, що отримали 

наприкінці 2010-х – на початку 2020-х рр. 

безпрецедентного розвитку, і надає можливість 

задовольнити очікування аудиторії в контексті 

розширення масштабів живої театральної 

вистави. Це відбувається засобами трансляції 

театральної постановки в записі або в режимі 

реального часу. 

Отже, онлайн-театр являє собою практику 

сценічного показу вистави з паралельним 

зніманням в цифровій якості для трансляції 

онлайн. 

Беззаперечно, цифровий театр 

використовує спільні з онлайн-театром 

технології, незважаючи на те, що більшість 

вистав цифрового театру через високий рівень 

інтерактивності розраховані на показ в режимі 

реального часу, в інтернет-просторі широко 

представлені записи цих постановок. 

Водночас зважаючи на те, що вистави 

онлайн-театру є медіалізованими, (створені для 

живої вистави, записані на певний 

аудіовізуально відтворюваний носій та 

представлені в Інтернет-просторі), можемо 

розглядати онлайн-театр як один із напрямів 

сучасного цифрового театру. 

Онлайн-театр являє собою один із засобів 

використання інноваційних інформаційно-

комунікаційних технологій, що отримали 

наприкінці 2010-х – на початку 2020-х рр. 

безпрецедентного розвитку, що дає можливість 

задовольнити очікування аудиторії в контексті 

розширення масштабів живої театральної 

вистави. Перегляд вистави онлайн-театру 

звичайно не може і ніколи не зможе замінити 

індивідуальний досвід відвідування живої 

постановки, що лишається основою унікальної 

привабливості театру. Замість цього онлайн-

театр пропонує засоби, за допомогою яких 

певні вистави можуть бути сприйняті більшою 

кількістю глядачів, особливо молоддю, і 

поступово займає власне місце як один із 

елементів динамічних стосунків театру з 

аудиторією. 

Паралельно в соціокультурному просторі 

перших десятиліть ХХІ ст. виникає і отримує 

масштабну популяризацію цифровий театр, 

специфіка якого полягає в компіляції 

людського зображення та інноваційних 

комп’ютерних технологій з елементами 

інтерактивності в співприсутності глядача.  

Огляд термінології виявив багато 

різноманітних термінів, що перетинаються і в 

деяких випадках навіть протирічать один 

одному: цифровий театр, віртуальний театр, 

кібертеатр, гіперперформанс, комп’ютерний 

театр, кібердрама, телематичне мистецтво, 

лімінальний перформанс, посторганічний 

перформанс, гіпердрама, кіберформація та ін. 

Необхідність в конкретному терміні 

підтверджується відсутністю узгодженості у 

визначеннях та вказує на емерджентний 

характер галузі. 

Розуміючи кіберпростір як інтерактивне 

інформаційне середовище, що функціонує за 

допомогою комп’ютерних систем, широко 

поширену взаємопов’язану цифрову 

технологію [16, 382–383] позиціюємо 

кібертеатр «мережеві практики виконання, 

тобто практики виконання, що використовують 

Інтернет як середовище або простір-сцену» [8]. 

Проте між цифровою і кібервиставою є 

суттєва різниця. Оскільки у випадку з 

кібервиставою в одному просторі немає 
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глядачів і акторів, а автоматичний зворотний 

зв’язок втрачається, «штучна» взаємодія, 

створена за допомогою технологій є 

необхідною для відчуття співіснування. 

Натомість у випадку з цифровою виставою 

«штучна» взаємодія – це елемент, який 

додається, з метою надання глядачу права 

вибору наступної дії 

Використання цифрових технологій у 

сценографії та демонстрація записаної вистави 

на екрані протягом останніх десятиліть стали 

елементами умовно «традиційного» 

театрального формату. Від цих форм 

принципово відрізняється цифровий театр – 

постановки, створені режисерами та акторами 

разом із фахівцями з технологій, у цифровому 

середовищі та для його користувачів. На 

сучасному етапі існують вистави, створені на 

основі технологій Zoom та Whatsapp, у 

середовищі Instagram, у програмах Minecraft,  

Sims та ін. Розвиток цифрового театру 

зумовлений історичною взаємодією 

традиційного театру з такими напрямами 

діяльності, як сучасне мистецтво, хепенінги, 

акції, флешмоби, соціальні опитування, 

цифрове мистецтво загалом. 

Поняття «цифровий театр» поки що 

перебуває у процесі термінологічного 

осмислення.  

На думку Н. Масури, цифровий театр – «це 

багата і різноманітна форма мистецтва, що 

розвивається між виконавцями, які зібралися 

разом в спільному просторі, і гнучким обсягом 

цифрових технологій, що постійно розширюються, 

формуючи сучасний світ» [12, 12]. 

Відома дослідниця цифрового театру 

К. Папагіанноулі стверджує, що цифровий 

театр – це створення відчуття співприсутності 

та співіснування в реальному часі для 

віддаленої аудиторії: «поняття життєподібності 

в кіберформації безпосередньо пов’язано з 

інтерактивним та партисипативним характером 

Інтернет, оскільки без участі в реальному часі 

поняття співприсутності слабке і, отже, 

життєподібність безглузда» [14, 10]. 

Цифровий театр є багатоаспектною новою 

формою мистецтва, що заснована на ідеї 

традиційного театру, в якій є дія, що виражає 

себе як видовище, і глядачі, що її сприймають. 

Особливості театрального досвіду 

цифрового театру перебувають у стадії 

теоретичних дискусій, але деякі закономірності 

вже виведено. Так, наприклад, Дж. Сібрук 

пропонує для переживання глядача в новому 

цифровому світі поняття «nobrow», що 

відображає відмову від звичних ієрархій: 

nobrow – це відмова від поділу на смаки 

«низьколобих» (lowbrow) та «високолобих» 

(highbrow) споживачів мистецтва [15, 20]. 

Навпаки, споживач цифрового мистецтва 

повинен мати широкий діапазон 

сприйнятливості, створювати вистави своєю 

безпосередньою участю, зокрема тілесною 

(наприклад, у випадку вистав-променадів). 

Водночас процес теоретизації феномена 

цифрового театру ускладнюється передусім 

через його різнорідність, активний динамічний 

процес розвитку та відкриті межі. Зокрема, такі 

загальні риси цифрового мистецтва, 

екстрапольовані на цифровий театр як: 

відсутність фізичних меж простору та бар'єру 

між глядачами та акторами; безліч просторів, 

що вибудовуються; інтерактивність; 

рівноправна присутність акторів та глядачів; 

рівноправність актора, аватара, речей та звуку 

лише частково відповідають представленим у 

сучасній інтернет-культурі постановкам. 

На основі аналізу наукової літератури, 

можемо визначити основні характеристики 

цифрового театру:  

- використання цифрових технологій як 

основа вистави;  

- використання режисерами-

постановниками різноманітних підходів до 

використання цифрових технологій в процесі 

реалізації авторського задуму (неповторність та 

унікальність кожного твору цифрового театру);  

- високий рівень імерсивності, що 

передбачає повне занурення та залучення 

глядача в театральну дію;  

- специфічна інтерактивність (глядач має 

безпосередню можливість впливати на 

розвиток сюжетної лінії);  

- відсутність прив’язки до певного 

приміщення; -можливість залучення значної 

кількості глядачів (завдяки інформаційно-

комунікативним технологіям);  

- активне поєднання та творче 

комбінування різноманітних прийомів 

театрального та кіномистецтва, відеоігор та 

медіа-арту; 

- доступність для потенційного глядача 

(дана характеристика стосується не лише 

надання доступу глядачу 24/7, але й порівняно 

з традиційним театром невелику вартість 

постановки, оскільки цифрова вистава вимагає 

значно менших фінансових витрат в процесі її 

створення). 

Тож основою театральної події (вистави) 

стає цифрова технологія з різними рівнями 

інтерактивності.  

С. Діксон, розкриваючи поняття  «цифрова 

вистава», наголошує на тому, що обидва 

терміни («цифрове» та «вистава») на сучасному 
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етапі отримали низку незалежних значень. 

Науковець визначає «цифрове» як 

інструментальне або «більш суто технічне 

поняття», «спроможну концепцію», яка 

«включає мультимедіа та інтерактивність», 

щоб запропонувати користувачам «величезний 

і постійно розширюваний набір інструментів 

театральних ефектів, кожен з яких має власний 

інтелект, чутливість і суб’єктивність, які в 

певному сенсі стають персонажами на сцені», 

створення «потенційно нової парадигми в 

театрі та виставі» [10, 11–12]. 

На думку П. Матабани, цифрова вистава – 

це вистава, у якій інтернет-технології 

використовуються як для змісту, так і для 

форми, щоб зв’язати виконавців з аудиторією 

[13]. У цифровій виставі розвиваються нові 

комбінації занурення та залучення, оскільки 

участь глядача в тому, як буде розвиватися 

історія, може викликати великий інтерес і 

посилити емоційну форму занурення.  

У сучасній інтернет-культурі існують 

різноманітні формати цифрового театру:  

- вистави на основі платформи Zoom та 

Skype;  

- відеовистави;  

– інстаграм-виcтави (Instagram-вистави та 

Instagram-відеоперформанси);  

- скрінлайф-вистави (screenlife-вистави);  

- вистави віртуальної реальності (VR);  

- вистави сайт-специфік (site-specific). 

У контексті цифрової культури Інтернет-

театр є ітерацією нових середовищ вистави, 

«які вимагатимуть більше взаємодії між 

людиною та нелюдським» [7, 115]. Г. Джаннакі 

називає це середовище «Архівом 4.0» [11, 16], 

щоб описати обчислювальні системи, які 

структурують невидимі, але всюдисущі 

взаємозв’язки між людьми, машинами та 

даними, які потім миттєво документуються для 

повторної інтерпретації в хмарі. Отже, сучасне 

інформаційне середовище «доповнює саме 

життя» та виступає місцем, де ми 

«перетворюємо себе» [11, 25] на цифрові 

суб’єкти, які «не є стабільними категоріями, 

статичними, але постійно розвиваються» [7, 

112]. Отже, сприйняття автентичної реальності 

у театральній культурі  змінилося настільки, що 

поняття «реального» стає само по собі 

оскарженим, оскільки сцена більше не 

функціонує як гіпермедіум (середовище, яке 

інсценує інші медіа), а як місце 

інтермедіальності, де відносини між медіа 

перевизначаються та реконструюються [6]. 

Отже, дискурс сучасного театру в умовах 

розвитку інтернет-культури повинен обрамляти 

мультисинхронний зв’язок, породжений 

Інтернетом як частиною людського життя ХХІ ст. 

Наукова новизна. Досліджено особливості 

становлення і тенденції розвитку цифрового 

театру в умовах сучасної інтернет-культури; 

уточнено поняття «цифровий театр» та «онлайн-

театр»; виявлено основні характеристики цифрового 

театру; введено до наукового обігу маловідомі 

матеріали про розвиток цифрового театру.  

Висновки. Дослідження виявило, що цифровий 

театр характеризується: використанням 

цифрових технологій як основи постановки; 

різноманітними підходами режисерів-

постановників до використання цифрових 

технологій в процесі реалізації авторського 

задуму, що забезпечує неповторність та 

унікальність кожної вистави цифрового театру; 

високим рівнем імерсивності, що передбачає 

повне занурення та залучення глядача в 

театральну дію;  специфічною інтерактивністю 

(глядач впливає на розвиток сюжетної лінії);  

відсутністю прив’язки до певного приміщення; 

можливістю залучення значної кількості 

глядачів (завдяки інформаційно-

комунікативним технологіям);  активним 

поєднанням та творчим комбінуванням 

різноманітних прийомів театрального та 

кіномистецтва, відеоігор та медіа-арту; 

доступністю для потенційного глядача. 

Постановки цифрового театру, представлені в 

сучасній інтернет-культурі на різноманітних 

платформах для проведення відеоконференцій 

та вебінарів, в соціальних мережах та ін. 

репрезентують експериментальні форми 

штучної інтеграції традиційних елементів 

вистави у віртуальну реальність, нову естетику 

цифрового театрального висловлення і, 

відповідно, зумовлюють трансформацію 

професійного інструментарію. Цифровий 

театр, що перебуває нині на  етапі становлення 

має потужний потенціал, що виникає на 

перетині театральності та дигітальності. 
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МАРКЕТИНГ ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА:  

ВІД АНТИЧНИХ ЧАСІВ ДО АРТРИНКУ ХХІ СТОЛІТТЯ 
 

Мета роботи. Дослідження та аналіз історії розвитку маркетингових технологій на ринку образотворчого 
мистецтва протягом історії людства від давніх часів до початку XXI століття. Методологія дослідження полягає 
в застосуванні компаративного, емпіричного та теоретичного методів. Такий методологічний підхід дозволяє 
проаналізувати процес становлення та історію розвитку маркетингу образотворчого мистецтва, провести 
дослідження маркетингових процесів при просуванні творів мистецтва на артринку в різні часи історії людства. 
Наукова новизна полягає в розширенні уявлень про ринок образотворчого мистецтва. В статті досліджуються 
маркетингові процеси на артринку в різні історичні часи. В статті аналізуються проблеми, що формувались та 
долались впродовж історії появи та становлення маркетингу в сфері культури та мистецтва. Також аналізуються 
теоретичні основи маркетингу образотворчого мистецтва та шляхи практичного їх втілення в різні періоди 
формування артринку. Висновки. Проведений аналіз дозволив визначити, що ще до виникнення сучасного 
артринку, як елементу загального капіталістичного ринку, рух творів образотворчого мистецтва вже тисячі років 
тому, в античні часи містив елементи маркетингових підходів і технологій, що цілком було викликано наявними 
у ті часи процесами продажу і купівлі творів мистецтва, обміну ними та їх колекціонуванням. Зокрема йдеться 
про передвісники маркетингових підходів і технологій, спрямованих на задоволення в суспільстві попиту на 
твори образотворчого мистецтва; організацію збирання, класифікації і колекціонування творів образотворчого 
мистецтва; проведення експертизи їх якості і оригінальності; визначення наявних вже у ті часи методів 
просування творів в суспільстві. Отже, до виникнення сучасного артринку існував, так званий, «дикий ринок», 
який певним чином «регулював» процеси руху творів мистецтва в суспільстві. 

Ключові слова: маркетинг мистецтва, артринок, "дикий ринок" творів мистецтва, маркетингові технології. 
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Marketing of Fine Art on the Way from Ancient Times to Art Market of the XXI Century 

The purpose of the study is to study and analyse the history of the development of marketing technologies in the 
fine arts market throughout human history from ancient times to the beginning of the XXI century. The research 

methodology is based on the use of comparative, empirical, and theoretical methods. This methodological approach 
allows to analyse the process of formation and history of development of fine art marketing, to conduct a study of 
marketing processes in the promotion of works of art in the art market at different times of human history. The scientific 

novelty is to expand the understanding of the fine art market. The article examines marketing processes in the art market 
at different historical times. The article analyses the problems that have been formed and overcome throughout the history 
of the emergence and formation of marketing in the field of culture and art. The article also analyses the theoretical 
foundations of fine art marketing and the ways of their practical implementation in different periods of art market 
formation. Conclusions. The conducted analysis allowed to determine that even before the emergence of the modern art 
market as an element of the general capitalist market, the movement of works of fine art thousands of years ago, in ancient 
times, contained elements of marketing approaches and technologies, which was entirely due to the processes of selling 
and buying works of art, exchanging them and collecting them. In particular, we are talking about the forerunners of 
marketing approaches and technologies aimed at satisfying the public demand for works of fine art; organising the 
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collection, classification and collecting of works of fine art; conducting an examination of their quality and originality; 
determining the methods of promoting works in society that were already available at that time. Thus, before the 
emergence of the modern art market, there was a so-called "wild market" that in a certain way "regulated" the processes 
of movement of works of art in society. 

Key words: art marketing, art market, "wild market" of art works, marketing technologies. 
 
 

Актуальність теми дослідження. В статті 
розглянуті певні історичні процеси та 
алгоритми поведінки учасників артринку в 
різні історичні часи, що дає можливість 
порівняти поведінку учасників артринку. В 
статті різнобічно розглянута маркетингова 
модель набуття та колекціонування творів 
мистецтва в різні історичні періоди, що дає 
можливість використовувати досвід багатьох 
поколінь учасників ринку мистецтв в 
теперішній час, коли артринок досяг значних 
обертів, а в процесах набування творів 
мистецтва беруть участь менеджери артринку, 
зокрема впливові колекціонери творів 
мистецтва, керівники різних рівнів в 
підрозділах художніх музеїв та в галереях, 
дилери та бізнесмени, що мають на меті 
придбання творів мистецтва для подальшого 
зберігання в тій чи в іншій колекції чи для 
подальшого перепродажу. Тому можна зробити 
висновок, що всебічне дослідження історичних 
маркетингових процесів артринку є актуальним 
та потребує кропіткого вивчення.  

Аналіз досліджень і публікацій на 
означену тему обмежений кількома 
публікаціями автора цієї статті та його колег, 
зокрема професора Б. Платонова [3]. Варто 
зазначити, що один з класиків маркетингу 
Ф. Колбер, який своїми розвідками охопив 
майже всі сфери людської діяльності, 
присвятив певну увагу й маркетингу мистецтва, 
але, щоправда, в одній роботі, у якій він 
досліджував і маркетинг культури [7]. Також 
проблеми, порушені в цій статті, ґрунтовно 
проаналізовано в роботах авторів: Р. Таньчук 
[4], П. Доссі [5], Ф. Хук [6], П. П. Гнедич [9]. 

Мета статті: вивчення та аналіз історичних 
процесів та супутніх проблем в часи 
виникнення, формування та історичного 
розвитку маркетингових відносин на ринку 
образотворчого мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. Починаючи з 
античних часів, з часів Давнього Риму та 
Давньої Греції в оселях багатих та заможних 
людей існували колекції творів мистецтва. Вже 
тоді мало місце масове "виробництво" копій та 
підробок творів образотворчого мистецтва 
відомих в ті часи авторів. Саме тому вже в 
античні часи колекціонери потребували послуг 
експертів та консультантів [3, 71]. Причому в 
ролі експертів в Давньому Римі часто висту-
пали митці-копіїсти, які в процесі своєї 

діяльності набули вагомих знань в галузі стилю 
і техніки того чи іншого майстра. 

Проте, попит на послуги досвідчених 
експертів не завжди й не всюди був 
актуальним. Загально відомо, що в ХVII–
XVIII  столітті, наприклад, у Нідерландах та в 
багатьох інших країнах Європи чимало багатих 
та просто заможних колекціонерів не 
цікавились авторством картин, що висіли на 
стінах в їхніх домівках, звертаючи увагу лише 
на сюжет та загальне враження від того чи 
іншого твору. 

Тобто більшість поціновувачів 
образотворчого мистецтва визначали та 
обирали для себе твори по сюжетах: чи 
натюрморт, чи портрет, чи морський пейзаж. В 
ті часи часто картини не були навіть 
підписаними [5, 240]. Тому протягом століть 
питання: "оригінал це чи копія" не було 
актуальним для значної кількості споживачів 
при оцінці творів живопису чи скульптури. 
Можна впевнено стверджувати, що відсутність 
широкого попиту на оригінальні твори 
конкретних авторів полягала у відсутності 
таких інструментів маркетингу мистецтва, як 
засоби масової інформації, а, відповідно, у 
відсутності можливості застосування 
алгоритмів соціокультурного проєктування при 
просуванні на ринках Європи творів мистецтва 
та їх авторів. Наприклад, аналізуючи 
дослідження Н. Івановської, О. Яковлева та В. 
Шульгіної [10, 29], погодимось з тим, що 
«результатом упровадження проєктної 
діяльності в соціокультурну практику стає: 

- підтримка локальної культурної 
активності; 

- привернення уваги до актуальних 
проблем соціокультурного розвитку; 

- узгодження комунікативних потоків та 
адресного звернення до різних соціальних, 
вікових, професійних, етнічних, ментальних 
цільових груп; 

- створення сприятливих умов для 
саморозвитку культурного життя за допомогою 
активізації саморегуляції та креативного 
середовища. Технологія соціокультурного 
проєктування передбачає певну світоглядну 
позицію проєктувальника, його позиційне 
самовизначення щодо об’єкта проєктної 
діяльності, яке може здійснюватися в просторі 
двох альтернатив: зміна (розвиток) або 
збереження.»  
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Погоджуючись з авторами даного 
дослідження, зазначимо, що в Європі в ХVII–
XVIII столітті не було кваліфікованих 
маркетологів, спеціалістів у галузі 
соціокультурного проєктування, журналістів та 
науковців, які спеціалізувались би в галузі 
мистецтва.  

В той же час справедливо буде звернути 
увагу, що протягом XVI–IXX століть на ринку 
надання мистецьких послуг зріс попит на 
послуги представників знавецтва. 
Мистецтвознавець Т. Тимченко [11, 13] 
зазначає наступне: «Знавецтво, як історичне 
явище, у Західній Європі започатковано в епоху 
Відродження працями історіографів Л. Гіберті, 
Дж. Вазарі. Поняття «знавець» виникає в 
XVII столітті». Далі Т.Р. Тимченко також 
зазначає, що «Наприкінці XVII ст. при великих 
музейних колекціях Західної Європи 
починають збирати гравюри із зображенням 
картин видатних майстрів, за темами; цей 
принцип ліг в основу друкованих каталогів. У 
XVIII ст. змінюється й тип знавця: окрім 
художників, ними стають колекціонери, 
зберігачі колекцій та аматори мистецтва.». В 
XX сторіччі, коли основою ціноутворення 
елітних творів мистецтва в значній мірі стає 
ім’я художника, тобто, відмінність копії від 
оригіналу стала економічним фактором, 
зростає актуальність високопрофесійної 
експертизи творів образотворчого мистецтва. 

Протягом понад двох тисяч років – від 
античних часів до сьогодення майстерність 
виготовлення копій і підробок 
вдосконалювалася, а тому в XXI столітті 
експертна діяльність потребує високого 
професіоналізму. Тим більше, що практика 
багатьох сучасних музеїв, галерей, діяльність 
колекціонерів свідчить про те, що підробки 
навіть самих визначних творів мистецтва не 
завжди та не зразу впізнаються експертами, про 
що свідчать тисячі прикладів. За таких 
обставин, кожен твір мистецтва на шляху до 
музею чи аукціону, або до престижної колекції 
проходить процедури ретельних експертиз. 
Отже, протягом століть експертиза поступово 
була запроваджена практично як маркетингова 
технологія задовго до становлення художніх 
ринків та задовго до того, як з’явилось поняття 
маркетингу, як ринкової технології. 

Продовжуючи розглядати проблематику 
розвитку та вдосконалення алгоритмів 
мистецтвознавчого знавецтва та експертизи, в 
подальшому варто буде зосередити окрему 
увагу на запобіганні верифікації того, що в 
подальшому виявляється  та обманом та 
підробкою в маркетингу образотворчого 
мистецтва, адже психологія обману на 
артринку досі не розглядалась в галузевій 

мистецтвознавчій літературі, хоча обман є 
професійною зброєю торговців підробками 
творів мистецтва протягом понад двох 
тисячоліть.  

Повертаючись до прозорого, не 
фальсифікованого артринку, зазначимо, що 
проблемні питання визначення ціни на твори 
мистецтва ми розглядали в окремій статті 
«Маркетингова експертиза художніх творів як 
складова їх оцінки та просування на артринку» 
[2]. До виникнення сучасного артринку, як 
зауважував Ф. Хук, існували й інші методи 
ціноутворення: "Коли естетичні критерії 
погрожували розладнати фінансову угоду, 
приходили до останнього засобу, та, як у старі 
часи, призначали ціну на твори на вагу [6, 18]. 
Мова йде про ринкові відносини в ХVI столітті. 

Але наведений приклад не віддзеркалює 
основних підходів до визначення цін на твори 
мистецтва. Практично завжди, коли вже 
починалося становлення ринкових відносин, 
ціна, як зазначала П. Доссі,  ні в якому разі не є 
результатом випадкової зустрічі попиту та 
пропозиції [5, 149]. 

Ціна на твори мистецтва залежить від 
значної кількості чинників, серед яких 
найважливішими, безумовно, виступають 
якість твору та, за певних умов, ім’я його 
автора. Так було завжди: і в античні часи, і в 
часи середньовіччя, і зараз. Але, окрім цього, 
важливу роль завжди відігравали і відіграють 
сьогодні такі важливі чинники, як насиченість 
ринку мистецтва грошима (у періоди криз 
ринки "просідають") і певна конкуренція в 
процесі продажу творів - ми вже відзначали, що 
таке відбувалося і тисячі років тому. 

Напрямами розвитку маркетингових 
технологій, передвісниками ринкових відносин 
протягом останніх століть були різні методи, 
технології, прийоми просування творів 
образотворчого мистецтва в суспільстві, на які 
варто звернути увагу. Коротко наведемо лише 
деякі ключові з них: 

- виникнення та розвиток аукціонів, 
аукціонних торгів творами мистецтва (частково 
це відбувалося вже у період становлення 
артринків); 

- організація музеїв, однією з головних 
функцій яких є не тільки зберігання творів 
мистецтва, але й організація їх оцінки, 
експертизи в процесі просування творів, їх 
продажу та купівлі не тільки самими музеями 
але й пересічними громадянами, 
колекціонерами, органами влади і таке інше; 

- організація картинних галерей, публічних 
виставок, де твори мистецтва цілеспрямовано 
просуваються; 

- створення скарбниць, де зберігаються і 
демонструються населенню різноманітні 
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старожитності, зокрема картини, статуї, інші 
твори образотворчого мистецтва (до речі, одна 
з подібних скарбниць і сьогодні функціонує у 
Відні); 

- створення каталогів творів мистецтва, які 
пропонуються до продажу (так, наприклад, 
кардинал Ришельє відбирав для себе цінності за 
допомогою альбому із рисунками 
старожитностей, що продавалися в Італії). 

Ми вже казали про те, що відомими 
колекціонерами античних часів були правителі 
стародавнього Риму, колекції яких часто 
формувалися із творів, які примусовим чи 
насильницьким шляхом "запозичувалися" із 
скарбниць, що були розташовані на 
завойованих римлянами територіях. 

Згадаємо, що греки-колекціонери, 
більшість з яких були заможними купцями, 
зробили великий внесок у процеси 
становлення, розвитку та розповсюдження 
образотворчого мистецтва. Польська дослід-
ниця Р. Таньчук зазначає, що захоплення давніх 
греків колекціонуванням вплинуло на зміну 
форми грецького мистецтва: від суспільних 
фресок та статуй божеств, що були типові для 
більш раннього періоду, грецькі митці прийшли 
до живопису по дереву, який було зручно 
розміщувати в оселях. [3, 135]. Підкреслимо, 
що давні греки стимулювали становлення та 
розвиток портретного жанру.  

В "золотий період колекціонування" (ХV–
ХVIII століття) поширився  процес 
десакралізації античного мистецтва, відбувся 
перехід від збирання виключно предметів 
античного мистецтва до збирання творів 
сучасних (на той час) майстрів. 
Розповсюдження моди на колекціонування 
творів часів Ренесансу стимулювало 
експонування творів мистецтва, зокрема 
організації публічних виставок, створення 
художніх музеїв та картинних галерей, які 
накопичували та робили доступними для 
перегляду художні цінності. Якщо ж казати про 
"маркетингові прояви" колекціонування, то 
добре їх охарактеризувала Р. Таньчук [3, 141], 
кажучи, зокрема, про те, що колекціонування 
було не тільки предметом індивідуальних 
прихильностей колекціонерів, але й: 

- соціальним та культурним явищем, що 
впливало на відповідний розвиток міст і 
територій; 

- знаряддям для набуття престижу, 
популярності, свідоцтвом приналежності до 
певного середовища, ознакою багатства; 

- знаряддям політичної пропаганди, яка 
використовувалася в інтересах певних кіл і 
навіть правлячих династій; 

- засобом вкладення капіталу і 
відповідного придбання колекціонерами 
певного соціального статусу і становища; 

- методом, що сприяв організації важливих 
світських подій, зокрема при використанні для 
цих цілей публічних аукціонів, де просувалися 
твори образотворчого мистецтва.  

Отже, саме колекціонування, яке, 
фактично, стало важливою формою культурної 
активності, вже з античних та середньовічних 
часів, до часів Ренесансу й пізніше активно 
стимулювало розвиток образотворчого 
мистецтва, розвиток культурних відносин в 
суспільстві, та його соціальний прогрес. Також 
варто зазначити, що мода на колекціонування 
стимулювала активний розвиток маркетинго-
вих технологій: 1) напрацювання методів 
проведення оцінки творів мистецтва та їх 
експертизи; 2) розвиток методів і технологій 
просування творів, їх продажу та купівлі в 
суспільстві; 3) стимулювання розвитку 
методології спонсорства в мистецтві; 
4) стимулювання розвитку музеїв та картинних 
галерей тощо. 

Оглядаючись на історичні процеси 
розвитку маркетингу мистецтва, треба 
зазначити наступне. Ще в докапіталістичні часи 
твори мистецтва не тільки продавалися, 
куплялися та колекціонувалися, але й 
виступали еквівалентами вартості та заставами, 
з них складали особисті, корпоративні та 
національні скарбниці. Але не можна 
стверджувати, що це вже був повноцінний 
артринок, хоча, вочевидь, ми бачимо його 
ознаки. Артринок став пізнішим винаходом, що 
базується, як й увесь західний капіталізм, на 
системі новоєвропейської раціональності. Саме 
на неї і спиралася сучасна відповідна 
постіндустріальному суспільству раціональна 
регламентація, де артринок – це загальний 
механізм, що створює певні обмеження для так 
званого «дикого ринку». 

Отже, до початку розвитку капіталізму в 
Європі сучасному артринку передував «дикий 
ринок» з ознаками формування маркетингових 
підходів, які з часом формувались в 
маркетингові технології сучасного артринку 
XX–XXI століття.  

Не можна обійти увагою, з нашої точки 
зору, ще одну класифікацію ринків мистецтва в 
історичній ретроспективі, надану українським 
фахівцем Н. Павліченко. Надамо її в статті в 
оригінальному вигляді, дещо скоротивши 
текст. "Історичний огляд розвитку художнього 
ринку західної цивілізації, - відзначає автор, - 
дає змогу виділити такі його етапи. 

Початковий художній ринок з’явився у 
стародавні часи і існував до появи ринку у 
загальному економічному значенні у ХIII ст. 
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Вирізнявся ставленням до митця як до 
ремісника, процес ціноутворення на художні 
твори і послуги залежав від вартості матеріалів 
та складності виконання... 

Розвинений художній ринок узяв свій 
початок у Європі у ХIV ст., продовжив у час 
Ренесансу. Для розвиненого художнього ринку 
характерне як початкове самоусвідомлення 
особливого становища митця, так і його визнан-
ня в суспільстві... 

Класичний художній ринок розвинувся в 
Європі у ХVII–ХIХ ст. Ціноутворення на 
мистецький продукт і його виробництво 
регулювали легітимуючі інстанції (академії, 
салони, галереї), які мали соціальне визнання і 
право визначати, що є мистецтвом і яким воно 
має бути, щоб вважатися цінним. 3’явився 
професійний підхід до продажу творів 
мистецтва, конкуренція в середовищі митців, 
які виробляють мистецький продукт... 

Модерний художній ринок сформувався 
наприкінці XIX ст.. Мав усі риси, притаманні 
класичному ринку, але відрізнявся посиленням 
автономії поля виробництва мистецького 
продукту та самоусвідомленням митцями своєї 
унікальності як "творців", а також посиленням 
міжнародних зв'язків. Права на легітимацію 
були розподілені між кількома різними 
інституціями, які більш безпосередньо 
виражають сутність культурних виробників... 

Новітній, або сучасний художній ринок 
вирізняється повною автономією художнього 
поля, розвиненою "культурною індустрією" та 
глобалізацією. Хоча в просторі художнього 
ринку продовжують діяти легітимуючі інстан-
ції ціноутворення (наприклад, аукціони і 
галереї), вони мають дорадчий характер і самі є 
інструментами художнього ринку, крім того, 
вони тим більше схильні відкидати вердикти 
канонізованих інстанцій, чим сильніше поле 
інтелектуального виробництва стверджує свою 
автономію. Вважаємо, що сучасний художній 
ринок є універсумом, який здобув порівняну 
незалежність і живе за власними внутрішніми 
законами" [8, 73]. 

Не можна не відмітити дуже важливі і 
цікаві чинники та обставини, що визначають 
специфіку художніх ринків на усіх етапах їх 
розвитку. У той же час ми вважаємо, що з точки 
зору нашого дослідження (історії становлення і 
розвитку маркетингу художніх ринків) 
наведена автором періодизація цього процесу є 
у значній мірі необґрунтованою в сенсі 
дійсного виділення  історичних етапів 
розвитку. Тому ми надаємо її у "довідковому" 
вигляді. 

Віддаючи належне ролі музеїв на шляху 
формування артринку протягом століть, 
необхідно зазначити, що сьогодні, в першій 

половині ХХІ століття, аналізуючи вплив 
цифрових технологій на музейну діяльність, 
варто звернути окрему вагу на вплив цифрових 
технологій на способи і форми музейної 
діяльності, а також на стратегічно-світоглядне 
бачення ролі і місця музею у сучасному 
інформаційному просторі. Як зазначає доктор 
культурології Ж. Денисюк, «стосовно 
розуміння впливу цифрових технологій на 
музейну діяльність можемо виокремити два 
аспекти: перший пов’язаний із способами і 
формами музейної діяльності, що так чи інакше 
пов’язані із сучасними комунікативними 
практиками і технологіями, впровадження їх у 
музейну практику та наданням відвідувачам 
оптимальних шляхів для ознайомлення з 
фондовими колекціями. Другий аспект 
пов’язаний зі стратегічно-світоглядним 
баченням ролі і місця музею як культурної 
інституції у інформаційно насиченому 
просторі, де музей на основі свого автентич-
ного культурного ресурсу (музейні колекції) 
має вибудовувати комунікацію на широкий 
загал, презентуючи власні набутки та популя-
ризуючи свою діяльність як закладу. Характер 
колекцій та способи представлення в інфор-
маційній мережі впливають також на основні 
меседжі музею для соціуму, формуючи цін-
нісну шкалу відношень та власне семантичне 
поле музеалій. При цьому варто враховувати 
«сенсову конкуренцію» на рівні цифрових ві-
зуальних образів серед інших зразків візуальної 
культури.» [12, 66]. 

Підводячи підсумок, зазначимо також, що 
протягом другої половини 20 століття – 
початку 21 століття відбулось достатньо повне 
формування концепції маркетингу як 
самостійної науки. З огляду на це ми 
розглянули шлях мистецького ринку протягом 
багатьох століть і навіть тисячоліть до 
формування концепцій та практик маркетингу 
мистецтва. 

Ми довели, що становлення та 
використання маркетингових алгоритмів на 
ринку образотворчого мистецтва почалося в 
античні часи, коли артринок лише формувався. 
Тоді в процесі обміну товарів та послуг 
поступово формувались маркетингові 
технології, які були необхідні для вивчення та 
задоволення попиту в суспільстві на твори 
мистецтва, зокрема на проведення їхньої 
експертизи. Окремо напрацьовувались методи 
популяризації митців та художніх творів в 
суспільстві. 

Висновки. Проведений аналіз дозволив 
визначити, що ще до виникнення сучасного 
артринку, як елементу загального 
капіталістичного ринку, рух творів 
образотворчого мистецтва вже тисячі років 
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тому, в античні часи містив елементи 
маркетингових підходів і технологій, що 
цілком було викликано наявними у ті часи 
процесами продажу і купівлі творів мистецтва, 
обміну ними та їх колекціонуванням. 

Зокрема йдеться про передвісники 
маркетингових підходів і технологій, 
спрямованих на задоволення в суспільстві 
попиту на твори образотворчого мистецтва; 
організацію збирання, класифікації і колекціо-
нування творів образотворчого мистецтва; 
проведення експертизи їх якості і 
оригінальності; визначення наявних вже у ті 
часи методів просування творів в суспільстві. 
Отже, до виникнення сучасного артринку 
існував, так званий, «дикий ринок», який 
певним чином «регулював» процеси руху 
творів мистецтва в суспільстві. 
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БАРОКОВИЙ ЖИВОПИС ВЕЛИКОЇ ПЕЧЕРСЬКОЇ ЦЕРКВИ:  

НЕВІДОМІ КОМПОЗИЦІЇ ТА ПРОСТОРОВІ ПАУЗИ 
 

Мета статті – представити візуальні джерела первісного барокового стінопису Успенського собору, а також 

з’ясувати причину відсутності розписів у деяких компартиментах верхнього ярусу до 1843 р. Методологія 

дослідження полягає в застосуванні історико-культурного і мистецтвознавчого аналізу. Наукова новизна 

роботи. Уточнено, які компартименти верхнього ярусу Великої церкви (Успенського собору) залишалися без 

розписів до 1840-х. Установлено причину (конфіденційність збереження лаврської казни), через яку ці 

компартименти не розписали в кінці 1720-х – 1730 р., у 1772–1777 рр. Виявлені й атрибутовані композиції 

первісної барокової декорації храму, написані в кінці 1720-х – 1730 р., проведено їхній мистецтвознавчий аналіз. 

Висновки. Згідно з архівними документами верхні приділи святого апостола Андрія Первозваного (вівтар), 

Преображення Господнього (вівтар), преподобного Антонія Печерського і преподобного Феодосія Печерського 

не були розписані у XVIII ст. Відсутність стінопису у цих компартиментах була обумовлена бажанням мати 

таємні місця для збереження лаврської казни. Фрагменти композицій на фото (1898; колекція Національного 

заповідника «Києво-Печерська лавра») є настінним живописом Великої церкви кінця 1720-х – 1730 р.  

Ключові слова: духовна культура, православ’я, сакральний монументальний живопис, український 

бароковий живопис, Києво-Печерська лавра, Успенський собор 

 

Bardik Maryna, Candidate in Art Studies, Leading Researcher, Scientific-Research Department of the History and 

Archaeology, National Preserve “Kyiv-Pechersk Lavra” 

Baroque Painting of Great Pechersk Church: Unknown Compositions and Spatial Pauses 

The purpose of the article is to present the visual sources of the original Baroque mural paintings of the Dormition 

Cathedral, as well as to discover the reason for the absence of murals in some compartments of the upper tier before 1843. 

The research methodology is based on historical, cultural analysis, and art study analysis. Scientific novelty. The author 

specifies which compartments of the upper tier in the Great Church (Dormition Cathedral) remained without paintings 

until the 1840s. The reason (the confidentiality of preservation of the Lavra treasury) for which these compartments were 

not painted in the late 1720s-1730, in 1772-1777 is established. The author reveals and attributes the compositions of the 

original Baroque decoration of the Church painted in the late 1720s-1730, and conducted the art historical analysis. 

Conclusions. According to archival documents, the upper side-altars of the Saint Apostle Andrew the First Called (altar 

part), of the Transfiguration of the Lord (altar part), of the Venerable Anthony of Pechersk and of the Venerable 

Theodosius of Pechersk were not painted in the 18th century. The absence of murals in these compartments was due to 

the will to have secret places to keep the Lavra treasures. Fragments of the compositions in the photos (1898; the collection 

at the National Preserve “Kyiv-Pechersk Lavra”) are murals of the Great Church of the late 1720s – 1730. 

Key words: sacral culture, Orthodoxy, sacral mural painting, Ukrainian Baroque painting, Kyiv-Pechersk Lavra, 

Dormition Cathedral. 
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Через 640 років, у 1729 р., Велику церкву знов 

освятили, перебудувавши після пожежі 1718 р., 

прикрасивши новими розписами, іконами. 

Живописні роботи повністю завершили в 

1730 р. Як виглядав цей живопис залишається 

нез’ясованим, хоча перелік композицій та 

іконостасних ікон відомий. Стінопис із часом 

занепадав, у 1772–1777 рр. його оновили, тобто 

написали заново, художники під керівництвом 

начальника лаврської малярні Захарія 

(Голубовського). Проте і в 1720-х, і в 1770-х 

частину верхнього ярусу залишили без 

розписів. З невідомої причини низку верхніх 

компартиментів розписали тільки в 1840-х. 

Відповідь на ці питання суттєво доповнила б 

історію живопису Великої церкви Лаври, і тому 

заслуговує на науковий пошук. 

Аналіз досліджень і публікацій. У різних 

публікаціях можна побачити репродукції 

архівних фотографій деяких композицій 

Успенського собору. Фотографії були зроблені 

перед ліквідацією стінопису в 1893 р. Живопис 

на фото авторами або не датувався, як, 

наприклад, у статті Є. Кузьміна [1, 232–240], 

або ж датувався узагальнено: XVIII ст., 

приміром, у праці Ю. Коренюка [2, 146–152], 

XVIII–ХІХ ст. – у монографії О. Сіткарьової 

[3, 173–175].  

Відсутність розписів у верхніх приділах 

відмітили автори, складаючи концепцію 

відтворення живопису Успенського собору 

(2000). Вони зазначали, що не розписаною була 

вівтарна частина приділу Преображення 

Господнього; її, як і приділи Преподобних 

Антонія і Феодосія розписали за програмою, 

затвердженою Духовним Собором Лаври в 

1838 р. [4, 127, 132]. Наразі питання причини 

відсутності живопису до вказаного часу не 

ставилося, адже воно виходило за межі 

проблематики концепції. Побілені 

компартименти залишались білою плямою в 

історії живопису Великої церкви.  

Пошук відповідей на питання, як 

виглядали живописні композиції кінця 1720-х – 

1730 р., і чому до оновлення розписів собору в 

1840–1843 рр. верхні компартименти не 

розписували, обумовили мету нашої наукової 

розвідки. 

Мета статті – представити візуальні 

джерела первісного барокового стінопису 

Успенського собору, а також з’ясувати причину 

відсутності розписів у деяких компартиментах 

верхнього ярусу до 1843 р. 

Виклад основного матеріалу. Кількасот 

композицій прикрашали зведену після пожежі 

Велику церкву. Що то були за сюжети і де вони 

розташовувалися можна уточнити за лаврським 

рукописом № 183 – переліком композицій 

інтер’єру та екстер’єру Великої церкви та 

іконостасних ікон. У Києві збереглися копії 

цього рукопису (далі – Опис) [5]. За Описом 

можна конкретизувати наявність композицій у 

компартиментах верхнього ярусу.  

Була розписана західна частина хорів, 

включно з куполом і підкупольним простором. 

У живописі розкривалася тема прославлення 

Богородиці. Також на стінах містилися 

зображення святих гір – Синайської (гори 

Божої), Афонської і Київської (земних уділів 

Цариці Небесної) [5, арк. 25 зв. – 28]. 

Зображення Пресвятої Богородиці, святих – 

пророків, апостолів, святителів, преподобних, 

мучеників – супроводжували численні написи. 

В Описі вони ретельно прописані, їх 

повторювали під час оновлення стінопису.  

Опис містить перелік композицій та ікон 

іконостасів чотирьох верхніх приділів, 

влаштованих у перебудованому після пожежі 

храмі.  

Приділ святого апостола Андрія 

Первозваного (південно-східна частина 

верхнього ярусу). Після опису ікон іконостаса 

[5, арк. 30 а – 31 зв.] в тексті надано перелік 

зображень, який ми стисло наводимо. «На 

“склепінні” уверху, на престолі сидить Бог 

Отець, поблизу Нього – престол на хмарах, 

який тримають ангели. Уверху – Св. Дух, 

сяючий променями сонячними, навкруги – 

безліч ангелів світлих. Нижче – Вознесіння 

Господнє: Господь у хмарах возноситься на 

небо і благословляє руками. Несуть Його два 

ангели, що тримають хартії з написами… Вище 

на всьому склепінні зображені у хмарах ангели 

з хартіями… Нижче – Пресвята Богородиця з 

апостолами стоїть на горі Елеонській і дивиться 

уверх. Праворуч (де вікна) св. апостоли (12) 

дивляться на небо і два ангели, які тримають 

хартії… (Мф, 30). На цій стіні, поблизу 

іконостаса, зображено 12 апостолів, що 

повертаються з гори Елеонської; уверху хартія 

з написом... Нижче пророк Мойсей на колках, 

який молиться на горі Хорив; поблизу нього 

скрижалі; уверху над ним – хмари, труби і 

полум’я вогняне; серед хмар напис: “О’ Ѳеос”; 

під горою стоять “Єгиптяни”, очікуючи 

Мойсея. Там само зображений цар Давид на 

горі, який грає на гуслях; коло нього – місто; 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2023_____ 

 83 

уверху напис… (Пс 46)» [5, 31 зв. – 31 а зв.]. Із 

наведеного переліку ясно, що розписали 

приділ, а його вівтарна частина залишалась не 

розписаною. 

Приділ Преображення Господнього 

(північно-східна частина верхнього ярусу). 

Спочатку наведено перелік ікон іконостаса [5, 

арк. 31 а зв. – 32 зв.], а далі – опис написаних 

зображень. «На “склепінні” уверху “Страшний 

суд”. Господь Христос сидить у хмарах; з ним 

безліч ангелів; над Ним напис… Нижче ангел 

тримає хрест великий, золотий, напис.. (Мф, 

24). З південного боку зображено горній 

Єрусалим на хмарах.  

Нижче між вікнами: 1) цар Соломон 

тримає в руках хартію з написом… 2) св. 

пророк Ісая з хартією в руках, напис… 3) св. 

пророк Іоіль тримає в руках хартію з написом… 

4) св. пророк Малахія… 5) св. апостол Филип… 

6) св. пророк Даниїл… 7) преподобний Єфрем 

Сирін… 8) св. Ієронім...  

Уверху – дві сурми, що сурмлять: 

постаньте, мертві, ідіть на Суд» [5, арк. 32 зв. – 

32 а зв.]. Преображенський приділ, так само, як 

і Андріївський, розписаний без вівтаря. 

Далі в Описі представлено перелік ікон 

іконостасів приділів преподобного Антонія 

Печерського (південно-західна частина 

верхнього ярусу) та преподобного Феодосія 

Печерського (північно-західна частина 

верхнього ярусу) [5, арк. 32 а зв. – 34 а зв.]. Ці 

два приділи взагалі не були розписані. 

Зауважимо, що в проєкті розпису Великої 

церкви (лаврський рукопис № 204) немає 

відомостей про композиції, які планували 

написати у вівтарях Андріївського і 

Преображенського приділів, а також в 

Антоніївському і Феодосіївському приділах [6]. 

Бажання оздобити малярством увесь 

верхній ярус Великої церкви виявив 

митрополит Філарет (Амфітеатров), який в 

1837 р. прибув до Києва, заступив на київську 

кафедру, ознайомився з київськими святинями. 

Цілком природно, що митрополит виявив 

бажання внести «свою лепту» у справу її 

живописного оздоблення. Бажання цілком 

підтримав Духовний Собор Лаври. Як нами 

було встановлено за архівними документами, 

програму розписів склав київський художник 

Олексій Сенчило-Стефановский (цікавий факт 

творчої біографії друга Тараса Григоровича 

Шевченка) того ж 1837 р. Перший варіант 

програми охоплював тільки верхні 

компартименти, які залишались без розписів. 

Проте стан живопису на верхньому ярусі був 

такий занепалий, що потребував оновлення. 

Виявляючи повагу до історії Лаври, 

митрополит і Духовний Собор вирішили 

зберегти старі сюжети і додати нові. Тому 

О. Сенчило-Стефановський склав програму, 

яка поєднала старі і нові сюжети, її затвердили 

у травні 1838 р. Після ремонтних робіт 

архітектурні поверхні підготували під живопис; 

старі композиції були написані заново 

(оновлені), написали також і нові композиції. 

Для повноти картини додаймо, що заново 

розписали весь основний об’єм храму (без 

вівтарних апсид), виконали поновлення ікон, 

храмового начиння. Роботи тривали з 1840 по 

1843 р. [7, 104–124].  

Ці роботи були виконані під керівництвом 

начальника лаврських художників Іринарха, 

який і сам, будучи монументалістом та 

іконописцем, писав композиції у Великій 

церкві. Його живопис існував до кінця ХІХ ст. 

У 1893 р. живопис в основному об’ємі храму 

збили для нового розпису. Під час видалення 

олійного живопису, підготовчих шарів і тиньку 

науковці безуспішно шукали хоч які-небудь 

рештки давніх мозаїчних або фрескових 

композицій – марно, проте на них чекала інша 

знахідка. Про неї свідчать маловідомі архівні 

фото з колекції Національного заповідника 

«Києво-Печерська лавра» [8; 9].  

Фото зафіксували виявлені в грудні 1898 р. 

живописні композиції. На фотографіях під 

зображеннями одним почерком були зроблені 

пояснювальні написи. На одній з них (рис. 1) 

указано, що це – зображення преподобного, 

уціліле на рештках стінного тиньку, який 

обвалився, у Великій Лаврській церкві, на 

хорах, в Андріївському приділі, під північним 

вівтарним входом, під підлогою [9]. На іншому 

фото (рис. 2) зазначено що це – нижня частина 

зображення людини, яка стоїть на вогнищі, 

уціліла на рештках стінного тиньку, що 

обвалився, у Великій Лаврській церкві, на 

хорах, в Андріївському приділі, поблизу лівої 

сторони від північного вівтарного входу, під 

підлогою [8].  

Враховуючи, згідно Опису і програми 

1838 р., відсутність розписів у вівтарі 

Андріївського приділу, робимо висновок, що на 

фото ми бачимо первинний бароковий живопис 

Великої церкви після її перебудови і 

влаштування верхніх приділів – композиції 

кінця 1720-х – 1730 р.  

Отже, атрибуція композицій буде такою.  
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«Невідомий художник. Преподобний. 

Розписи приділу святого апостола Андрія 

Первозваного Великої церкви Києво-

Печерської лаври. Кінець 1720-х – 1730. Олія. 

Фото 1898». 

«Невідомий художник. Мученик 

(мучениця). Розписи приділу святого апостола 

Андрія Первозваного Великої церкви Києво-

Печерської лаври. Кінець 1720-х – 1730. Олія. 

Фото 1898». 

Не найкраща якість архівних фотографій, 

фрагментарність композицій не дозволяють 

скласти повне уявлення про ці зразки 

українського барокового храмового живопису. 

Характер лущення фарби вказує на те, що 

зображення писали олією. Вони створені на 

основі динамічного рисунка і світло-тіньового 

модулювання об’ємів. Обличчя ченця 

(преподобного, як його визначили в 1898 р.) 

об’ємно модульовано колірним тоном в 

ракурсі. Передано прямий погляд близько 

посаджених очей, а прямий м’ясистий ніс і 

трохи припухлі губи створюють образ земної 

людини, і навіть змодельовані тінню впалі 

щоки, площинно трактовані чернечий клобук і 

німб не створюють образ аскета. Задум 

художника перебував в естетичних ідеалах 

українського сакрального живопису доби 

бароко, який, зокрема, подарував нам образи 

святих і ангелів з огрядними фігурами і 

рум’яними щічками.  

 

 
 

Рис. 1. Невідомий художник. Преподобний. Розписи приділу святого апостола Андрія Первозваного 

Великої церкви Києво-Печерської лаври. Кінець 1720-х – 1730. Олія. 

Фото 1898 
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Рис. 2. Невідомий художник. Мученик (мучениця). Розписи приділу святого апостола Андрія Первозваного 

Великої церкви Києво-Печерської лаври. 

Кінець 1720-х – 1730. Олія. Фото 1898 (публікується вперше) 

 

Фрагмент фігури в полум’ї є, скоріш за все, 

був частиною композиції на тему мучеництва. 
У зображенні розпізнається туніка, перетягнута 

вірьовкою, якою був прив’язаний мученик або 

мучениця, вірогідно, до стовпа або дерева. 

Вогняні язики трактовані звивистими 

насиченими лініями, проте не високими, а 

такими, що не закривають пропорційну фігуру 

і підпорядковуються загальному ритму складок 

одягу. Автор композиції цінував зовнішню 

красу і не вводив експресію в свої картини. 

Зауважимо, що навіть по маленьких 

фрагментах композицій ми можемо визначити 

бароковий характер зображень, і це, у свою 

чергу, свідчить про майстерність їхнього 

автора. 

Визнання професійних навичок робить ще 

гострішим питання, чому лаврське 

керівництво, київські митрополити не 

поставили перед художниками завдання 

прикрасити живописом весь верхній ярус і 

навіть «закривали очі» на неприродну 

ситуацію, коли в Андріївському і 

Преображенському приділах були розписані 

західні частини, а вівтарі ні? Відповіді в 

архівних документах немає, і науковий пошук 

потребує виходу за часові межі XVIII ст. 

Знахідка фрагментів живописних 

композицій не згадувалась, її, вочевидь, 

затьмарила інша гучна подія: 26 листопада 

1898 р. в приділі преподобного Антонія 

Печерського, у ніші під підлогою [10] (рис. 3), 

знайшли скарб, і слава про той карб 

розповсюдилась далеко за межі Києва. Так 

званий лаврський скарб 1898 р. являв собою 

чотири металевих бідони і дерев’яну посудину, 

наповнені золотими і срібними старовинними 

монетами. Нішу, в якій знаходився скарб, 

закривала тонка чавунна плита, а також 

будівельне сміття і щебінь [11, арк. 3–3 зв.]. 

Подібну нішу, але без схованих скарбів, 

знайшли 4 січня 1899 р. у Феодосіївському 

приділі [11, арк. 25]. У той час міняли 

архітектуру верхнього ярусу, тому серед інших 

будівельних і ремонтних робіт ліквідували 

приділи преподобних Антонія і Феодосія 

Печерських.  

Під час огляду скарбу з Антоніївського 

приділу виявили кілька записок, своєрідних 

актів ревізії; їх засвідчили архімандритами 

Лаври: від 4 травня 1698 р. – Іосаф 

(Кроковський), від 14 травня 1721 р. – Іоаникій 

(Сенютович), від 26 листопада 1731 р. – Роман 

(Копа), від 19 липня 1753 р. – Лука (Білоусович)  
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Рис. 3. Ніша, де був схований лаврський скарб.  

Приділ преподобного Антонія Печерського Великої церкви Києво-Печерської лаври. Фото 1898 

(публікується вперше) 

 

[11, арк. 4 зв.–5]. Із записок слідує, що 

лаврський скарб уцілів під час пожежі. Про цю 

обставину зазвичай згадують, докоряючи 

ченцям, які просили допомоги для того, щоб 

відродити монастир після пожежі 1718 р. Ми ж 

зосередимось на іншому аспекті історії з 

лаврським скарбом. 

 Віддаймо належне передбачуваності 

лаврського начальства, адже воно придумало 

надійну схованку. Закрита металевим листом 

ніша, замаскована щебнем і побілена, серед 

інших архітектурних поверхонь ніяк не 

виділялася. Якщо ж уявити, що приділи були 

розписані, необхідність дістати скарб зі 

схованки обернулась би цілою низкою 

проблем: нішу знов треба було закрити, 

потинькувати, підготовити поверхню під 

живопис, залучити художника, який написав би 

на цьому місці попередню композицію. Такий 

живопис свіжістю кольорів і авторською 

манерою відрізнявся б від попереднього. А 

якщо приділ був лише побілений, достатньо 

було залучити робітника (або невелику 

кількість робітників) без професійної 

підготовки, який би після відкриття ніші і 

ревізії коштів закрив би її і просто побілив. 

Секретність такої операції було простіше 

забезпечити. 

Наявність ніш в Антоніївському і 

Феодосіївському приділах цілком узгоджується 

з відсутністю розписів у них. Очевидною є 

потенційна можливість влаштувати подібні 

ніші-схованки у вівтарях Андріївського та 

Преображенського приділів, що пояснює 

парадоксальну відсутність розпису в їхніх 

вівтарях при наявності живопису в західній 

частині.  

Судячи зі згаданих вище документів, 

звірка захованих монет (1731) відбулась після 

повного завершення живописних робіт у 

1730 р. І знайомі нам за архівними 

фотографіями композиції, написані у вівтарі 
Андріївського приділу, потинькували і 

побілили разом з усім вівтарем; тому їхні 

фрагменти збереглися до 1898 р. Архімандрит 

Лука (Білоусович), очевидно, повідомив 

наступникові Зосимі (Валькевичу) про скарб, 

тому, коли в 1772–1777 рр. заново розписували 

Велику церкву, згадані верхні компартименти 

залишили побіленими. Подібне рішення 

художники самостійно прийняти не могли, 

його санкціонувало керівництво Лаври. Що ж, 

просторові паузи в декорації Великої церкви і 

збереженість фрагментів первинного 

барокового живопису, як не дивно, були 
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обумовлені дбайливим ставленням до лаврської 

казни.  

Наукова новизна роботи. Уточнено, які 

компартименти верхнього ярусу Великої 

церкви (Успенського собору) залишалися без 

розписів до 1840-х. Установлено причину 

(конфіденційність збереження лаврської 

казни), через яку ці компартименти не 

розписали в кінці 1720-х – 1730 р., у 1772–

1777 рр. Виявлені й атрибутовані композиції 

первісної барокової декорації храму, написані в 

кінці 1720-х – 1730 р., проведено їхній 

мистецтвознавчий аналіз. 

Висновки. Згідно з архівними 

документами верхні приділи святого апостола 

Андрія Первозваного (вівтар), Преображення 

Господнього (вівтар), преподобного Антонія 

Печерського і преподобного Феодосія 

Печерського не були розписані у XVIII ст. 

Відсутність стінопису у цих компартиментах 

була обумовлена бажанням мати таємні місця 

для збереження лаврської казни. Фрагменти 

композицій на фото (1898; колекція 

Національного заповідника «Києво-Печерська 

лавра») є настінним живописом Великої церкви 

кінця 1720-х – 1730 р.  
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ДІЯЛЬНІСТЬ НАЦІОНАЛЬНОЇ СПІЛКИ ХУДОЖНИКІВ УКРАЇНИ В РОЗВИТКУ  

ТА ПОПУЛЯРИЗАЦІЇ УКРАЇНСЬКОГО МИСТЕЦТВА В УМОВАХ ВІЙНИ 
 

Мета роботи – розглянути основні засади та діяльність Національної спілки художників України (далі – 

НСХУ) та Київської організації Національної спілки художників України (далі – КОНСХУ) на сучасному етапі, 

виявити актуальні питання щодо розвитку та популяризації українського мистецтва, зокрема в період 

повномасштабної війни. Методологія дослідження полягає в застосуванні системного та культурно-історичного 

підходів, поєднаних із такими методами, як, мистецтвознавчий, аналізу, синтезу, узагальнення, опису та 

порівняння, що  в сукупності дало можливість досягнути  обґрунтованих результатів дослідження. Наукова 

новизна роботи полягає в тому, що вперше розглянуто й подано короткий аналіз діяльності НСХУ та КОНСХУ 

в умовах розгорнутої повномасштабної війни та виявлено культуротворчий і аксіологічний потенціал в діяльності 

спілки та пропагуванні надбань сучасних українських митців, утвердження національної ідентичності, 

української культури та мистецтва, що в умовах війни є не лише об’єднавчим чинником, але й засобом 

висловлення громадянської позиції. Висновки. В результаті проведеного дослідження встановлено, що 

діяльність КОНСХУ має не меті не лише всебічний розвиток і підтримку митців, яких об’єднує спілка, але й 

формування й популяризацію художніх досягнень і надбань, творчих пошуків і новацій, які репрезентує сучасне 

українське мистецтво. На основі аналізу творчих акцій, виставок, інших культурних практик НСХУ та КОНСХУ 

виявлено культуротворчий і аксіологічний потенціал в діяльності спілки, що проявляється в ретрансляції 

художніх і культурних цінностей, притаманних українському мистецтву, яке особливо в період війни зусиллями 

митців НСХУ та КОНСХУ спрямоване на об’єднання громадянського суспільства  у боротьбі з російською 

агресією, а також у питаннях практичної волонтерської діяльності, що є надзвичайно важливою складовою у 

формування національної свідомості і патріотизму. 

Ключові слова: Національна спілка художників України, Київська організація Національної спілки 

художників України, українське мистецтво, національна школа живопису, тематична картина, історичний 

живопис,  війна, військова агресія, художники. 
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The purpose of the work is to examine the basic principles and activities of the National Union of Artists of Ukraine 

(hereinafter – NUAU) and the Kyiv Organisation of the National Union of Artists of Ukraine (hereinafter – KONUAU) 

at the present stage, to identify relevant issues related to the development and popularisation of Ukrainian art, in particular 

during the period of full-scale war. The research methodology is in the application of systematic and cultural-historical 

approaches, combined with such methods as art history, analysis, synthesis, generalisation, description and comparison, 

which together help to achieve substantiated research results. The scientific novelty of the research lies in the fact that 

for the first time a brief analysis of the activities of the NUAU and KONUAU was revealed in the context of an unfolding 

full-scale war was considered and presented, and the cultural and axiological potential of the union’s activities and the 

promotion of the achievements of contemporary Ukrainian artists, the affirmation of national identity, Ukrainian culture 

and art, which in times of war is not only a unifying factor, but also a means of expressing a civic position. Conclusions. 

Based on the analysis of creative events, exhibitions, and other cultural practices of the NUAU and KONUAU, the article 

reveals the cultural and axiological potential of the union's activities, which manifests itself in the transmission of artistic 

and cultural values inherent in Ukrainian art, which, especially during the war, through the efforts of the artists of the 

                                                      
© Литвин С. Х., 2023 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2023_____ 

 89 

NUAU and KONUAU, is aimed at uniting civil society in the fight against Russian aggression, as well as in matters of 

practical volunteer activity, which is an extremely important component in the formation of national consciousness and 

patriotism. 

Key words: National Union of Artists of Ukraine, Kyiv Organisation of the National Union of Artists of Ukraine, 

Ukrainian art, national school of painting, thematic painting, historical painting, war, military aggression, artists. 

 
 

Актуальність теми дослідження. У 

сучасних процесах розвитку культури і 

мистецтва, а також становленні національних 

мистецьких шкіл, художніх напрямів та 

інноваційних впроваджень в систему 

мистецької освіти, культурної політики вагоме 

значення має діяльність творчих спілок та 

організацій, які об’єднують митців за творчим 

напрямом, скеровуючи їх професійні зусилля в 

розбудові мистецьких галузей та напрямів, 

продукуванні та утвердженні культурних 

цінностей. Діяльність творчих спілок є вагомою 

складовою актуалізації багатьох питань, 

поважаних із підтримкою молодих митців, 

виставковою та проєктною діяльністю та ін. 

Наразі функціонування діяльність творчих 

спілок і організацій в Україні керується 

Законом України «Про професійних творчих 

працівників та творчі спілки», у якому зокрема, 

зазначено, що творча спілка -  це добровільне 

об’єднання професійних творчих працівників 

відповідного фахового напряму в галузі 

культури та мистецтва, яке має фіксоване 

членство і діє на підставі статуту; а  творча 

діяльність - це індивідуальна чи колективна 

творчість, результатом якої є створення або 

інтерпретація творів, що мають культурну 

цінність» [5]. Серед основних напрямів 

діяльності, окрім суто творчої, є розроблення і 

втілення в життя культурно-мистецьких 

заходів, видання газет, журналів, книг та іншої 

друкованої продукції, створення кіно- та 

відеофільмів, аудіовізуальної продукції з 

метою популяризації досягнень української та 

світової культури і мистецтва, творчого 

доробку членів спілок, сприяння відродженню, 

розвиткові та популяризації народної 

творчості, творчому використанню народних 

традицій у розвиткові культури та мистецтва, 

збереженню та збагаченню історико-

культурної спадщини та низка інших [5].  

В аспекті розвитку й популяризації 

образотворчого мистецтва безперечно має 

вагоме значення діяльність Національної 

спілки художників України та її регіональних 

відгалужень, серед яких за своєю 

концентрацією провідних митців і впливом на 

провідні тенденції в мистецтві чільне місце 

займає Київське відділення НСХУ – КОНСХУ. 

Серед наукового загалу як попереднього часу, 

так і нині ця тематика не ставала предметом 

наукових досліджень,  що, відповідно й 

визначає наразі актуальність пропонованої 

публікації. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 

вивчення зародження і становлення 

професійних творчих спілок в Україні різних 

періодів має не надто розгалужену 

історіографію. У цьому аспекті варто зазначити 

публікацію Г. Батичка [1], присвячену 

проблематиці громадським та творчим спілкам 

ХІХ ст.; також ретроспекцію творчих об’єднань 

і спілок вивчала Л. Крупеніна [7], Л. Ругаль 

[20]; організацію культурно-мистецького життя 

досліджував С. Виткалов [3]. Зародження і 

становлення українських творчих спілок, 

громадських організацій, їх культуротворчий 

потенціал відображено у працях І. Кузнецової 

[8], К. Левчук [10], Г. Романенка [18], 

Ю. Стуканової [23], О. Шановської [25], 

В. Шейка [18].  

Роль і значення творчих спілок у розвитку 

громадянського суспільства досліджено у 

працях Р. Мохнюка [11; 12]. 

Безпосередньо праці, присвячені 

діяльності Національної спілки художників 

України та її регіональної  Київської 

організації, належать мистецтвознавцю 

О. Роготченку [17]. Разом із тим, окреслене 

питання потребує подальшого дослідження та 

систематизації. 

Мета роботи – розглянути основні засади 

та діяльність Національної спілки художників 

України (далі – НСХУ) та Київської організації 

Національної спілки художників України (далі – 

КОНСХУ) на сучасному етапі, виявити 

актуальні питання щодо розвитку та 

популяризації українського мистецтва, зокрема 

в період повномасштабної війни. 

Виклад основного матеріалу. Національна 

спілка художників України, згідно зі Статутом, 

основного свого регламентуючого документа, є 

всеукраїнською громадською творчою 

організацією професійних митців і 

мистецтвознавців. Створена вона була ще у 

1938 р. До цього у 1933 року  у Харкові 

створили оргкомітет, який підготував 

створення Спілку радянських художників 

України (СРХУ), а 27 жовтня 1938 р. на І-му 

з’їзді художників УРСР, власне, було й 

створено СРХУ, яка входила до складу Спілки 

художників СРСР. 7 вересня 1939 року РНК 
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УРСР затвердив Статут Спілки радянських 

художників України. Статут визначав статус 

спілки, як добровільної організації, що 

об’єднує на території УРСР працівників 

образотворчого мистецтва (живописців, 

графіків, скульпторів, художників театру, 

народних художніх майстрів), а також осіб, що 

ведуть науково-дослідну і критичну роботу в 

цій галузі, її мету. Відповідно,  первісно це була 

Спілка радянських художників України 

(СРХУ), згодом – Спілка художників України 

(СХУ) [13].  

У незалежній Україні закон про творчі 

спілки і творчих працівників було прийнято у 

1997 році, на основі якого було розроблено 

статути художніх спілок. Так, зокрема, на 

діючому статуті НСХУ можна побачити, що в 

сучасній редакції він розглядався і був 

затверджений конференцією і з’їздом 

художників України відповідно у 1990 і 

1992 роках [13]. Зміни редакцій документа 

відбулися у 1999 році, потім – у 2005 та 

2007 роках. Чинний статут КОНСХУ діє в новій 

редакції від 2017 року.  

Сучасна структура в межах НСХУ налічує 

33 обласних та територіальних організацій 

(включно з Кримом), звичайно, на сьогодні 

варто також враховувати тимчасово окуповані 

росією території України. Якщо звертатися до 

магістральних завдань НСХУ та мети її 

функціонування, то згідно визначених законом 

України, то побачимо, що, як ми вже 

відзначали, головною метою спілки є 

консолідація усіх творчих сил, формування 

мистецького середовища, забезпечення 

свободи творчості, сприяння професійному 

зростанню і соціальний захист її членів. Серед 

основних напрямів діяльності - проведення 

Всеукраїнських виставок з усіх жанрів 

образотворчого мистецтва, бієнале та трієнале, 

конференції, загальнонаціональні, персональні, 

інноваційні виставки в виставкових залах 

Центрального будинку художника. Спільно з 

Міністерством культури та інформаційної 

політики України засновано премії імені 

Катерини Білокур та М. Г. Дерегуса. Так, 

зокрема, премія імені Катерини Білокур була 

заснована у 1989 р. присуджується щорічно до 

дня народження мисткині (7 грудня) за визначні 

твори традиційного народного мистецтва [15]. 

Премія імені М. Г. Дерегуса, визначного 

художника-баталіста, присуджується щороку 

також до дня народження мистця, 5 грудня, а 

художні роботи, окрім високої професійно 

майстерності, мають відповідати критерію - 

використання в художніх творах технік, 

комбінацій, сюжетних ліній, мотивів, образів, 

співзвучних з творчістю М. Г. Дерегуса.  

Так, зокрема, 2022 р. лауреатами премії 

імені Катерини Білокур стали декілька митців: 

Куца-Чапенко Олена — поліптих «Кохання»; 

Муховецька Світлана – прикраси в етностилі; 

Опарій Олександр — серія робіт «Квіти з 

України» (розпис на порцеляні); Порох Юрій – 

серія робіт «Гуцульські череси, пояси, 

тобівки». Премію імені М. Г. Дерегуса отримав 

заслужений діяч мистецтв України Ігор 

Гавришкевич за цикл творів «Козацькими 

стежками» і «Пращури» [16].  

Іншою важливою сферою діяльності 

НСХУ є консолідація усіх творчих сил, 

формування мистецького середовища, 

забезпечення свободи творчості, сприяння 

професійному зростанню і соціальний захист її 

членів. Утворенню Спілки передували різні 

«громади», об’єднання, угруповання, 

товариства, які започаткували своє виникнення 

ще в першій половині XIX ст. Пожвавлення 

художнього життя в Україні протягом XIX – 

початку XX ст., формування регіональних 

мистецьких шкіл – київської, харківської, 

одеської (а також львівської та закарпатської), 

відкриття 1917 р. Української академії 

мистецтв (згодом Київського художнього 

інституту, тепер Національної академії 

образотворчого мистецтва і архітектури - 

НАОМА) як закладу вищої художньої освіти – 

бути тими передумовами консолідації мистців 

у єдиній творчій організації. Статус 

«національної» спілці було присвоєно 1998 р., 

від 2021 р. очолює НСХУ Чернявський 

Костянтин Володимирович, живописець, 

кандидат мистецтвознавства. К. Чернявський є 

випускником НАОМА, навчався в  майстерні  

знаних професорів, майстрів живопису – 

В. Гуріна та Т. Голембієвської. Працював в 

Київській державній академії декоративно-

прикладного мистецтва і дизайну імені  

Михайла Бойчука, Київському національного 

університеті технологій і дизайну. Громадську 

діяльність розпочав в 2002 р. в молодіжній 

секції КОНСХУ [24]. 

Київська організація Національної спілки 

художників України – одна з найбільших, 

професійно потужних та добре відомих 

творчих спілок України. Вона на сьогодні 

налічує близько 1,5 тис. членів, що працюють в 

усіх галузях образотворчого мистецтва. За 

довгий час існування в її складі були видатні і 

яскраві художники і мистецтвознавці, що 

стверджували високий статус українського 

мистецтва, його самобутню оригінальність, 

новітні напрямки та високий професіоналізм. 
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Київська організація НСХУ (КОНСХУ) 

була створена у 1969 році, коли кількість її 

членів досягла тисячі чоловік. Її довга історія 

була складною, насиченою подіями, злетами і 

падіннями. Пройшовши історичні процеси 

становлення новітньої української держави, 

організація зберегла свої позиції і зараз є 

однією з найбільш активно дієвих творчих 

спілок України [13].  

КОНСХУ за своїм статутом – добровільне 

творче об’єднання професійних живописців, 

скульпторів, митців графічного мистецтва, 

художників монументального, декоративного 

мистецтва, дизайнерів, митців театру і кіно, 

мистецтвознавців [21].  

Мета і завдання, що стоять перед КОНСХУ 

і прописані у статуті, фактично ті ж, що і в 

центральної спілки художників. Високий 

рівень толерантності до своїх членів згуртував 

у організації різнорідний склад учасників. Це 

представники різних художніх шкіл і 

напрямків, різних вікових категорій. 

Незважаючи на складні умови, що 

супроводжують часи державницьких 

перетворень, Київська організація намагається 

тримати високий рівень виставкової діяльності, 

творчого обміну з іншими спілками в Україні та 

за кордоном, організації пленерів, захисту та 

підтримки своїх членів у їх професійній 

діяльності, утримує високу планку 

доброзичливого, уважного та поважного 

ставлення до кожного, будує свою роботу на 

демократичних принципах. розуміючи що 

атмосфера взаємної поваги у міжособистісних 

стосунках митців є запорукою здорової творчої 

атмосфери всього творчого загалу 

КОНСХУ є об’єднавчим органом київської 

школи образотворчого мистецтва. Наші 

традиції глибинні. Київська мистецька школа 

має величну художню практику і безмежні 

творчі ресурси. Митці Києва поважають 

традиції минулого, зберігають здобутки 

київських класиків, невпинно торуючи шлях 

сучасним тенденціям у розвитку вітчизняної 

образотворчості [13]. Нинішнім головою 

КОНСХУ є Кутняхов Микола Іванович, працює 

у галузі монументального, сакрального та 

станкового живопису. Навчався в Київському 

художньому інституті (нині – НАОМА) у класі 

викладачів М. Стороженка та В. Чеканюка [9]. 

Понад двадцять років – керівник дитячих 

мистецьких закладів в місті Києві. Є автором 

ряду публікацій з питань мистецтва та освіти, 

лауреат багатьох мистецьких премій та відзнак. 

З початком повномасштабної війни, 

розв’язаної росією проти України художники 

також долучилися до мистецького фронту, 

причому низка заходів проводилася як 

центральною спілкою, так і київською 

організацією, особливий резонанс ці акції 

отримали знову-таки, з огляду на фактор 

столиці України. 

З кінця березня та у квітні 2022 р. НСХУ 

оголосила міжнародну мистецьку акцію 

«Вольнанова», збираючи роботи, присвячені 

темі війни та публікуючи їх в інтернет-мережі, 

анонсуючи повну виставку з виданням каталогу 

після завершення війни. У травні було 

проведено виставку художніх творів в рамках 

міжнародного артпроєкту «Повертайся 

живим!», що відбулася у виставковому залі 

«Хлібня» на території Софії Київської. На 

виставці були представлені роботи народного 

художника України В.Франчука, заслужених 

художників України: А. Марчука, 

К. Чернявсього, А. Зорка, заслужених діячів 

мистецтв М. Кіщука, Ю. Вакуленка, 

В. Виродової-Готьє, членів НСХУ: 

С. Сметанкіна, Н. Бондаренко, А. Кулагіна, 

Ю. Шевченка, П. Бевзи, А. Фурлета, 

Г. Кириленко-Бараннікової, Н. Журавьової, 

Т. Діденко, В. Дромарецької, М. Саркісян, 

О. Смаль, Л. Пуханової та багатьох інших 

митців [4].  

За словами організаторів, в основному це 

тематичні картини, які розкривають жахіття 

війни та руйнування, завдані росією. Разом з 

тим, значна кількість робіт присвячена 

військовим безпосередньо в зоні бойових дій: 

мужні обличчя захисників випромінюють 

героїзм, відвагу, мужність. Картини сповнені 

глибокої емоційної сили, яскравих портретів. Є 

картини наповнені алегоричним змістом, 

драматичними образами які закликають 

витримати жорстокі випробовування, роботи 

пронизує палке бажання прискорити перемогу, 

допомогти повернутися захисникам живими та 

скоріше почати лікувати рани [4].  

Заслуговує на увагу виставка декоративно-

ужиткового мистецтва «Світ Божий як 

Великдень», що була проведено НСХУ у квітні 

2022 р. за підтримки Міністерства культури та 

інформаційної політики. За ініціативою творчої 

спільноти секції плаката  КОНСХУ та її голови 

А.Будника була організована виставка 

патріотичного плаката під назвою «На сніданок 

була війна». Авторами стали студенти 

Київського національного університету 

культури і мистецтв (КНУКіМ) та Київського 

університету культури (КУК). Всі хто мав 

технічну можливість, почали створювати 

патріотичні плакати. Основний напрямок 

творів – героїзм  воїнів ЗСУ, варварство і 

підступність військ РФ, запит на підтримку 
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світової спільноти і країн НАТО, захист 

пам’яток культури, позитивних та негативних 

персоналій на війні. Створені плакати були 

оприлюднені для розповсюдження 

[19].  Студентські роботи, обєдані темою війни, 

були згодом об’єдані у виставку «Креативний 

спротив», яка була презентована у галереї 

International Art Bansko (Болгарія) у символічну 

для українців дату – 22 червня (2022 р.), День 

скорботи та вшанування пам’яті жертв війни. В 

експозиції були представлені роботи студентів 

графічного дизайну двох київських 

університетів за місяць війни, які робилися на 

ноутбуках в евакуаційних поїздах, у 

бомбосховищах зі зникаючими електрикою та 

інтернетом, під час комендантської години, на 

окупованих територіях, тощо [19].  

На щорічній традиційній виставці «Барви 

Дніпра» (вересень-жовтень 2022 р.), що 

проводиться  підтримки за участі НСХУ та 

присвячена до Дня міста, також були 

представлені роботи нової спрямованості, 

пов’язані з тематикою війни та російського 

вторгнення на українську територію. 

У квітні 2023 р. за участі голови НСХУ та 

громадського об’єднання «Зелена Смуга» 

відбулася презентація проєкту «Квіти 

Перемоги», де були представлені роботи 

заслуженого художника України Богдана 

Мазура, Народного художника України, 

лауреата Державної премії України імені 

Тараса Шевченка Володимира Онофрійчука та 

ін. [13]. 

Окремо варто виділити великий 

виставковий проєкт «Мистецтво нескорених 

міст України», присвячений містам України, 

зруйнованим і нескореним, які постійно 

зазнають ударів від російських військ, 

показуючи красу і майстерність художників. У 

межах цього проєкту відбулася виставка 

«Кривий Ріг – залізне серце України». За 

підтримки НСХУ також започатковано 

міжнародний конкурс малюнків та артпроєктів 

«Культурна деокупація. Місто Святої Марії», 

що має на меті залучення учнів, студентів та 

молодих митців до процесу відновлення міста 

Маріуполя після наслідків російсько-

української війни. Фінал конкурсу відбудеться 

в жовтня 2023 р. Також виставка до Дня 

Незалежності запланована у Миколаєві 

«Миколаїв Нескорений», а серія нових робіт в 

рамках Всеукраїнського культурно-мистецький 

проєкту «День Незалежності України» 

експонуватиметься у залах Центрального 

будинку художника НСХУ [13]. 

Активно просувається українське 

мистецтво воєнного часу і в міжнародних 

виставкових проєктах: зокрема це виставка, 

присвячена Маріуполю – «Маріуполь 

незламний», що відбулася 2022 р. у Гданську 

(Польща), також планується мистецька акція 

«Ціна свободи» також у Польщі до Дня 

Незалежності України, де  українські 

художники планують представити понад 200 

робіт [13]. Отже, ми можемо бачити, що на рівні 

НСХУ активно проводиться культурно-

мистецька робота щодо популяризації 

українського мистецтва та, власне, 

використання мистецтва як інструменту 

донесення до широкої громадськості, 

міжнародної спільноти  суспільно важливої 

проблематики, пов’язаної з війною, 

пропагуванні загальнолюдських цінностей 

гуманізму, збереження української культури та 

мистецтва. 

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що вперше розглянуто й подано короткий 

аналіз діяльності НСХУ та КОНСХУ в умовах 

розгорнутої повномасштабної війни та 

виявлено культуротворчий і аксіологічний 

потенціал в діяльності спілки та пропагуванні 

надбань сучасних українських митців, 

утвердження національної ідентичності, 

української культури та мистецтва, що в умовах 

війни є не лише об’єднавчим чинником, але й 

засобом висловлення громадянської позиції.  

Висновки. У результаті проведеного 

дослідження встановлено, що діяльність НСХУ 

та КОНСХУ має не меті не лише всебічний 

розвиток і підтримку митців, яких об’єднує 

спілка, але й формування й популяризацію 

художніх досягнень і надбань, творчих пошуків 

і новацій, які репрезентує сучасне українське 

мистецтво. На основі аналізу творчих акцій, 

виставок, інших культурних практик НСХУ та 

КОНСХУ виявлено культуротворчий і 

аксіологічний потенціал в діяльності спілки, що 

проявляється в ретрансляції художніх і 

культурних цінностей, притаманних 

українському мистецтву, яке особливо в період 

війни зусиллями митців НСХУ та КОНСХУ 

спрямоване на об’єднання громадянського 

суспільства  у боротьбі з російською агресією, 

а також у питаннях практичної волонтерської 

діяльності, що є надзвичайно важливою 

складовою у формування національної 

свідомості і патріотизму. 
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МІНІАТЮРИ AMBROSIAN ILIAD ЯК ЕЛЕМЕНТ ВІЗУАЛІЗАЦІЇ  
ОБРЯДОВО-РИТУАЛЬНОГО ENTERTAINMENT 

 
Мета роботи – розглянути мініатюри Ambrosian Iliad як елемент візуалізації обрядово-ритуального 

entertainment у контексті розвитку античної культури. У дослідженні як методологію залучено аналітичний 
метод для дослідження мініатюр Ambrosian Iliad, а також вивчення теоретичного матеріалу про обрядово-
ритуальний вид entertainment; застосовано історико-культурологічний метод для аналізу мініатюри як однієї з 
образотворчих складових обрядово-ритуального entertainment у соціокультурному житті Античності; 
використано мистецтвознавчий метод для детального розгляду мініатюр Ambrosian Iliad, яка є унікальним 
ілюмінованим рукописом V століття, де зображена практично вся «Іліада» Гомера, особливої уваги заслуговують 
сцени обрядово-ритуальних видовищ. Наукова новизна статті полягає в дослідженні мініатюр Ambrosian Iliad 
як елемента візуалізації обрядово-ритуального entertainment, а також мініатюри як однієї з образотворчих 
складових обрядово-ритуального entertainment у соціокультурному житті Античності. Висновки. У статті 
досліджено мініатюри Ambrosian Iliad як елемент візуалізації обрядово-ритуального entertainment у культурі 
Античності. Визначено, що в Ambrosian Iliad із часом намітилась тенденція зміщення акценту з 
літературознавчих питань до підвищення інтересу до міфологічних і гомерівських «образів» в образотворчому 
контексті (Аnthony Snodgrass, Karl Schefold and Luca Giuliani, H. Shapiro), також мініатюри Ambrosian Iliad 
розглянуто як соціальне явище в культурі пізньої Античності (Ceil Parks Bare). Розкрито історію рукопису і 
характерну особливість малювання мініатюр Ambrosian Iliad (використання золотого і червоного відтінку в одязі, 
померанчево-зеленої палітри в малюванні фону). Особливо розглянуті мініатюри, сюжет яких присвячено 
обрядово-ритуальним видовищам: Калхас зробив передбачення, згідно зі знаменням, яке він бачив, що дракон 
вбиває дев’ять птахів в Авліді, Троя повинна впасти лише на десятий рік облоги. Агамемнон пропонує воїнам 
грекам повернутись додому і зняти облогу, але вони знають про це знамення і про обряд жертвоприношення і 
залишаються, бо вірять у знамення Калхаса. На іншій мініатюрі ми бачимо, як грецькі царі під керівництвом 
Агамемнона приносять бика в жертву Зевсу. І найцікавішою є мініатюра, де Ахіллес просить Зевса помилувати і 
зберегти життя Патрокла, свого названого брата, приносячи жертву Зевсу. Розглянуто класифікацію п’яти груп 
мініатюр Ambrosian Iliad, запропоновану Бандінеллі. Доведено, що мініатюри  Ambrosian Iliad як образотворча 
складова обрядово-ритуального феномену entertainment відобразили не лише мистецькі аспекти 
соціокультурного життя Античності, а і виступили уособленням візуалізації культу героя. 

Ключові слова: entertainment, Ambrosian Iliad, культура Античності, обряд, ритуал, грецький пантеон, 
Ахіллес, візуалізація, культ героя. 
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Miniatures of "Ambrosian Iliad" as an Element of Visualisation of Ritual "Entertainment" 
The purpose of the article is to consider the miniatures of the "Ambrosian Iliad" as an element of visualisation of 

ceremonial and ritual "entertainment" in the context of the development of ancient culture. The methodology of the 
research. The study uses the analytical method as a methodology to study the miniatures of the Ambrosian Iliad, as well 
as to study the theoretical material on the ceremonial and ritual type of "entertainment"; the historical and cultural method 
is used to analyse the miniature as one of the visual components of the ceremonial and ritual "entertainment" in the socio-
cultural life of Antiquity; the art history method is used for a detailed examination of the miniatures of the Ambrosian 
Iliad, which is a unique illuminated manuscript of the fifth century, depicting almost the entire Iliad of Homer, with 
special attention to the scenes of ritualistic spectacles. The scientific novelty of the article lies in the study of the 
miniatures of the Ambrosian Iliad as an element of visualisation of ritual and ritual "entertainment", as well as the 
miniature as one of the visual components of ritual and ritual "entertainment" in the socio-cultural life of Antiquity. 
Conclusions. The article examines the miniatures of the Ambrosian Iliad as an element of visualisation of ceremonial 
and ritual "entertainment" in the culture of antiquity. It is determined that in the Ambrosian Iliad, over time, there was a 
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tendency to shift the emphasis from literary issues to an increased interest in mythological and Homeric "images" in the 
visual context (Anthony Snodgrass, Karl Schefold and Luca Giuliani, H. Shapiro), and the miniatures of the Ambrosian 
Iliad are also considered as a social phenomenon in the culture of late antiquity (Ceil Parks Bare). The history of the 
manuscript and the characteristic feature of the Ambrosian Iliad miniatures (the use of gold and red shades in clothing, 
orange and green palette in drawing the background) are considered. The miniatures, the plot of which is devoted to 
ritualistic spectacles, are especially considered: Calchas made a prediction that, according to a sign he saw of a dragon 
killing nine birds in Avlida, Troy should fall only in the tenth year of the siege. Agamemnon suggests that the Greek 
soldiers return home and lift the siege, but they know about this sign and the sacrifice and stay because they believe in 
the signs of Calchas. Another miniature shows the Greek kings under the leadership of Agamemnon sacrificing a bull to 
Zeus. And the most interesting is the miniature where Achilles asks Zeus to pardon and save the life of Patroclus, his 
foster brother, by sacrificing to Zeus. The classification of five groups of miniatures of the Ambrosian Iliad proposed by 
Bandinelli is considered. It is proved that the miniatures of the Ambrosian Iliad, as a pictorial component of the ceremonial 
and ritual phenomenon of "entertainment", reflected not only the artistic aspects of the socio-cultural life of Antiquity, 
but also served as the personification of the visualisation of the hero cult.  

Key words: "entertainment", "Ambrosian Iliad", culture of Antiquity, rite, ritual, Greek pantheon, Achilles, 
visualisation, hero cult.  

 
 

Актуальність теми дослідження. У 
культурі Античності феномен entertainment був 
базовою складовою всього соціокультурного 
буття, не було практично жодної сфери 
діяльності, де б цей феномен не проявляв себе, 
будь-то агональний аспект, пов’язаний зі 
спортивними олімпійськими традиціями 
греків; політичний аспект, де агональність 
проявляла себе в дискусіях або змаганнях 
поетів чи риториків; мистецький entertainment, 
пов’язаний з театром, який мав величезне 
значення в житті греків. Але особливо був 
важливий обрядово-ритуальний вид 
entertainment, оскільки міфологічний світогляд 
греків був превалюючим у соціокультурному 
житті цієї історичної доби. У контексті 
дослідження цікавим та актуальним буде 
розглянути мініатюри Ambrosian Iliad, які 
виступають елементом візуалізації обрядово-
ритуального entertainment, своєрідним 
образотворчим маркером у культурі 
Античності, розповідаючи, транслюючи і 
зберігаючи унікальні моменти історії в барвах. 

У контексті нашого дослідження, перш ніж 
розглядати безпосередньо мініатюри в 
Ambrosian Iliad, потрібно акцентувати на 
дослідженні обрядово-ритуального виду 
entertainment в мистецтвознавчому аспекті. 
Велику увагу вивченню проблематики обряду і 
ритуалу приділяв Арнольд ван Геннеп у праці 
The Rites of Passage, даючи визначення обряду 
[4]. О. Саган у праці «Обряди релігійні» 
відзначав специфічну видовищність обрядів 
[2]. Особливу увагу вивченню обрядів і 
ритуалів в аспекті їх видовищності приділяв 
В. Горовий у своїй праці «Обряди в системі 
релігійного культу і особливості їх 
функціонування в сучасних умовах» [1]. Серед 
українських дослідників питанням обрядово-
ритуального entertainment цікавились 
О. Воропай, А. Пономарьов. Щодо значення 
обрядово-ритуального entertainment у культурі 
Античності цим питанням ґрунтовно 
опікувались Michael Grant [12], Cameron Alan 

[5], Dowden Ken [7]. Частково у 
мистецтвознавчому аспекті мініатюри 
Ambrosian Iliad досліджував Guglielmo Cavallo 
[9] і Weitzmann Kurt [14]. Але особливу увагу 
дослідженню Ambrosian Iliad приділено в 
дисертації Ceil Parks Bare, де розглядається 
Ambrosian Iliad як соціальне явище в культурі 
пізньої Античності [6], автор використовує при 
цьому метод контекстуального аналізу. 

Ambrosian Iliad цікава виключно своєю 
візуалізацією різноманітних аспектів 
соціокультурного буття Античності, завдяки 
мініатюрам, також слід акцентувати на тому, 
що спочатку велику цінність являв собою сам 
текст і розглядався виключно з погляду 
формалістичних термінів. Але із часом 
намітилась тенденція зміщення акценту з 
літературознавчих питань до підвищення 
інтересу до міфологічних і гомерівських 
«образів» в образотворчому контексті. Завдяки 
цьому увагу привернули роботи Anthony 
Snodgrass – Homer and the Artists: Text and 
Picture in Early Greek Art (1998), Karl Schefold 
and Luca Giuliani – Gods and Heroes in Late 
Archaic Greek Art (1992), H. A. Shapiro – Myth 
Into Art: Poet and Painter in Classical Greece 
(1994). 

Ambrosian Iliad має п’ятдесят дві 
мініатюри, для гомерівського епосу це було 
стандартним вираженням класичної 
іконографії того часу, завдяки якій ми маємо 
можливість уявити особливості обрядово-
ритуального entertainment в культурі 
Античності.  

Рукопис, який має унікальні мініатюри, 
належав Джан Вінченцо Пінеллі, лише потім 
він потрапив до Міланської бібліотеки 
Ambrosiana, і славиться він тим, що саме ці 
мініатюри є єдиним відомим натепер 
ілюстрованим зображенням сюжетів Іліади 
Гомера. Він дає уявлення про літературні 
образи і обрядово-ритуальні звичаї Античного 
світу. Кожна мініатюра за традицією позначена 
іменами героїв або царів, тобто історичних 
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персонажів, або представників грецького 
пантеону і місць, де відбувалась подія, навіть 
короткими текстами. Наприклад одним з таких 
є мініатюра XXXXVII (Ахіллес приносить 
жертву Зевсу), ця мініатюра супроводжується 
коротким текстом «Книга XVI: Патрокл 
вступає в бій у обладунках Ахілла, відкидає 
троянців і Гектор його вбиває. Ахіллес 
приносить жертву Зевсу, щоб забезпечити 
перемогу та здоров'я Патрокла» [13]. 
Характерною особливістю з погляду 
образотворчого ракурсу є використання у 
створенні цієї мініатюри жовтої охри для 
підкреслення золотого ефекту в зображенні 
Зевса. Кожна мініатюра має червоне і блакитне 
обрамлення, що свідчить про те, що вона була 
розташована в текстовому блозі.  

Характерною особливістю античних 
мініатюр є малювання фону в рожевих, зелених 
та синіх відтінках, фігури зазвичай малюють у 
вигляді контурів чорнил, стосовно одягу, то 
зазвичай він фарбується зверху, у мініатюрах 
Ambrosian Iliad ми бачимо багато золотого 
відтінку, червоного, який підкреслює відтінок 
пурпуру в одязі царів, відтінок помаранчевого, 
зеленого, і, що дивно, фіолетового, рожевого 
кольору практично немає. Приблизно 50% 
мініатюр зображують сцени обрядово-
ритуального entertainment, тобто культурної 
практики. Розглянемо мініатюру з Книги II: цар 
Агамемнон, розуміючи складність ситуації, 
пропонує грекам відплисти додому і залишити 
облогу Трої, говорячи, що згідно з пророцтвом 
стіни Трої не зламні, але воїни згадують 
пророцтво Калхаса, яке було зроблено їм 
стосовно падіння Трої. Калхас говорить, що він 
бачив дракона, який вбив дев’ять птахів в 
Авліді, і це він трактує, що Троя впаде на 
десятому році. «У книгі II є мініатюра, 
присвячена жертвоприношенню Агамемном, і 
царі приносять жертву Зевсу» [13], (обряд 
жертвоприношення Агамемноном); «Книга XVI: 
Патрокл, названий брат Ахіллеса, коли Ахіллес 
спить, замість нього вдягає  обладунки Ахілла і 
починає бій, але Гектор думає, що це Ахіллес і 
вступає в бій, Гектор вбиває Патрокла. На 
мініатюрі зображено, як Ахіллес приносить 
жертву Зевсу, щоб забезпечити перемогу та 
здоров'я Патрокла» [13]. Багато промальовано 
деталей, характерних для античного періоду, 
наприклад намет з декоративним орнаментом, 
вівтар, багато героїв вдягнені в пурпурові тоги. 

Як стверджує Ceil Parks Bare у своїй 
дисертаційній роботі Achilles and the Roman 
Aristocrat: The Ambrosian Iliad as a Social 
Statement in the Late Antique Period, першим 
палеографом, хто проводив аналіз Ambrosian 
Iliad, був Анджело Май, але, на жаль, кардинала 
цікавило лише розшифрування грецького 
стилю рукопису – і зображення унікальних 

мініатюр було пошкоджено [6]. На 
образотворчу цінність саме мініатюр, які 
візуалізували звичаї того періоду, звернули 
увагу палеографи Frederic G. Kenyon (1863–
1952), Hans Gerstinger (1885–1971), 
A. M. Ceriani (1828–1907). Ambrosian Iliad 
поєднує світські й релігійні сюжети, 
переплітаючи їх і доводячи, що обрядово-
ритуальний entertainment мав не лише релігійну 
основу, він, як і міф в античності, був проявом 
самого життя.  

Теоретично всі мініатюри можна поділити 
на декілька груп. Перша група – мініатюри, які 
візуалізують обрядово-ритуальний 
entertainment, враховуючи, що в Давній Греції 
культ богів відігравав велику роль у 
соціокультурному житті. Підтвердженням тому 
є велика кількість релігійних свят, які 
супроводжувались ритуалами і обрядами. 
Наприклад, велике свято на честь Діоніса 
Брумалій, яке тривало з останніх дат листопада 
до середини грудня і супроводжувалось 
видовищними ритуальними діями, з 
елементами перевдягань. Також славетним був 
Сатурналій, який обов’язково супроводжувався 
військовими змаганнями і 
жертвоприношеннями. Після Сатурналію 
відбувалось свято Воти, яке видовищно 
святкували, поєднуючи музику, банкети і 
молитви із жертвоприношенням. Тому 
мініатюри першої групи поєднують у собі і 
сюжети жертвоприношень, і сюжети, 
присвячені поховальному обряду, який був 
дуже важливим, оскільки міг дати спокій душі 
загиблого героя, й обрядові передбачення 
майбутнього (мініатюра, на якій намальований 
цар Агамемнон, який розповідає воїнам про 
незламні стіни Трої, про те, що взяти це місто 
ще нікому не вдавалось, оскільки Троя під 
захистом самого Аполлона, але воїни 
відповідають йому, що вони знають про 
пророцтво Калхаса і тому залишаться. Акцент 
робиться на пророцтві Калхаса, який бачив 
знамення Дракона і дев’ять птахів в Авліді, що, 
на його думку, символізувало падіння Трої на 
десятий рік [13], і мініатюра Х (Пир богів), на 
якій зображено, як Фетида благає Зевса про 
допомогу. Цій мініатюрі дослідники Ambrosian 
Iliad приділяли особливу увагу, наприклад Ceil 
Parks Bare зазначає, що «фігури легко впізнати 
за атрибутами, одягом та поведінкою 
наступним чином (зліва направо): Музи 
знаходяться в групі зліва, Аполлон грає на своїй 
лірі, Арес несе свій шолом, Зевс тримає свій 
скіпетр, Гера сидить поруч із чоловіком, Афіна 
несе бойовий шолом, а крайня справа сидить 
чудово одягнена Афродіта. Під ними вірний 
Гефест обслуговує гостей. Дещо відходячи від 
гомерівського тексту, Гефест пропонує своїй 
матері чашу, а не кубок з двома ручками» [6]. 
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І друга група присвячена мініатюрам, на яких 
зображено батальні сцени.  

На відміну від нашого авторського 
трактування, цікаво розглянути класифікацію 
мініатюр Ambrosian Iliad Б'янки Бандінеллі. Він 
пропонує розділити усі мініатюри на 5 груп. Це 
дослідження проводилось виключно з 
урахуванням стилістичних та композиційних 
особливостей. До першої групи входять 
мініатюри, які розміщені без композиційної 
єдності. Бандінеллі вважає, що ці мініатюри 
нагадують роботи в помпейському стилі і в 
композиції не мають загальної лінії. До другої 
групи він відносить мініатюри, у яких особи 
пов’язані одна з одною і є єдиний 
композиційний підхід. Джерелом цих сцен міг 
бути елліністичний декоративний живопис. До 
третьої групи він пропонує класифікувати 
мініатюри, які зображають батальні сцени, але 
не з погляду відображення агональних 
традицій, а виключно тому, що батальні сцени 
мають загальну схему, суть якої полягає а тому, 
що головні герої, наприклад Ахіллес, одягнені 
в одяг і мають обладунки, а озброєні бійці у 
верхніх регістрах. До четвертої групи 
Бандінеллі відносить мініатюри, що є зразком 
олександрійської традиції, вказуючи на те, що 
фігури розташовуються групами і відтворюють 
сюжет Гомера. І до п’ятої – сюжети щодо їх 
унікальності в композиційному рішенні.  

Ceil Parks Bare зазначала, що «в межах цієї 
інтелектуальної візуальної програми великі 
ілюстровані рукописи, такі як Ambrosian Iliad, 
просто не використовувалися як книги в 
буквальному значенні, які потрібно читати від 
початку до кінця. Натомість вони 
використовувалися як допоміжні засоби для 
запам'ятовування, які заохочували взаємодію 
глядачів з мораллю та ідеалами, 
представленими в історіях. Ambrosian Iliad 
сприяла цьому сприйняттю двома способами: 
по-перше, своїм великим розміром, який 
змушував глядачів затримуватися на одній 
сторінці, і, по-друге, завдяки детальним і 
чітким зображенням добре відомих сцен 
«Іліади», які заохочували взаємодію між 
освіченим глядачем та візуальним 
зображенням» [6, 102].  

Особливу увагу в контексті панування 
міфологічного світогляду в Давній Греції і 
важливості обрядово-ритуальних видовищ 
привертав культ героя. 

Культ героя візуалізував себе виключно 
через обрядовість, через жертвоприношення і 
поховальний обряд. Особливо це виражено в 
миніатюрі XXXXVII. «У цій сцені з Ambrosian 
Iliad героїчний аристократ Ахіллес робить 
жертвоприношення богам, просячи захисту 
свого друга Патрокла напередодні битви. 
Однак в образі є щось більше, ніж 

використання добре відомої римської 
іконографії. Цей підхід до Ахіллеса є 
багаторівневим, який підкреслює його 
благочестя та елітний статус в імперському 
контексті. По-перше, важлива характеристика 
pietas підкреслюється зовнішнім виглядом 
Ахілла» [6]. 

Ми бачимо Ахіллеса в пурпуровому плащі 
військового зразку, накинутого йому на голову, 
що символізує традиційний ритуал 
жертвоприношення. Його поза та жест 
нагадують стандартну традиційну 
імператорську позу, яку ми бачимо на монетах 
і мармурових рельєфах тих часів. Наприклад, 
«на монеті зображено імператора III століття 
Постума (роки правління 260–268), який 
приносить жертву Геркулесам Комітам. 
Подібно до Ахіллеса, імператор носить одяг 
жерців, який надягають через голову на знак 
благочестя. Він виливає свою жертву з патери 
тим самим жестом, як і наш гомерівський 
герой» [6]. 

Отже, мініатюра як образотворча складова 
феномену entertainment, в цьому аспекті 
обрядово-ритуального, не лише відобразила 
мистецькі аспекти соціокультурного життя, а й 
стала уособленням візуалізації культу героя.  

Висновки. У статті досліджено мініатюри 
Ambrosian Iliadяк як елемент візуалізації 
обрядово-ритуального entertainment у культурі 
Античності. Визначено, що в Ambrosian Iliadз 
часом намітилась тенденція зміщення акценту з 
літературознавчих питань до підвищення 
інтересу до міфологічних і гомерівських 
«образів» в образотворчому контексті (Аnthony 
Snodgrass, Karl Schefold and Luca Giuliani, 
H. Shapiro), також мініатюри Ambrosian Iliad 
розглянуто як соціальне явище в культурі 
пізньої Античності (Ceil Parks Bare). 
Проаналізовано історію рукопису і характерну 
особливість малювання мініатюр Ambrosian 
Iliad (використання золотого і червоного 
відтінку в одязі, помаранчево-зеленої палітри у 
малюванні фону). Особливо розглянуті 
мініатюри, сюжет яких присвячено обрядово-
ритуальним видовищам: Калхас зробив 
передбачення, згідно зі знаменням, яке він 
бачив, що дракон вбиває дев’ять птахів в 
Авліді, Троя повинна впасти лише на десятий 
рік облоги. Агамемнон пропонує воїнам-грекам 
повернутись додому і зняти облогу, але вони 
знають про це знамення і про обряд 
жертвоприношення, тож залишаються, бо 
вірять в знамення Калхаса. На іншій мініатюрі 
ми бачимо, як грецькі царі під керівництвом 
Агамемнона приносять бика в жертву Зевсу. І 
найцікавішою є мініатюра, де Ахіллес просить 
Зевса помилувати і зберегти життя Патрокла, 
свого названого брата, приносячи жертву Зевсу. 
Розглянуто класифікацію п’яти груп мініатюр 
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Ambrosian Iliad, запропоновану Бандінеллі. 
Доведено, що мініатюри Ambrosian Iliad як 
образотворча складова обрядово-ритуального 
феномену entertainment не лише відобразили 
мистецькі аспекти соціокультурного життя 
Античності, а й стали уособленням візуалізації 
культу героя.  
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ВИЩА ХУДОЖНЯ ОСВІТА НА ЦИВІЛІЗАЦІЙНОМУ ПЕРЕХРЕСТІ:  

ТВОРЧО-ОСОБИСТІСНІ ТА СУСПІЛЬНІ ПОТРЕБИ 
 

Мета статті ‒ розглянути актуальні питання національної вищої художньої освіти у контексті забезпечення 

творчо-особистісних  та суспільних потреб. Методи дослідження. Для досягнення мети були використані 

загальнонаукові (аналізу і синтезу, узагальнення та ін.) та спеціальні методи дослідження. Системно-аналітичний 

метод дав змогу визначити особливості художньої освіти, аксіологічний ‒ виявити ціннісні пріоритети художньої 

освіти з урахуванням потреб суспільства і митця. Метод теоретичного узагальнення використано для 

встановлення специфіки функціонування мистецької освіти в сучасних умовах. Наукова новизна одержаних 

результатів полягає у теоретичному осмисленні сучасних процесів у художній освіті з урахуванням її 

особистісно-креативного та суспільного потенціалів. Висновки. Загалом організація вищої освіти в Україні 

забезпечує комплексний підхід до підготовки фахівця-митця. Рівень вищої художньої освіти значною мірою 

відображає стан національної освіти в цілому, спроможність студентів виступати виробниками матеріальних і 

духовних цінностей, що характеризує їх як духовний потенціал України. Для вирішення питання відповідності 

художньо-мистецької освіти сучасним цивілізаційним викликам варто системно модернізувати її структуру з 

урахуванням набутого вітчизняного освітнього досвіду. Традиційна мистецька освіта повинна бути спрямована 

на виховання не тільки виробника матеріальних цінностей, а й фахівця, здатного передати свій досвід новому 

поколінню, власним прикладом сприяти поширенню серед суспільства духовних цінностей, інтересу до 

мистецької діяльності. З іншого боку, художня освіта повинна надавати можливість митцю реалізовувати свої 

творчі та професійні потреби, які, у свою чергу, повинні співпадати з цілями розвитку та потребами суспільства. 

Ключові слова: художня освіта, митець, мистецтво, професійна реалізація, творчість, герменевтика. 
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and Architecture 

Higher Art Education at Civilisational Crossroads: Creative, Personal, and Social Needs 

The purpose of the article is to consider current issues of national higher art education in the context of meeting 

creative, personal, and social needs. Research methodology. To achieve the goal, general scientific (analysis and 

synthesis, generalisation) and special research methods were used. The systematic-analytical method made it possible to 

determine the features of modern art education, and the axiological method helped to identify the value priorities of art 

education, taking into account the needs of society and the artist. The method of theoretical generalisation was used to 

establish the specifics of the functioning of art education in modern conditions. The scientific novelty of the obtained 

results lies in the theoretical understanding of modern processes in art education, taking into account its personal, creative, 

and social potential. Conclusions. In general, the organisation of higher education in Ukraine provides a comprehensive 

approach to the training of an artist. The level of higher art education largely reflects the state of national education in 

general, the ability of students to act as producers of material and spiritual values, which characterises them as the spiritual 

potential of Ukraine. In order to address the issue of artistic education's relevance to contemporary civilisational 

challenges, its structure should be systematically modernised, taking into account the national educational experience 

gained. Traditional art education should be aimed at educating not only a producer of material values, but also a specialist 

capable of passing on his experience to a new generation, promoting spiritual values and interest in artistic activity among 

society by his own example. On the other hand, art education should enable artists to fulfil their creative and professional 

needs, which, in turn, should coincide with the development goals and needs of society. 

Key words: art education, artist, art, professional realisation, creativity, hermeneutics. 
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Актуальність теми дослідження. Художня 

освіта виконує важливу соціальну функцію – 

формує національну еліту, яка впливає на 

державотворчі процеси у суспільстві, на 

розвиток національної культури. Художня 

освіта є засобом збереження та трансляції 

культури через створення мистецьких об’єктів, 

виконуючи функцію збагачення суспільства. 

Як важливий соціальний інститут художня 

освіта  виховує нову генерацію  митців з 

урахуванням викликів часу та нових 

цивілізаційних трендів. 

Не викликає заперечення той факт, що 

вища мистецька освіта належить до соціальних 

інститутів, тобто, з одного боку, вона є 

самодостатньою соціальною одиницею, а з 

іншого – залежить від специфіки суспільства, в 

якому функціонує. А. Пучков справедливо 

наголошує, що мистецтво є невід’ємною 

частиною людського досвіду. Протягом історії 

мистецтво сприяло трансформації індивідів і 

суспільства шляхом надання людям 

можливості повторного перегляду, роздумів і 

відповіді [6].  

В свою чергу, і мистецька освіта, і 

суспільство взаємодіють із зовнішнім щодо 

себе середовищем, вплив якого в сучасних 

умовах стає дедалі відчутнішим. Крім того, 

позаяк мистецька освіта є підсистемою 

суспільства, то вплив на неї зовнішніх чинників 

опосередкований також впливом внутрішньо 

системних, а тому є більш значущим. При 

цьому вплив зовнішніх чинників як для 

суспільства, так і для вищої мистецької освіти 

не є сталим, а може спорадично посилюватися 

чи послаблюватися, а то й взагалі відторгатися.  

Актуальність теми посилюється 

тенденціями до зниження якості національної 

художньої освіти, на що почасти впливає низка 

інституційних реформувань всієї системи 

вищої освіти, що здійснюються згідно з 

вимогами Болонського процесу та 

необхідністю використання у діяльності 

мистецьких закладів досвіду топових 

університетів світу. Ці питання безпосередньо 

екстраполюються у поле вирішення проблем 

задоволення як суспільних потреб, так і потреб 

митців, пов’язаних з професійною реалізацією.   

Аналіз досліджень та публікацій. В 

українській науці напрацьовано достатньо 

конструктивних ідей і положень, які  

стосуються сфери художньої освіти. Українські 

вчені досліджують  питання вищої освіти, 

зокрема: В. Андрущенко у праці, присвяченій 

сучасним педагогічним аспектам університетів 

та їхньому майбутньому  [1], О. Рудницька, яка 

концептуалізує основні аспекти загальної та 

мистецької педагогіки [7], О. Кашуба-Вольвач, 

сферою інтересів якої стала історія Української 

академії мистецтва  [2]. Також історичних та 

дотичних питань національної мистецької 

освіти торкаються мистецтвознавці, зокрема: 

М. Криволапов, який досліджує  мистецтво і 

художню критику України ХХ століття [3], 

О. Петрова, яка студіює історію, теорію та 

критику образотворчого мистецтва 70-х років 

XX ст. – початку XXI ст.[4; 5],  а також 

А. Пучков [6], О. Роготченко [8], 

К. Станіславська [9] та ін. 

Мета статті ‒ розглянути актуальні 

питання національної вищої художньої освіти у 

контексті забезпечення творчо-особистісних  та 

суспільних потреб.  

Виклад основного матеріалу.  Як оцінити 

якість та значення художньої освіти в 

суспільстві? Адже на сьогодні її місце в 

суспільстві є суперечливим. З одного боку, 

освіта – це найпродуктивніша інвестиція, яка 

підвищує якісний вимір суспільного 

побутування. З іншого: щоб бути не тільки 

корисною та привабливою для суспільства, а й 

комфортною та успішною для її представників, 

мистецька освіта має бути  адаптованою і 

конкурентоспроможною на ринку праці. Тому, 

щоб отримати більш глибоке розуміння 

суспільного значення мистецької освіти, варто 

насамперед оцінювати те, як митці 

виправдовують і використовують надані 

освітні можливості. Важливим питанням також 

є те, як здобувачі мистецької освіти 

обґрунтовують свій освітній вибір, особливо з 

урахуванням досить суперечливого становища 

в суспільстві?  

Відтак будь-які дослідження щодо 

перспектив мистецької освіти, на нашу думку, 

повинні торкатися  питань співвідношення 

художньої освіти та суспільства, зокрема в 

контексті символічно-духовного потенціалу 

культури. З точки зору митців, їхній перетин 

передбачає оцінку професійної кар’єри та 

творчої практики, а також попереднього 

особистісного досвіду, який вони 

використовують, щоб передати суспільству 

цінність того, що вони роблять. І тут дуже 

важко відшукати межу, за якою витончено 

приховуються виключно економічна 

зацікавленість та послідовний рух сходинками 

мистецького Олімпу. Тут актуалізується ще 

низка проблем: вищої освіти як «невигідної» 

для художників, які будують мистецьку 

кар’єру, а також  пов’язаних з її здобуттям, коли 

учасники цього процесу – і  викладачі, і 

студенти - повинні робити усвідомлений вибір 

та бути готовими до проблем з його 
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раціонально-практичною реалізацією у 

майбутньому. 

В. Андрущенко зазначає, що 

працевлаштування молоді, яка тільки закінчила 

вищий навчальний заклад, - це завжди певна 

проблема, опосередкована низкою 

суб'єктивних та об'єктивних чинників. 

Наприклад, до об'єктивних можна віднести: 

державні програми працевлаштування 

випускників професійних навчальних закладів; 

взаємозв'язок між навчальними закладами та 

роботодавцями, закріплений системою 

договірних відносин; нестачу вакансій у певних 

професіях (спеціальностях); професійний 

авторитет випускників певних навчальних 

закладів (престиж деяких навчальних закладів); 

систему підтримки та допомоги у 

працевлаштуванні випускників з боку самого 

навчального закладу; якісні практики та 

стажування у період навчання; використання 

компетентного підходу в навчанні; підтримку 

близьких та знайомих (система «слабких 

зв’язків»). Серед суб'єктивних чинників можна 

виокремити: наявність індивідуального 

договору підготовки фахівців із керівником 

підприємства, організації, району (цільове 

навчання); активне використання професійних 

знань, демонстрацію професійних навичок та 

умінь у період реалізації виробничої практики; 

пошук роботи під час навчання; гнучку систему 

оплати праці випускників; адекватний рівень 

домагань випускників; бажання випускника 

підвищувати кваліфікацію за обраною 

спеціальністю [1]. 

На сучасному ринку праці молоді митці 

повинні вміти довести наявність 

висококваліфікованих знань, умінь і навичок, 

адже складним є питання їхнього 

працевлаштування, а саме: невідповідність 

попиту та пропозиції, тобто існування 

дисбалансу на ринку праці; частіше 

випускників не влаштовують суб'єктивні 

фактори переважно соціального характеру, 

наприклад, незадоволеність режимом праці 

(графік роботи, інтенсивність праці тощо), 

умовами оплати праці (низька заробітна плата, 

відсутність соціальних гарантій); відсутність 

досвіду молодого фахівця (стажу роботи, 

практичних навичок, непідготовленість до 

реальних ділових, трудових відносин); 

невизначеність інтересів (трудових та 

професійних); завищені очікування від роботи 

(бажання швидкого кар'єрного зростання, 

необґрунтовано великої зарплати, 

незаслужених привілеїв)  тощо. 

На думку А. Криволапова, приналежність 

молодого покоління до професійної сфери 

мистецтва та культури має певні особливості. 

Найчастіше праця, вкладена в професійну 

освіту в цій галузі не відповідає винагороді при 

працевлаштуванні після закінчення вузу. Крім 

того, люди творчих професій почасти мають 

специфічні погляди на життя. Вони мають 

підвищену сприйнятливість, індивідуальну 

систему суджень та вчинків. Така 

індивідуальність, як  й індивідуальна діяльність 

формують індивідуалізм у поведінці з 

відповідальним способом життя. Багато в чому 

діячі мистецтва є продуктом середовища та 

якості професійної освіти. Утім, творчий 

початок – креативність – у людині формується 

з дитинства [3]. Саме мистецтво, як констатує 

А. Пучков, пов’язує студентів не лише з 

історичною спадщиною та культурою, 

сприяючи розумінню різноманітних цінностей 

і перспектив національного та глобального 

суспільств, а й дає можливість досліджувати, 

розмірковувати та реагувати на знання, 

вбудовані у мову, пам’ять та історію, виражати 

та інтерпретувати свої особисті пристрасті та 

сильні сторони [6].  

Загальновідомо, що художня творчість 

об’єднує розум, тіло та дух. Мистецтво також 

розвиває емпатію та повагу до традицій, 

формує навички розуміння ролі поколінь у 

передачі культури та знань. Будь-яке мистецтво 

має елементи, мову та структури, які, якщо їх 

розуміти та застосовувати творчо, мають 

здатність до вираження складних емоцій та 

ідей.  

Недарма А. Криволапов називає творчість  

найбільш складною формою інтелектуальної 

діяльності людини. У продукті творчості 

проявляються психологія творця, накопичені 

знання та життєвий досвід, духовний стан. 

Саме тому творчий продукт вирізняється 

оригінальністю та суспільно історичною 

унікальністю. Творчість – складний психічний 

процес, який пов'язаний з уявою художника, 

його фантазією. Творчість – це завжди 

здатність знаходити несподівані рішення. 

Результатом творчості є твори мистецтва, тобто 

відображення об'єктивної реальності у формі 

художніх образів. Найчастіше сам процес 

творчості багатьом людям незрозумілий, 

зокрема результати творчого процесу [3].  

Художня освіта стимулює уяву, інновації 

та креативність, одночасно розвиваючи 

компетенції, корисні не лише для кар’єри. 

Мистецька освіта дає змогу перебувати в 

почутті подиву, цінувати творчість, уяву та 

цілеспрямовану гру. Завдяки їй дізнаються, що 

існує багато способів передати свої думки. Так 
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створюється простір для життя у невідомому, 

незавершеному та нерозгаданому.  

Тобто ще раз підкреслимо, що через 

особливості, з одного боку, ринку праці, а з 

іншого – рис характеру, навіть 

працевлаштувавшись на бажану роботу, деякі 

молоді митці можуть бути незадоволені 

умовами та заробітною платою. 

О. Петрова наголошує, що гарна 

художньо-мистецька освіта – це підґрунтя 

розвитку творчих, освічених громадян. 

Студенти досліджують світ крізь мистецький 

об’єктив і крізь нього вчаться виражати ідеї, 

думки, переконання, емоції та перспективи. 

Залучаючись у творчий процес, викладач 

актуалізує мислення та відповідні навички для 

вирішення низки  проблем, життєво важливих у 

мінливому світі [4].  

Водночас  в епоху постмодернізму 

мистецтво і культура не просто зазнають 

суттєвих змін. Вони починають формуватися на 

основі принципу «від логіки тотожності до 

логіки відмінності», згідно з яким акцент 

переноситься з універсальних, загальних 

характеристик особистості на її специфічні, 

індивідуально неповторні особливості, на риси 

самобутності та унікальності. Культура 

перестає свідчити про істину, але починає 

свідчити про суб'єкт. О. Петрова, розкриваючи 

особливості розвитку художньої культури на 

сучасному етапі, робить висновок, що 

«мистецтво XXІ століття багато в чому втрачає 

міметичну функцію, перетворюючись часто на 

якийсь текст, що несе інформацію від 

художника до глядача, коли важливий не сам 

артефакт, а контекст, у який занурений твір. У 

сучасному мистецтві важливий сам художник, 

його бажання побачити незвичайне у 

звичайному, звідси нові форми сучасного 

мистецтва – інсталяції, перформанси, 

хепенінги, боді-арт» [5]. К. Станіславська 

підкреслює, що «нова епоха, котру можна 

назвати епохою високої динаміки ускладнення 

світу, вимагає відповідних змін у ставленні 

людини до світу. Ця зміна – більш, ніж 

зрушення в категоріях, вона включає зміну 

відношення людини до себе, до своєї власної 

активності, до своєї здатності змінювати себе з 

метою відповідати змінам у світі, змінювати 

світ заради існування світу» [9]. 

Усі ці процеси «кидають виклик» художної 

освіти, що потребує осмислення її сучасної 

парадигми. А. Пучков вважає що парадигма 

художньо-мистецької освіти в епоху 

постмодернізму, відображаючи особливості 

культури цього періоду, може включати такі 

принципи: − ціннісно-смислова спрямованість 

художньо-мистецької освіти ґрунтується на 

екзистенції суб'єкта (особистісному досвіді); – 

діалогічність та структурність художньо-

мистецької освіти набувають гнучкості 

залежно від ситуації та складу учасників 

процесу; – ре-конструктивність художньо-

мистецької освіти передбачає 

інтерсуб'єктивність, що виникає під час 

міжсуб'єктних комунікацій; – рефлективність 

художньо-мистецької освіти виступає 

способом саморозуміння суб'єкта [6]. 

Найбільш адекватним для практичної 

реалізації даної парадигми художньо-

мистецької освіти залишається герменевтичний 

підхід, що націлює її суб'єктів на усвідомлення 

себе та інших за допомогою розуміння сенсу 

художнього твору та породження власного 

змісту. 

На основі герменевтичного підходу 

відбувається система навчання у більшості 

українських закладів культури, викладена, 

зокрема, у праці О. Рудницької «Педагогіка: 

загальна та мистецька» [7]. Основним 

положенням цього підходу є розуміння як 

специфіка людського відношення до світу. 

Розуміння – це такий спосіб освоєння світу, 

який веде до саморозуміння, осмисленого 

проживання свого власного буття, 

життєтворчості, набуття внутрішньої свободи. 

Для викладання мистецтва це визначення має 

особливе значення, оскільки доводить 

недостатність тільки практичних знань. Знання 

служать відображенням картини світу. Утім,  

щоб осягнути культуру, індивід не може бути 

просто споживачем чужого знання, йому 

необхідно докласти багато зусиль для 

переробки чужого знання у власне розуміння 

через його осмислення. А для цього у центрі 

викладання повинні бути не стільки проблеми 

змісту освіти, скільки проблеми розуміння.  

Ця модель є педагогічною технологією, 

основаною на засадах комунікативності, 

креативності та синергізму.  

Герменевтичний підхід дає змогу 

розглядати художньо-мистецьку освіту як 

цілісний інтелектуально-емоційний акт, 

об’єднуючий суб'єктивне переживання та 

розуміння в єдину сенсоутворюючу цілісність, 

а художній витвір як дискурс, що сприяє у 

процесі комунікації з авторським змістом 

виявленню особистісного сенсу в явищах 

культурного життя суспільства. 

Герменевтичний підхід у художньо-мистецькій 

освіті ґрунтується на визнанні студента 

суб'єктом, що причетний і співвідносить себе з 

загальнолюдськими, загальнокультурними 

цінностями, що проявляють відкритість 
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культурній спадщині та визначають її 

значущість. 

На основі герменевтичного підходу 

сформована структура комунікації студента у 

світі мистецтва: «Я − світ художньої 

реальності»; «Я – автор художнього твору»; «Я − 

для себе»; «Я − для інших». 

Якщо розглянути питання професійного 

авторитету випускників закладів мистецтва і 

культури, то тут ми можемо говорити впевнено, 

що якість їх підготовки достатньо висока. В 

Україні склалася та діє певна система 

художньої освіти, яка передбачає багаторівневу 

систему професійної підготовки. Перший 

рівень включає дитячі школи мистецтв, що є 

необхідною базою та фундаментом майбутньої 

професійної освіти. До другого рівня належать 

училища або коледжі мистецтв, які є освітніми 

установами середньої професійної освіти, що 

дають випускнику альтернативні можливості, 

зокрема працювати за набутою спеціальністю 

або продовжити навчання у вищому 

навчальному закладі. Третій професійний 

рівень – це вищі навчальні заклади мистецтв, в 

яких підвищується та закріплюється рівень 

професійних умінь і навичок, вже отриманих на 

попередніх рівнях освіти. Відтак, загалом 

професійний митець навчається приблизно 16 

років.  

Сьогодні у галузі освіти Європейського 

Союзу набирає великого значення якість 

професійної підготовки та питання можливості 

навчання впродовж життя як інструменту 

соціально-економічного розвитку, засобу 

продукування якісного людського капіталу. 

Передбачається, що після обов’язкової освіти 

здобувачі беруть участь як у формальних, так і 

в неформальних освітніх програмах, а також 

перетворюють свій людський капітал у 

фінансові прибутки та кар’єрну мобільність на 

ринку праці. Ця ідея знайшла відображення і у 

системі художньо-мистецької освіти України. 

Позитивним, на нашу думку, в 

національній системі мистецької освіти, без 

сумніву, є те, що, як і в освітніх системах різних 

країн, у ній також передбачається комплексне 

навчання, яке дає можливість набувати 

споріднених кваліфікацій, що передбачає 

отримання кількох спеціальностей. Це, 

відповідно, створює більше шансів у 

подальшому працевлаштуванні. Узгодження 

системи мистецької освіти України із 

загальноєвропейськими стандартами на межі 

двох останніх століть із збереженням 

національних традицій уможливило не тільки 

повноправне інтегрування в культурний 

простір Європи, а й сприяє взаємозбагаченню 

культур різних країн. 

Важливо, як наголошує О. Кашуба-

Вольвач, що підготовка творчих працівників у 

сфері культури нашої країни базується на 

творчих школах, які в нашій країні склалися за 

останні 100 років і більше. Національна 

академія образотворчого мистецтва та 

архітектури, наприклад, відзначила своє 100-

річчя. Традиції та майстерність у творчих 

школах передаються з покоління до покоління. 

Будь-який відомий художник обов'язково 

скаже, у майстерні якого педагога він навчався 

у художній академії. Приналежність до творчої 

школи – це знак якості, який створює певну 

перспективу для молодих діячів культури. Саме 

тому в усьому світі високо цінують українську 

живописну школу [2]. Недарма на сьогодні 

система української художньо-мистецької 

освіти визнається у всьому світі як 

найефективніша. 

Так сучасна художня освіта набуває 

особливого значення, закладаючи підґрунтя 

майбутньої успішності молодих митців. 

Викладачі розуміють необхідність надати 

студентам можливість розвивати власну 

індивідуальність, бачити, чути, виражати, 

творити та спілкуватися, а також залучають 

студентів до культурної та історичної 

спадщини, закладають основи сприймання та 

розуміння цінності культури і мистецтва для 

суспільства. Програми викладання 

образотворчого мистецтва розроблені для 

розвитку візуальної грамотності шляхом 

популяризації, вільного володіння різними 

способами візуального спілкування, дають 

змогу використовувати широкий спектр засобів 

вираження своїх ідей, емоцій та знань. 

Молодий митець має можливість об’єктивно 

оцінювати свої досягнення, ця самооцінка 

формує основу для подальшого зростання. 

Отже, існує багато мотивів здобувати 

мистецьку освіту. Однак, як правило, це все-

таки альтернативний освітній шлях із досить 

невизначеною кінцевою точкою.  

Висновки. Загалом організація вищої 

освіти в Україні забезпечує комплексний підхід 

до підготовки фахівця-митця. Рівень вищої 

художньої освіти значною мірою відображає 

стан національної освіти в цілому, 

спроможність студентів виступати 

виробниками матеріальних і духовних 

цінностей, що характеризує їх як духовний 

потенціал України.  

Для вирішення питання відповідності 

художньо-мистецької освіти сучасним 

цивілізаційним викликам варто системно 
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модернізувати її структуру з урахуванням 

набутого вітчизняного освітнього досвіду. 

Традиційна мистецька освіта повинна бути 

спрямована на виховання не тільки виробника 

матеріальних цінностей, а й фахівця, здатного 

передати свій досвід новому поколінню, 

власним прикладом сприяти поширенню серед 

суспільства духовних цінностей, інтересу до 

мистецької діяльності. З іншого боку, художня 

освіта повинна надавати можливість митцю 

реалізовувати свої потреби, які, у свою чергу, 

повинні співпадати з цілями розвитку 

сучасного суспільства. 

Перспективи подальших досліджень 

можуть стосуватися проблем інтеграції 

національної системи  художньої освіти та її 

випускників у культурно-мистецький простір 

Європи як повноправного і 

конкурентоспроможного партнера. 
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ВПЛИВ СУЧАСНИХ ЦИФРОВИХ ТЕХНОЛОГІЙ  
НА ОБРАЗОТВОРЧЕ МИСТЕЦТВО 

 
Мета статті полягає у виявленні впливу сучасних цифрових технологій на створення творів образотворчого 

мистецтва. Методологія дослідження є застосування загальнонаукових та спеціальних методів дослідження 
обумовлених мистецькою парадигмою. Наукова новизна роботи полягає у осмисленні специфіки створення 
творів образотворчого мистецтва за допомогою сучасних цифрових технологій з урахуванням їх інтерактивності, 
мережевої комунікації та віртуальності. Проведений аналіз свідчить про швидке поширення цифрових технологій 
та розширення мистецької спрямованості у творчій діяльності художників, що призвело до формування нової 
генерації споживачів цифрового мистецтва та одним із важливих напрямів дослідження сучасних трансформацій, 
які відбуваються в галузі мистецтва і культури. Висновки. Безперечно, що сьогодні цифрові технології і 
образотворче мистецтво знаходяться в постійному динамічному розвитку та взаємодії, активно 
використовуються художниками у своїй творчості. Цифрові технології є засобом моделювання та демонстрації 
законів та основою художньої, науково-технічної творчості, які суттєво вливають на формотворення, 
забезпечуючи композицію та сприйняття твору і є одним із засобів створення новітніх творів образотворчого 
мистецтва. За допомогою цифрових технологій художникам вдається точніше передати ідею твору, зробити його 
зрозумілим для максимальної кількості глядачів. Важливо й те, що визначати цінність творів образотворчого 
мистецтва традиційного чи створеного за допомогою цифрових технологій не зовсім є правильним. Важливо, що 
сучасний художник сам визначається у засобах створення самого твору (за допомогою традиційного – олівця та 
пензля, чи за допомогою послідовності паличок та нулів), також присутня можливість одночасного поєднання 
традиційного мистецтва з технологічними інноваціями. Підкреслено, що штучний інтелект в частині 
самостійного створення творів образотворчого мистецтва сьогодні виглядає поки занадто сміливо та дуже 
суперечливого.  

Ключові слова: образотворче мистецтво, цифрові технології, сучасне мистецтво,  штучний інтелект. 
 
Yaseniev Oleh, Honoured Artist of Ukraine, Senior Lecturer, National Academy of Fine Arts and Architecture 

Influence of Modern Digital Technologies on Fine Arts 

The purpose of the article is to identify the influence of modern digital technologies on the creation of works of 
fine art. The research methodology is the application of general scientific and special research methods determined by 
the artistic paradigm. The scientific novelty of the study lies in understanding the specifics of creating works of fine art 
with the help of modern digital technologies, taking into account their interactivity, network communication, and 
virtuality. The conducted analysis shows the rapid spread of digital technologies and the expansion of the artistic 
orientation in the creative activity of artists, which has led to the formation of a new generation of digital art consumers 
and is one of the important areas of research into the current transformations taking place in the field of culture and art. 
Conclusions. Digital technologies and fine arts are undoubtedly in constant dynamic development and interaction today, 
and are actively used by artists in their work. Digital technologies are a means of modelling and demonstrating laws and 
the basis of artistic, scientific, and technical creativity, which significantly affect the formation of form, ensuring the 
composition and perception of the work and are one of the means of creating the latest works of fine art. With the help of 
digital technologies, artists manage to convey more accurately the idea of the work, make it understandable to the 
maximum number of viewers. Moreover, it is important to note that it is not entirely correct to determine the value of 
works of fine art created by traditional or digital means. A contemporary artist determines the means of creating the work 
itself (using the traditional means of pencil and brush, or using a sequence of sticks and zeros), and there is also the 
possibility of combining traditional art with technological innovations. The author emphasises that artificial intelligence 
in terms of independent creation of works of fine art today looks too bold and very controversial. 

Key words: fine art, digital technologies, modern art, artificial intelligence. 
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Актуальність теми дослідження. 
Образотворче мистецтво об'єднує різні види 
мистецтва (архітектуру, живопис, скульптуру, 
графіку, декоративно-ужиткове мистецтво, 
дизайн) та творчих людей самих різних 
професій (архітекторів і скульпторів, 
живописців і графіків, художників і дизайнерів) 
особливою специфікою функціонування якого 
є органічне взаємопроникнення жанрів, образів 
та злиття різних видів мистецтва де 
віддзеркалюється дійсність, передаються вільні 
асоціації художника. 

Використання сучасних цифрових 
технологій у створенні творів образотворчого 
мистецтва не тільки розширили можливості 
створення і обробки статичних та рухомих 
зображень, зробивши цей процес точніше, 
швидше та дешевше, але, у деяких випадках, 
вони дають можливість художникам 
виконувати завдання або створювати такі речі, 
які раніше було неможливо. Деякі митці-
практики стверджують, що поява та 
використання цифрових технологій у створені 
твору викликала безліч питань про справжність 
створеного твору образотворчого мистецтва, 
так як він – не має матеріального оригіналу, 
влади «цифри» над людським сприйняттям та 
долею художника. 

Образотворче мистецтво – це пошук 
надособистісного в існуючому бутті, 
народження духовної субстанції особистості. 
Кожен твір образотворчого мистецтва – це 
певна модель світу, але не тільки світу, а й його 
людського розуміння. 

Образотворче мистецтво відіграє 
специфічну роль у формуванні свідомості будь-
якого суспільства так як перетворює психіку 
особистості, її духовну організацію і 
трансформує прагнення до іншої організації 
власного простору, продукуючи культурно-
естетичні і морально-духовні цінності, темп і 
спосіб життя тощо. Тому, досліджуючи вплив 
сучасних тенденцій цифрового мистецтва на 
зміст підготовки з комп’ютерної графіки та 
цифрового дизайну К. Осадча і В. Балута, 
зазначають, що «напрямом образотворчого 
мистецтва стало створення творів з 
використанням комп’ютера, графічного чи 
екранного планшета, стилуса та інших 
технічних пристроїв. Сучасне цифрове 
мистецтво швидко розвивається і проникає у 
багато сфер людської діяльності, захоплюючи 
позиції в оформленні книг, плакатів, постерів, 
рекламної продукції, індустрії комп’ютерних 
ігор і кіно. Залишаючи базисні принципи не 
змінними, воно продовжує удосконалюватись» 
[7, 83]. Отже, мистецький твір та і сам творчий 
процес має величезне значення, художньо 
характеризуючи багатогранність в однині, 
зводячи воєдино весь інший світ через окремі 
факти життя у якому митець робить це значною 

мірою для задоволення власної потреби у 
творчому осягненні безмежного світу, у 
переживанні стану де найвищим творчим 
результатом є «натхнення», народження нового 
світу, нового конкретного чуттєвого змісту і 
нової форми. 

Історично дослідивши використання 
цифрових технологій у створенні творів 
образотворчого мистецтва можемо говорити, 
що воно набуло популярності в середині ХХ ст. 
завдяки новим технологічним та 
комунікаційним розробкам. Віртуальність є 
рефлексом сучасних досягнень науки і техніки, 
що є основною особливістю цифрового 
мистецтва, пов’язаною з новим світом, 
доступним завдяки технологічній еволюції. 
Віртуальне мистецтво відноситься до 
художньої та естетичної пропозиції, які 
розвиваються в нематеріальному та 
нефізичному контексті, що означає, що воно 
стосується творів мистецтва, які не є 
«об’єктом» у сенсі його матеріальної 
присутності, а натомість ефемерні об’єкти, які 
не існують постійно, які є змінними. Однак, 
часто віртуальність у мистецтві також може 
бути пов'язана з роботи, які доступні лише за 
певних умов і, отже, будуть лише доступними 
повноцінно у своєму художньо-естетичному 
сенсі, коли публіка буде мати доступ до нього, 
наприклад, як працюють твори мереживого 
мистецтва [11, 65]. 

Актуальність теми є очевидною, оскільки 
образотворче мистецтво і наука є невід’ємною 
та необхідною сферами в житті кожної людини 
і суспільства та потребує аналізу митцями-
практиками, мистецтвознавцями та 
суспільством взагалі. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Зазначена питання є досить широким, тому 
його слід досліджувати на основі теоретичного 
аналізу (звичайно, з посиланням на окремі 
практики приклади в галузі образотворчого 
мистецтва). Як бачимо з вивчення фахової 
літератури, існує дослідження щодо впливу 
цифрових технологій та використання 
штучного інтелекту в процесі створення творів 
образотворчого мистецтва. У найзагальнішому 
розумінні все це можна розглядати як інновації 
в образотворчому мистецтві та трактувати цей 
процес як антипод традиції. В сучасному 
науковому полі ці поняття є предметом 
дослідження мистецьких, культурологічних, 
філософських, педагогічних, психологічних 
наук і розглянуті у різних контекстах багатьма 
вітчизняними вченими, а саме: В. Балутою, 
В. Бистряковою, Т. Биркович, В. Биркович, 
А. Гордаша, І. Демченко, О. Кабанець, 
О. Копієвською, А. Короля, О. Лях, 
В. Йосипенко, Р. Купліном, Л. Самчуком, 
Т. Міроновою, А. Осадчою, К. Осадчою, 
М. Пічкур, О. Пільгук, Г. Сотська, О. Храмова-
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Барановою, А. Галенко, О. Цугорком та ін. 
Незважаючи достатню кількість сучасних 
наукових досліджень про вплив сучасних 
цифрових технологій на процес створення 
творів образотворчого мистецтва залишається 
малодослідженим та проблема використання 
технологій штучного інтелекту у створенні 
творів образотворчого мистецтва. Оскільки 
можемо стверджувати, що вже сьогодні 
штучний інтелект показав змішані результати і 
підтвердив, що він не здатний створювати 
оригінальні власні речі та все частіше 
асоціюється з людською творчістю та художнім 
напрямом. 

Мета статті полягає у виявленні впливу 
сучасних цифрових технологій на створення 
творів образотворчого мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. 
Використання сучасних цифрових технологій в 
образотворчому мистецтві можна розглядати як 
результат творчого процесу і як процес 
впровадження інновацій. Водночас розгляд 
новаторства як процесу впровадження 
інновацій забезпечує можливість видати за 
новаторство чужу ідею, але вперше 
впроваджену в конкретному художньому творі. 
Розгляд інновації як результату творчої 
діяльності митця безпосередньо пов'язує 
інноваційну діяльність з образотворчим 
мистецтвом. Як відомо, кожен акт художньої 
творчості проходить шлях від задуму до 
реалізації. Перший етап реалізації вимагає 
створення або вибору спеціальних технологій, 
нових прийомів, знарядь, засобів чи механізмів. 
Наукова розробка питання дефініції художньої 
творчості знімає проблему розмежування цих 
понять. Водночас можемо говорити, що новий 
інноваційний художньо-творчий продукт 
створений за допомогою цифрових технологій 
та штучного інтелекту є інновацією в 
образотворчому мистецтві. 

Досліджуючи образотворче мистецтво і 
можливості новітніх технологій О. Цугорка 
зазначає, що «особливе місце серед сучасних 
комп’ютерних технік займає цифрове 
образотворче мистецтво, основними видами 
якого є: - цифрова комп'ютерна графіка; - 
цифровий комп'ютерний живопис; - цифрова 
комп'ютерна скульптура. Саме їх можна 
охарактеризувати, як такі, в яких за допомогою 
комп’ютерних технологій найбільш виразно 
можна зімітувати матеріали, прийоми і техніки, 
характерні для традиційних форм графіки, 
живопису та скульптури відповідно. Так синтез 
мистецтва і технологій вирішує декілька 
потреб: задовольняє естетичні потреби та за 
допомогою модних тенденцій і тяжіння до 
інформаційно-графічної культури залучає в 
ряди прихильників образотворчого мистецтва 
молодь. Варто зазначити, що комп’ютерне 
мистецтво вимагає не тільки професійних 

мистецьких навичок, а й потребує досконалих 
знань з інформатики. Тобто модифікація 
мистецтва вирішує ще одне завдання – сприяє 
інформаційно-комп’ютерній грамотності [10, 
112–113]. 

З точки зору педагогіки, Ю. Малежик у 
своєму дослідженні підкреслює важливість 
«завдання підготовки сучасного фахівця у 
сфері образотворчих мистецтв вимагають від 
системи мистецької освіти відповідних умов, 
які відповідають викликам сьогодення. 
Осучаснення традиційних, академічних завдань 
з дисциплін мистецького циклу засобами 
цифрового мистецтва є одним із пріоритетних 
завдань, що вимагає від викладача відповідних 
знань комп’ютерних програм, навичок та вмінь 
користування цифровими пристроями» [5, 62]. 
Науковець акцентує увагу, що «більшість 
сучасних творів мистецтва, що створені на 
комп’ютері в цифровій формі належать до 
цифрового мистецтва. Технології цифровізації 
охоплюють всі види мистецької діяльності в 
галузі образотворчого мистецтва: живописі, 
графіці, скульптурі, а також утворюють нові 
форми та прийоми роботи такі, як мережеве 
мистецтво, цифрове монтажне мистецтво (так 
називані цифрові інсталяції), віртуальна 
реальність, які тепер визнані в художній 
практиці» [5, 62–63]. Як бачимо, процеси, 
пов'язані з креативним сектором, вимагають 
суттєво різного рівня інновацій та наборів 
навичок порівняно із звичайними. У той же час 
сучасні цифрові технології та використання 
штучного інтелекту залежать значною мірою 
від програмних можливостей на комп’ютері, 
якими необхідно знати користуватися і вміти 
застосовувати у відповідному порядку та згідно 
з темою та ідеєю зображення. Варто 
підкреслити, що штучний інтелект є таким же 
інструментом, як пензель, палітра, мольберт, 
який забезпечує відтворення принципово 
іншого рівня дійсності, трансформуючи 
систему мистецьких зв’язків, сприяючи 
розкриттю здібностей людини та її 
самореалізації. Тобто, сучасна цифровізація 
життя людини та суспільства веде до 
осмислення цифрових меж свободи, 
усвідомлення відповідальності за свої дії у 
глобальному інформаційному просторі тощо. 

У своєму дослідженні щодо впливу 
комп’ютерних технологій на мистецтво і 
дизайн України О. Храмова-Баранова і 
О. Галенко зазначають, що «використання 
цифрових комп’ютерних технологій дозволило 
образотворчому мистецтву і дизайну показати 
нові інноваційні підходи в художньому 
відображенні дійсності» [9, 83]. Цікавим є 
дослідження В. Бистрякової, А. Осадчої, 
О. Пільгук з яким цілком можна погодитися, а 
саме: «будь-яка традиція – це колишня 
інновація, будь-яка інновація – це потенційно 
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майбутня традиція. По-друге, інновація та 
традиції у творчості митця доповнюють одна 
одну» [1, 112–113]. Тобто перетворення одних 
інноваційних змін на інші впливають на 
розвиток суспільства, яке не завжди встигає 
прийняти та засвоїти їх.  

Заслуговує уваги дослідження науковців 
педагогів загальної та мистецької освіти 
М. Пічкур, Г. Сотська, І. Демченко, А. Король, 
А. Гордаш які, описують роль митця 
інформаційного покоління зауважують, 
наступне: «завдяки доступності інструментів 
цифрового артвиробництва значно 
поповнилися лави художників-любителів, що 
спричинило новий виток у взаємодії 
суспільства з художньою спадщиною минулого 
і разом з цим відчутну втрату монопольного 
становища професійного митця. Довільний 
перебіг цифрових артпрактик, свобода 
тлумачення і суб’єктивна інтерпретація 
художніх образів творів мистецтва різних 
напрямів і стилів зумовили розмивання 
професійного і профанного в сучасному 
образотворчому мистецтві та зміну усталених 
критеріїв художності мистецького твору як 
провідної характеристики майстерності його 
автора [8, 83]. Отже, для збереження класичної 
мистецької школи обов’язковою вимогою до 
сучасного митця повинно бути як вміння 
володіти традиційними, так і використання 
сучасних цифрових технологій (цифровим 
образотворчим інструментарієм) що дозволить 
йому створити технологічну оптимізацію у 
процесі над створенням високопробного твору 
образотворчого мистецтва. У рамках методики 
мистецької підготовки фахівців художнього 
профілю вимагає осмислення її через таку 
фундаментальну категорію, як «мистецька 
парадигма» – зразок, взірець, еталон, модель. 

Цікавою є думка Т. Биркович, котра 
досліджуючи механізми публічного управління 
у сфері цифрових трансформацій вбачає, що 
«питання розвитку цифрових технологій мають 
бути представлені в державних програмах» [3], 
а «розвиток науки й техніки, інформаційно-
комунікаційних технологій, який відкриває 
фактично необмежені можливості надання 
прихованого несилового впливу на людину, 
суспільство та державу» [2, 83] повинен 
враховуватися художниками при створенні 
об’єктів образотворчого мистецтва. 
Акцентуючи увагу на важливість формування 
саме системи мистецької освіти, яка повинна 
враховувати усі можливі наслідки та має 
використати весь потенціал для формування 
громадянина світу, освіченої, відповідальної, 
толерантної людини, моральні принципи якої 
мають відповідати викликам сучасності. 

Зокрема, щодо ролі держави в розвитку 
мистецтва О. Копієвська, зазначає, що 
«державна підтримка, як її обов’язок 

забезпечення задоволення та реалізації 
культурних потреб громадян, не заперечує 
створення правових та економічних стимулів 
для залучення недержавних коштів і засобів для 
підтримки культури й мистецтва» [4, 86]. Отже, 
держава є першоосновою мистецької 
трансформації, у якій цифрові технології 
сьогодні активно перетворюють усю систему 
суспільного устрою де сфера мистецтв не є 
винятком. Цифровізація активно 
впроваджується у мистецький простір, 
змінюючи не лише формат залучення до 
мистецьких цінностей, дозволяючи при цьому 
набути абсолютно іншого досвіду щодо 
взаємодії з мистецьким контентом.  

Важливо, що використання ШІ при 
створенні творів образотворчого мистецтва є 
досвідом не другорядним, менш справжнім чи є 
замінником реального досвіду та є 
відокремленими від традиційних і 
сприймаються емпірично. Розмежовувати 
твори цифрового та традиційного 
образотворчого мистецтва не завжди логічно, 
так як вони є трансформацією іншого, і по-
своєму впливають на спосіб життя людини і 
суспільства. Можна погодитися з тим, що 
цифрові трансформації впливають на систему 
цінностей в образотворчому мистецтві, а 
результати глобалізації призводять до 
знищення та пригнічення автентичних культур 
багатьох країн світу, унікальних національних 
культур, які визначаються своєю самобутністю.  

Наукова новизна роботи полягає у 
осмисленні специфіки створення творів 
образотворчого мистецтва за допомогою 
сучасних цифрових технологій з урахуванням 
їх інтерактивності, мережевої комунікації та 
віртуальності. Проведений аналіз свідчить про 
швидке поширення цифрових технологій та 
розширення мистецької спрямованості у 
творчій діяльності художників, що призвело до 
формування нової генерації споживачів 
цифрового мистецтва та одним із важливих 
напрямів дослідження сучасних 
трансформацій, які відбуваються в галузі 
мистецтва і культури. 

Висновки. У результаті дослідження 
доходимо висновку, що плив сучасних 
цифрових технологій на образотворче 
мистецтво має велике значення, яке 
виражається у особливій специфіці художньої 
образності творів, у формуванні нового типу 
художнього простору та сприйняття його 
самим глядачем, а штучний інтелект є 
технічним засобом, набору дуже складних і 
високоточних комп'ютерних програм, які 
об'єднані загальним алгоритмом, який, в 
частині самостійного створення творів 
образотворчого мистецтва, сьогодні виглядає 
поки занадто сміливо та дуже суперечливого. А 
процес використанні засобів (традиційного та 
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інноваційного) при створенні твору в 
образотворчому мистецтві не слід роз'єднувати 
чи проводити між ними чіткий кордон.  
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ХОРЕОГРАФІЧНА КУЛЬТУРА УКРАЇНИ І ТВОРЧІСТЬ  

РАДУ ПОКЛІТАРУ В ТЕОРЕТИЧНОМУ ДИСКУРСІ 
 

Метою роботи є вивчення української хореографічної культури у царині теоретичних напрацювань з 

акцентами на творчості Раду Поклітару та його театру. Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні 

загальнонаукових методів, а саме: системного аналізу, що уможливило проведення аналітичного розгляду 

проблем сучасної хореографії й дослідження вкладу українських балетмейстерів у процес становлення і розвитку 

хореографічної культури і мистецтва в Україні. Обрис часових вимірів, обґрунтування внутрішніх співвідношень 

та трансформацій розвитку сучасної хореографії потребували використання порівняльно-історичного й 

хронологічного методів. Метод структурно-функціонального аналізу надав можливість виявити специфічні 

аспекти функціонування сучасного танцю у просторі культури. Компаративний аналіз застосовано для 

обґрунтування змін у класичному мистецтві танцю та визначенні пріоритетності традицій чи новацій. 

Культурологічний підхід – для аналізу окресленого процесу, визначення його ролі у загальному культурно-

мистецтвознавчому процесі. Наукова новизна полягає у герменевтичному осмисленні й узагальненні вагомого  

внеску українських митців у розвиток хореографічної культури і мистецтва, зокрема, сучасного танцю, на 

прикладі творчості Раду Поклітару та доведенні, що українська хореографічна культура і мистецтво корелюються 

зі світовими процесами, детермінуючись культурними й соціальними факторами. Висновки. На основі 

проведеного науково-теоретичного аналізу визначено, що українська хореографічна культура активно 

вивчається в теоретичній площині хореографами (О. Гресь, Є. Коваленко, А. Король, М. Коростильова, 

А. Підлипська, О. Плахотнюк, М. Погребняк, Д. Шариков, Є. Яніна-Ледовська та ін.) й мистецтвознавцями 

(О. Афоніна, І. Горбунова, І. Драч, О. Зав’ялова, Г. Полянська, Ю. Станішевський, О. Чепалов та ін.). Основними 

напрямами досліджень науковців є танець модерн, постмодернова естетика, яка впливає на розвиток думки 

хореографів, звернення до переосмислення класики. Підтвердженням цьому стала творча діяльність видатного 

представника хореографічної культури і мистецтва Раду Поклітару. Його балети розглянуто в науковому 

дискурсі модерного танцю, сучасної хореографії в Україні та світі з точки зору вкладу у цей процес та розвитку 

хореографічного мистецтва і культури.  

Ключові слова: хореографія, танець, балет, театр, сценічне мистецтво, постмодернізм, хореографічна 

культура, Раду Поклітару. 
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Choreographical Culture of Ukraine and Creativity of Radu Poklitaru in Theoretical Discourse 

The purpose of the article is to study the Ukrainian choreographic culture in the field of theoretical developments 

with a focus on the work of Radu Poklitaru and his theatre. The research methodology is based on the application of 

general scientific methods, namely, systematic analysis, which allowed for an analytical review of the problems of 

contemporary choreography in Ukraine and the world and to study the contribution of Ukrainian choreographers to the 

process of formation and development of choreographic culture and art in Ukraine. The outline of time dimensions, 

substantiation of internal correlations and transformations in the development of contemporary choreography required 

the use of comparative historical and chronological methods. The method of structural-functional analysis helped to 

identify specific aspects of the functioning of contemporary dance in the cultural space. Comparative analysis was used 
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to justify changes in the classical art of dance and to prioritise traditions or innovations. The cultural approach was used 

to analyse the process in question and to determine its role in the overall cultural and artistic process. The scientific 

novelty of the study lies in the hermeneutic interpretation and generalisation of the significant contribution of Ukrainian 

artists to the development of choreographic culture and art, in particular, contemporary dance, on the example of Radu 

Poklitaru’s work and the proof that Ukrainian choreographic culture and art correlate with global processes, being 

determined by cultural and social factors. Conclusions. On the basis of the scientific and theoretical analysis, it has been 

determined that Ukrainian choreographic culture is actively studied at the theoretical level by choreographers (O. Gres, 

Y. Kovalenko, A. Korol, M. Korostyliova, A. Pidlypska, O. Plakhotniuk, M. Pohrebniak, D. Sharykov, E. Yanina-

Ledovska) and art historians (O. Afonina, I. Horbunova, I. Drach, O. Zavialova, H. Polianska, Yu. Stanishevskyi, 

O. Chepalov). The main areas of research of scholars are contemporary dance, postmodern aesthetics, which influences 

the development of choreographers' thoughts, appeal to the reinterpretation of the classics. This is evidenced by the 

creative work of Radu Poklitaru, a prominent representative of choreographic culture and art. His ballets are considered 

in the scientific discourse of modern dance, contemporary choreography in Ukraine and the world in terms of his 

contribution to this process and the development of choreographic art and culture. 

Key words: choreography, dance, ballet, theatre, performing arts, postmodernism, choreographic culture, Radu 

Poklitaru. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Загальнотеоретичний аналіз нових тенденцій та 

інноваційних методологічних розробок 

хореографічного мистецтва в культурно-

мистецькому просторі ХХІ століття формують 

цілісну картину функціонування сучасних 

танцювальних шкіл. Теоретичне обґрунтування 

взаємозв’язку сучасної хореографії з іншими 

видами і жанрами мистецтва, визначення 

історичних закономірностей та принципів 

розвитку хореографічного мистецтва в Україні 

і світі актуалізують висвітлення творчої 

діяльності когорти провідних митців, творчий 

внесок яких мав суттєвий вплив на розвиток і 

становлення модерного танцю в сучасній 

хореографії. Окреслення у цьому контексті 

творчого доробку одного з найбільш значимих 

хореографів XX–ХХІ століть, головного 

балетмейстера Академічного театру «Київ 

Модерн-балет» Раду Поклітару вбачається 

актуальним.  

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Проблеми сучасної хореографії досліджуються 

у працях українських хореографів (О. Гресь, 

Є. Коваленко, А. Король, М. Коростильова, 

А. Підлипська, О. Плахотнюк, М. Погребняк, 

Д. Шариков, Є. Яніна-Ледовська та ін.). У всіх 

працях є звернення до класика українського 

театру Ю. Станішевського. Крім того, вистави з 

сучасною хореографією стають предметом 

вивчення мистецтвознавців (О. Афоніна, 

І. Горбунова, І. Драч, О. Зав’ялова, 

Г. Полянська, О. Чепалов).  

Питання ґенези, трансформації, 

використання основних принципів бального 

танцю розглядаються у дисертації Тетяни 

Павлюк. Дослідниця вивчає проблеми розвитку 

українського балетмейстерського мистецтва у 

другій половині ХХ століття, процеси 

формування художніх принципів видатних 

майстрів і становлення сучасної хореографії. 

Важливим етапом розвитку дослідниця вважає 

розвиток балетмейстерського мистецтва в 

Україні 50–90-х років ХХ століття. Цей етап 

характеризувався змінами у балетному театрі та 

народно-сценічному хореографічному 

мистецтві на чолі з видатними особистостями 

та їх новаторськими постановками – 

П. Вірським, В. Вронським, А. Шекерою.  

У працях М. Погребняк систематизовано 

передумови реформування академічного 

балету з появою стильових напрямів 

театрального танцю на початку ХХ ст., що 

здійснило безпосередній вплив на зміст 

класичного балету на межі століть. Криза 

європейського академічного балету на початку 

ХХ ст. сприяла виникненню нових напрямів 

театрального танцю, втім зі зверненням до ідеї 

«дієвого» театрального танцю Ж. Новерра й 

«безумовного руху» Ф. Дельсарта. У праці 

«Постмодерний танець: сутність, ґенеза та 

естетика» М. Погребняк зауважує на тому, що у 

період з 1968-го по 1973-й роки представники 

постмодерного танцю опановували техніки 

східних духовних практик на зразок Айкідо, 

Тай Хі Хуан, сучасного японського танцю 

«Буто», окремих елементів фольклору, 

ритмопластики американських індійців, 

афрокарибську танцювальну техніку, під 

впливом африканських та східних релігійних 

культів та рекреаційні види танцю східних 

духовних практик [4, 10]. 

Доволі ґрунтовним в Україні та поза її 

межами є відзначання творчої діяльності Раду 

Поклітару є (театральна премія «Київська 

Пектораль», Національна премія України імені 

Тараса Шевченка, європейські міжнародні 

нагороди за найкращу сучасну хореографію 

тощо). Раду Поклітару є постійним учасником 

телевізійних шоу-програм. Попри те, що 

хореографічна культура України, сучасний 

балетний театр представлені у царині 
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теоретичних напрацювань ще недостатньо, 

творча діяльність Раду Поклітару та його театру 

«Київ Модерн-балет» впливає на теоретичне 

вивчення і підвищення популярності сучасної 

хореографії в Україні і світі, актуалізуючи 

розгляд цього питання в культурно-

мистецькому просторі ХХІ століття.  

Тому метою статті є вивчення української 

хореографічної культури у царині теоретичних 

напрацювань з акцентами на творчості Раду 

Поклітару та його театру.  

Виклад матеріалу дослідження. 

Підґрунтям дослідження стали наукові праці і 

розвідки О. Чепалова. У його монографії 

«Хореографічний театр Західної Європи ХХ 

ст.» висвітлено проблеми розвитку сучасного 

танцю в Західній Європі ХХ ст. Науковець 

вивчає й творчість Раду Поклітару крізь сучасні 

напрями і стилі, надає відгуки на всі прем’єри 

хореографа. Зокрема, О. Чепалов зауважує, що 

«типова риса Поклітару-постановника – 

принцип «відкидання», що допомагає 

позбавитися штампів, стандартних прийомів і 

вже апробованих трактувань. Саме тому його 

художні рішення виглядають свіжо і сучасно. 

Про це, до речі, говорив ще французький поет 

Поль Валері: «Митцеві слід відкинути перше, 

що спадає на думку, і йти подалі від буденних 

асоціацій» [6]. 

Балетмейстер Раду Віталійович Поклітару 

створив свої вистави у період зближення 

класичної та модерн-хореографії. Його 

діяльність варто розглядати у межах цього 

напряму модерн і постмодерн. Він зорганізував 

авторський театр «Київ модерн-балет», де 

розвинув новітній напрямок хореографії. 

Будучи не лише хореографам, а й педагогом, 

ним (дбайливо зберігаючи знання своїх 

наставників, зокрема В. Єлізарова) розроблено 

авторську систему підготовки танцівників, 

створивши плеяду талановитих учнів на базі 

КНУКіМ.  

Постмодерновість соціального середовища 

та основні події ХХ століття мали логічні 

впливи на розвиток хореографічної культури 

України. Ці аспекти досліджено у працях О. 

Плахотнюка («Джаз-танець як феномен 

художньої культури», «Стилі та напрямки 

сучасного хореографічного мистецтва», 

зосереджуючи увагу, зокрема, на ролі етнічних 

меншин у створенні джаз-танцю та танцю 

«модерн») [3]. У театральний простір України 

традиції постмодернового танцю, зароджені в 

Америці наприкінці 50-х і поширені в Європі в 

70-і роки ХХ століття, міцно увійшли на 

початку ХХІ століття безпосередньо з іменем 

Раду Поклітару. М. Погребняк, визначаючи 

особливості естетики та характерні ознаки 

індивідуального балетмейстерського стилю 

Раду Поклітару, справедливо називає його 

«представником постмодерного танцтеатру в 

Україні» [4].  

Творчі пошуки Раду Поклітару, його 

неординарні ідеї постійно впливають на балетні 

постановки в Україні. Творчість митця 

привертає увагу дослідників. Навіть у 

порівнянні з європейськими митцями. 

Приміром, у статті О. Афоніної «Алюзії та 

ремінісценції в хореографічних мініатюрах 

Раду Поклітару та Іржі Кіліана» авторка 

пропонує провести паралелі у творчості двох 

балетмейстерів. У творах балетмейстерів 

простежено схильність до хореографічних 

мініатюр. Як приклади – це балети «в одну дію: 

Раду Поклітару «Дев’ять побачень» з музикою 

Ф. Шопена (2021); «Вгору по річці» з музикою 

Олександра Родіна (2017); «Палата №6» з 

музикою А. Пярта (2008); «Дощ» з музикою 

Й.С. Баха та пісень світу (2007); Іржі Кіліан 

«Шість танців» з музикою В. А. Моцарта 

(1986), «Game Over» з музикою А. Веберна 

(1988), «Falling Angels» з музикою С. Райха 

(1989), «Сарабанда» з музикою І. С. Баха 

(1990)» [2, 98] . 

Логічним видається таке порівняння 

авторки щодо концепцій алюзій і ремінісценцій 

у балетних мініатюрах двох хореографів, що 

розглядається в музичному матеріалі, його 

чергуванні у формі балетів «Дощ» Р. Поклітару 

з музикою Й. Баха та Іржі Кіліана «Шість 

танців» з музикою В. Моцарта. У балетах 

музика фактично формує сюжет, має 

будівельну функцію. Крім того, у «мініатюрах 

Іржі Кіліана музика В. Моцарта є натяком, 

алюзіями на епоху з її традиціями, що 

викликають спогади (ремінісценції) про життя і 

оточення композитора, про появу багатьох його 

творів. Алюзії формують ґрунт для спогадів і у 

балетних мініатюрах відомих хореографів» [2, 

99] . 

У реаліях сьогодення постановки Раду 

Поклітару «Вій», «Дощ» як асоціативні, так і 

поетичні, цікаві у постмодерновому стилі 

танцтеатру. Автор вільно комбінує характерні 

пластичні елементи різних танцювальних 

напрямів.  

Очолюваний Р. Поклітару театр «Київ 

Модерн-балет», був створений завдяки 

меценатській підтримці. Працює в Україні вже 

понад шістнадцять років. За означений період 

Раду Поклітару вдалося створити і 

напрацювати оригінальний репертуар – 

«Палата № 6», «Лускунчик», «Болеро», «Дощ», 

«Жізель», «Жінки в ре-мінорі», «Маленький 
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принц», «Вгору по річці», «Довгий Різдвяний 

обід» та «Дев’ять побачень», «In pivo veritas». 

«Раду Поклітару поставив нову виставу на одну 

дію «Дев’ять побачень» на романтичну музику 

Фрідеріка Шопена. А поряд з ним – по 

контрасту – ще один одноактний балет із 

назвою «In pivo veritas». Цей іронічний 

спектакль – парафраз на тему знаменитого 

стародавнього висловлювання «Істина у вині» 

Поклітару поставив багато років тому на 

традиційну ірландську музику. В цілому 

склалося, як завжди у Поклітару – поруч іронія 

і драма, смуток і сміх. Як часто і буває в нашому 

житті» [6]. 

Це збігається з вивченням сучасної 

хореографічної культури з її постмодерновими 

витоками. І тут звертаємося до дослідження 

О. Касьянової «Прояви естетики 

постмодернізму в українському 

хореографічному театрі» з розкриттям впливів 

світових постмодерністських течій на 

хореографічний театр України. Авторкою 

розкриваються особливості прояву цих течій у 

різних видах хореографічного мистецтва, 

охарактеризовано ознаки постмодерністського 

мислення, які проявилися як музично-

драматургічний монтаж, поєднання пластичних 

експериментів з візуальними ефектами. Однак 

процес становлення, розвитку та взаємодії 

американського і європейського 

хореографічного мистецтв, а також визначення 

творчого доробку хореографів-постмодерністів 

було простежено недостатньо [3]. 

У цьому руслі розглядаємо й вистави Раду 

Поклітару. Першою постановкою театру була 

«Кармен. TV», краща робота балетмейстера 

Раду Поклітару. Митець за мотивами опери 

«Кармен» Жоржа Бізе поставив власну версію 

французької новели. Оригінальна пластична 

мова, новаторські хореографічні рішення, 

альтернативна подача сценічного простору, 

авангардна світлова партитура, навіть краса 

сценічних виконавців – це естетика вистави 

«Кармен. TV». Класична історія героїні новели 

П. Меріме одержує у цій постановці нову, 

оригінальну трактовку. 

Сценічне життя героїв постановки 

сповнено пронизливими актуальними 

інтонаціями, зберігаючи водночас всю 

специфіку дійства, що відбувається в Іспанії 

ХІХ ст. Музичний супровід вистави дав 

можливість створити абсолютно самобутній 

хореографічний твір. Із самого початку увага 

глядача прикута до динамічної дії балету. На 

сцені багато пристрасті і драматизму. 

Центральною героїнею хореограф зробив 

селянку Мікаелу (О. Долгих), мрійливу 

персону, захоплену переглядом телесеріалу 

(звідси TV в назві). За телевізійними законами 

спрощено і сюжет, і характеристики героїв, а 

саме: Кармен (О. Кондакова) – полігамна 

спокусниця, що легко заводить стосунки то з 

Хозе (Д. Кондаков), то з Ескамільйо 

(О. Бусько), в той час як романтична Мікаела, 

покинута Хозе, страждає перед телевізором у 

надії на повернення коханого. Захоплена 

сюжетом, вона час від часу виривається на 

сцену, щоб втрутитися в хід подій, і у підсумку 

стає причиною смерті Кармен. У постановці 

замість трагічного фіналу, Хозе повертається 

до Мікаели. Постановка Раду Поклітару 

послідовно зводиться до гротескної карикатури 

щодо реального життя. Хореограф таким чином 

іронізує над штампами класичних постановок. 

«Кармен. TV» – смілива вистава, що відображає 

сучасний світ з його гендерною рівністю та 

домінуючою культурою шоу бізнесу.  

Для вистав Раду Поклітару характерним є 

синтез хореографічних технік. А саме, всі 

балети театру «Київ Модерн-балет» є 

репертуарними. Авторський театр є творчою 

лабораторією, де кожна вистава ґрунтується на 

цікавому матеріалі – літературному, музичному 

й хореографічному. Варто згадати балет 

«Дев’ять побачень» з музикою Ф. Шопена 

(2021), де синтез музики і хореографії 

органічно доповнюють одне одного. У виставі 

«Вгору по річці» (2017) з концертами 

Олександра Родіна розкрито зміст 

літературного джерела Френсіса Скотта 

Фіцджеральд «Загадкова історія Бенджаміна 

Баттона». Ця історія американського класика є 

тонкою вигаданою історією людини, яка йде, 

так би мовити, проти течії. Усі балети «Київ 

Модерн-балет» присутні на сцені театру багато 

років і весь цей час постійно мають вплив на 

становлення і розвиток хореографічної 

культури України.  

Раду Поклітару весь час прагне до 

урізноманітнення репертуару за рахунок 

постановок артистів, однодумців та 

послідовників. Це стосується його учнів, які 

також поєднують класику з танцем модерн, 

постмодерн. Цікаво, що постмодерна стратегія 

переосмислює масив попередньої 

хореографічної культури, відкриваючи нові 

контексти архаїчного, фольклорного матеріалу, 

що впливає на нові танцювальні форми, серед 

яких – відсутність суворого канону, часто 

асиметричність форми. До речі, це не є 

характерним для модернового театру 

Поклітару. Всі його вистави у плані побудови є 

симетричними, але полістилістичними, з 

втіленням класичних тем і сюжетів з 
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оригінальними сценічними, танцювально-

пластичними засобами, що збігається з 

уявленнями сучасних авторів-хореографів і 

музикантів (Моріс Бежар, Іржі Кіліан), так і їх 

попередників. Приміром, Ролан Петі часто 

звертався до класики з її переосмисленням, що 

спрямовувало глядачів поринути в атмосферу 

театру, містики, сильних почуттів. Зближення 

класичної та модерн-хореографії у М. Бежара, 

Д. Ноймайєра передбачає усі рухи людини для 

вираження художнього задуму у танці. Тож, і у 

Раду Поклітару спостерігаємо саме ці 

модернові спрямування – розширення канонів 

академічного танцю можливостями 

хореографічної свободи постмодернізму [2]. 

Раду Поклітару відчуває сучасні тенденції 

в хореографії, яка зосереджується в естетиці 

постмодерної гри з уявою. Його вистави «Вій», 

«Маленький принц» є тому підтвердженням. 

Танець у цих виставах часто стає театром з 

різноманіттям різних форм хореографічного 

мистецтва. Хореографія постмодерну 

характеризується естетикою демократичності, 

інколи зниженням високих стандартів. Це 

збігається з думками молодих дослідників. Як 

зауважує Б. Аббязова, «на відміну від модерну, 

постмодерн вітає використання звичайних і 

повсякденних рухів і виступає за нетрадиційні 

методи танцювальної композиції. 

Постмодернізм свідомо культивує 

екзотичність, розквіт ірраціоналістичних 

сентенцій, кидаючи виклик модерністському 

раціоналізму» [1].  

Хореографічні ідеї П. Бауш, Н. Дуато, 

А. Хан, Л. Хвай Мин міцно увійшли до театру 

Раду Поклітару. Його танець яскраво будує 

нову соціальну і мистецьку спільність у 

сценічному мистецтві. Майстерність 

виконавців стає джерелом танцювального 

продукту майстра. Внутрішні переживання 

творця, приміром, у його виставі «Маленький 

принц», життєвий досвіт митця стали основою 

балету. Особистий асоціативний ряд допоміг 

передати літературне першоджерело засобами 

хореографії. Його вміння робити цілісну 

емоціональну дію в хореографії є показником 

непересічної особистості. Відповіддю для 

розуміння феномену творчої діяльності Раду 

Поклітару може стати теза, яку митець 

говорить сам про себе: «я – звичайний 

ортодоксальний артист балету в минулому, 

просто зараз займаюся трохи дивним танцем, з 

погляду балету. Але все одно всередині мене є 

абсолютно чітка класична система координат» 

[5].  

Українська хореографічна культура і 

мистецтво є цікавим і непересічним явищем у 

сучасному мистецькому просторі. Виконавці та 

хореографи роблять вагомий внесок у розвиток 

танцювальної культури.  

Раду Поклітару на сьогодні є провідним 

балетмейстером країни, якому вдалось 

завоювати прихильність найвимогливіших 

шанувальників балету, утвердити власний 

стиль у хореографії, створити унікальний театр 

сучасного модерного та постмодерного 

модерного танцю. 

Наукова новизна дослідження полягає у 

герменевтичному осмисленні й узагальненні 

вагомого внеску українських митців у розвиток 

хореографічної культури і мистецтва, зокрема, 

сучасного танцю, на прикладі творчості Раду 

Поклітару та доведенні, що українська 

хореографічна культура і мистецтво 

корелюються зі світовими процесами, 

детермінуючись культурними й соціальними 

факторами.  

Висновки. На основі проведеного науково-

теоретичного аналізу визначено, що українська 

хореографічна культура активно вивчається в 

теоретичній площині хореографами (О. Гресь, 

Є. Коваленко, А. Король, М. Коростильова, 

А. Підлипська, О. Плахотнюк, М. Погребняк, 

Д. Шариков, Є. Яніна-Ледовська та ін.) й 

мистецтвознавцями (О. Афоніна, І. Горбунова, 

І. Драч, О. Зав’ялова, Г. Полянська, 

Ю. Станішевський, О. Чепалов та ін.). 

Основними напрямами досліджень науковців є 

танець модерн, постмодернова естетика, яка 

впливає на розвиток думки хореографів, 

звернення до переосмислення класики. 

Підтвердженням цьому стала творча діяльність 

видатного представника хореографічної 

культури і мистецтва Раду Поклітару. Його 

балети розглянуто в науковому дискурсі 

модерного танцю, сучасної хореографії в 

Україні та світі з точки зору вкладу у цей 

процес та розвитку хореографічного мистецтва 

і культури.  
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СУЧАСНИЙ ТАНЕЦЬ У БАЛЕТМЕЙСТЕРСЬКОМУ МИСТЕЦТВІ УКРАЇНИ 
 

Мета – виявити місце сучасної хореографії у балетмейстерському мистецтві на сценах балетних театрі 
України. Методологія. Застосовано методи аналізу, проблемно-хронологічний, мистецтвознавчий, теоретичного 
узагальнення. Наукова новизна. Проведено ретроспективний аналіз балетмейстерської діяльності в сфері 
сучасної хореографії в Україні в останні тридцять років. Висновки. Сучасний танець на українській балетній 
сцені, як у репертуарі оперно-балетних театрів, так і у діяльності окремих балетних труп, що не пов’язані зі 
стаціонарними приміщеннями, слід розглядати в контексті світових тенденцій розвитку хореографії модерн та 
постмодерн, основні принципи яких було сформовано за межами України. Ці напрями народжені та розвинуті в 
європейському та американському танцювальному просторі, потрапили на вітчизняний танцювальний ґрунт у 
результаті мистецької експансії, вкорінилися та набули специфічних рис. Сучасний танець у балетмейстерській 
творчості вітчизняних хореографів посідає незначне місце. Балетні вистави, створені в естетиці сучасних 
напрямів хореографічного мистецтва, складають лише незначну частку репертуару академічних балетних 
театрів. Варто збільшити кількість таких вистав у постановці вітчизняних та зарубіжних балетмейстерів, що 
сприятиме розширенню виконавського діапазону труп, інтегруванню українського балетного театру у світовий 
культурний простір, підвищить конкурентоздатність балетних театрів всередині країни (порівняно, наприклад, з 
драматичними театрами, що значно швидше реагують на естетичні запити публіки) та на міжнародній арені. 
Сучасний напрям балетного театру активно розвивається у діяльності єдиної професійної трупи сучасного танцю 
в Україні, популярність якої постійно зростає, – «Київ модерн-балету», чому сприяють головний балетмейстер 
Р. Поклітару та його учні й послідовники. 

Ключові слова: сучасний танець, балетмейстерське мистецтво, українська хореографія, балетний театр, 
танець. 
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Contemporary Dance in Choreographic Art of Ukraine 

The purpose of the research is to identify the place of contemporary choreography in the art of choreography on 
the stages of Ukrainian ballet theatres. Research methodology. Methods of analysis, problematic and chronological, art 
history, and theoretical generalisation are applied. Scientific novelty. A retrospective analysis of choreographic activity 
in the field of contemporary choreography in Ukraine over the past thirty years has been conducted. Conclusions. 

Contemporary dance on the Ukrainian ballet stage, both in the repertoire of opera and ballet theatres and in the activities 
of individual ballet companies that are not associated with stationary premises, should be considered in the context of 
global trends in the development of modern and postmodern choreography, the basic principles of which were formed 
outside Ukraine. These trends were born and developed in the European and American dance space, came to the national 
dance soil as a result of artistic expansion, took root and acquired specific features. Contemporary dance occupies an 
insignificant place in the choreographic work of Ukrainian choreographers. Ballet performances created in the aesthetics 
of contemporary dance styles make up only a small part of the repertoire of academic ballet theatres. It is worth increasing 
the number of such performances staged by domestic and foreign choreographers, which will help expand the performing 
range of companies, integrate Ukrainian ballet theatre into the global cultural space, and increase the competitiveness of 
ballet theatres within the country (compared to, for example, drama theatres, which are much more responsive to the 
aesthetic demands of the public) and on the international stage. The modern direction of ballet theatre is actively 
developed in the activities of the only professional contemporary dance company in Ukraine, whose popularity is 
constantly growing, the Kyiv Modern Ballet, facilitated by the chief choreographer R. Poklitaru and his students and 
followers. 

Key words: contemporary dance, choreographic art, Ukrainian choreography, ballet theatre, dance. 
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Актуальність теми дослідження. 
Соціокультурні трансформації в Україні 1990-х 
років призвели до багатьох демократичних 
процесів, зокрема й у сфері академічного 
мистецтва. Наприкінці ХХ – на початку ХХІ 
століття пожвавилася балетмейстерська 
діяльності, з’явилися перші вистави з 
елементами сучасної хореографії. Однак 
превалювання консервативних тенденцій на 
сценах академічних балетних театрів зумовило 
досить повільний розвиток сучасного 
балетмейстерського мистецтва. Незважаючи на 
це, сьогодні можна говорити про формування 
певного масиву балетмейстерських творів 
сучасної хореографії, що були реалізовані в 
Україні. Ці процеси необхідно осмислити задля 
розуміння тенденцій розвитку вітчизняного 
балетмейстерського мистецтва. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. В 
останні роки науковці торкаються широкого 
спектру проблем сучасної хореографії, зокрема 
історії розвитку, стилів та напрямів сучасного 
танцю (О. Плахотнюк [7], Д. Шариков [12] та 
ін.). Автори досліджують основні етапи 
становлення сучасного хореографічного 
мистецтва та аналізують окремі танцювальні 
форми: модерн, імпресіоністичний танець, 
джазовий танець у контексті розвитку 
хореографічного мистецтва у світі та в різних 
країнах, зокрема й на українській балетній 
сцені. Серед актуальних тем – 
балетмейстерське мистецтво у співвіднесенні з 
репертуарною політикою вітчизняних балетних 
театрів (О. Касьянова [3], О. Петрик [5], 
А. Підлипська [6], Ю. Станішевський [10] та 
ін.). Окремий масив складають праці, 
присвячені балетмейстерській творчості у 
«Київ модерн-балеті» (А. Небесник [4], 
М. Погребняк [8], І. Соловйова [9] та ін.). Але 
комплексного дослідження з виявлення 
основних проблем та тенденцій 
балетмейстерського мистецтва у сфері сучасної 
хореографії в Україні проведено не було.  

Мета – виявити місце сучасної хореографії 
у балетмейстерському мистецтві на сценах 
балетних театрі України. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Часто сучасний танець визначається як часове 
поняття, танець, який існує, на відміну від 
історичного та побутового танцю, переважно у 
наш час. Вирішальним параметром віднесення 
того чи іншого твору до сучасної хореографії 
стає параметр «часу» (тут і зараз – сучасність). 
Але таке визначення не виявляє стилістичних 
особливостей сучасного танцю. Д. Шариков 
використав термін «сучасна хореографія» (у 
широкому еквіваленті поняття «сучасний 
танець») для позначення найновішого виду 
хореографічного мистецтва, який сьогодні 

розглядається як такий, що відбиває соціально-
політичні та філософські, техніко-стильові 
особливості культури ХХ – початку 
ХХІ століть, характеризується 
імпровізаційністю та індивідуалізованістю, а 
також має синтетичну структуру [12, 180].  

Серед найрозповсюдженіших у фаховому 
науковому середовищі визначень можна 
сформулювати таке: сучасний танець – 
мистецтво танцю, створене балетмейстерами-
хореографами, що включає танцювальні 
техніки і стилі кінця ХХ – початку 
ХХІ століття, сформоване на основі 
американського та європейського танцю 
модерн і постмодерн. У такому танці рух 
розглядається як засіб вираження внутрішнього 
стану танцюриста і хореографа, що сприяє 
створенню індивідуального хореографічного 
словника. Сучасному танцю притаманні 
філософські інтенції, що постійно 
розвиваються, та дослідницька спрямованість, 
адже сучасний танець постійно взаємодіє з 
комплексом знань про можливості людського 
тіла. 

Вітчизняні балетмейстери наприкінці 
1990-х років – на початку 2000-х років 
активізували пошуки нових форм та засобів 
хореографічного мистецтва, надихнувшись 
досягненнями західноєвропейського балету. Їм 
вдалося опанувати модерну та постмодерну 
естетику, різноманітні сучасні техніки, досягти 
майстерності у розкритті складних 
філософських та психологічних проблем, 
характерних для сучасної світової хореографії.  

У київських постановках О. Ратманського 
1994 року «Поцілунок феї» на музику 
І. Стравінського, «Збиті вершки» на музику 
Р. Штрауса та «Романтичне па-де-де» на 
музику Н. Рота виражається вишукана 
тенденція між неоромантизмом та 
постмодернізмом. 

Серед перших балетних проєктів в Україні – 
японсько-український балетний проєкт, 
презентований влітку 1998 року на сцені 
Київського національного академічного театру 
опери та балету імені Тараса Шевченка. 
Японський хореограф І. Ямала представив 
сучасний балет у стилі буто «Крила пітьми» 
[10, 357] на традиційну японську музику за 
мотивами давніх національних легенд. Цей 
стиль гармоніював із сюжетним розвитком 
твору. Оригінальна і незвична формотворча 
мова допомогла талановитим молодим 
артистам театру розкрити свій творчий 
потенціал для опанування інших зарубіжних 
танцювальних технік. 

Наступного сезону (восени 1998 року) в 
рамках українсько-австрійського проєкту 
Київського національного академічного театру 
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опери та балету імені Тараса Шевченка, 
Українсько-австрійського посольства в Україні 
та Української академії танцю Алекс Урсляк 
представив сучасний балет «Чи почуєш ти 
мене?» [10, 358–361]. 

У Донецькій опері 1997 року була 
реалізована експериментальна постановка 
В. Писарєва «Пер Гюнт» на музику Е. Гріга, де 
винахідливо поєднані класична лексика з 
сучасними образними схемами та 
постмодерністськими елементами. 

Серед найрадикальніших 
експериментувань у сфері сучасної 
хореографії, що потрапили на академічну 
сцену, варто назвати балетні вистави Раду 
Поклатару початку сезону 2002–2003 років у 
Національній опері України. Це два одноактні 
балети «Картинки з виставки» на музику 
М. Мусоргського та «Весна священна» на 
музику І. Стравінського, які характеризуються 
балетним постмодернізмом. У «Картинках з 
виставки» хореограф створив екстравагантний 
балет-дефіле, дія якого відбувається в галереї 
сучасного мистецтва, де під керівництвом 
зловісного і підступного кутюр’є проходить 
таємнича демонстрація надмірно вибагливої 
моди поряд з виставкою постмодерністських 
скульптур. Ідея хореографа полягає в тому, щоб 
розділити кожен епізод на саму картину та її 
сучасне відображення. Гості першого дня 
дефіле реагують на це по-різному, переважно в 
стилістиці постановок М. Екка. 

«Весну священну» Ю. Станішевський 
характеризує як колективний танець учнів, 
динамічний рух з партами на колесах, в якому 
відчувається сила ненависті і жорстокості 
людей, яка своєю експресією руйнує і знищує 
високі почуття, людяність і 
порядність [10, 407]. У цій виставі можна 
виявити постмодерністські виражальні 
прийоми Дж. Ноймайєра та М. Екка, що 
використані дуже вдало, оригінально та 
винахідливо. Створюються збірні образні 
замальовки зомбованого, збожеволілого 
натовпу, що проявляє тваринні інстинкти і 
войовничо заздрить чистому і прекрасному, 
осяяному добротою і м’якістю. 

Знаковою для українського балетного 
театру стала вистава, створена 2012 року у 
співпраці Національної опери України та «Київ 
модерн-балету» – балет «Перехрестя» 
Мирослава Скорика у постановці 
балетмейстера Раду Поклітару, сценографа 
Олександра Друганова.  

Балетмейстер у балеті-триптиху досліджує 
безпритульність людства, бажання творити 
богів, прагнення до щастя та справжньої 
правдивої простоти. Покритару і Друганов 
наповнили сцену оперного театру 

різноманітними сценографічними рішеннями, 
як-от трансформери, безперервні відеопроекції, 
аксесуари, що падають з неба, маятники, що 
гойдаються, та ін. Естетика вистави 
«Перехрестя» Поклітару пов’язана з традицією 
балетного театру, але балетмейстер не 
продовжує її, а стає на опозиційний бік, 
прагнучи виробити власну пластичну мову.  

Широко відомим став балет «Долі» на 
музику Ю. Гомельської в постановці С. Кона в 
Одеському національному театрі опери та 
балету. Саме за цей твір Сергій Кон на початку 
2018 року отримав Державну премію імені 
Анатолія Шекери (премія заснована 2006 року, 
з 2017 присуджується балетмейстерам за 
видатні досягнення у сфері хореографічного 
мистецтва) [11]. 

Унікальним хореографічним мисленням 
вирізняється постановочна робота на сцені 
Львівського національного академічного 
театру опери та балету ім. С. Крушельницької 
Артема Шошина. У 2016 році сюди перенесено 
його балет «Ближче, ніж кохання» (прем’єра 
відбулася у Києві з артистами «Київ модерн-
балету»), а у 2017 році він разом з головним 
балетмейстером театру С. Наєнком поставив 
хореографію у фолькопері-балеті Євгена 
Станковича «Коли цвіте папороть». 

Варто зазначити, що на львівській сцені 
знайшли визнання не лише вітчизняні 
хореографи, а й іноземні майстри. 
Пластичністю та оригінальністю хореографії 
вирізняється творчість італійського хореографа 
Марчелло Алджері, який працює в 
неокласичному та сучасному танцювальних 
стилях. У жовтні 2018 року хореографу 
запропонували поставити у Львові дві 
одноактні балетні вистави «Весна священна» та 
«Пульчинелла» на музику І. Стравінського. 
Балетмейстер так прокоментував співпрацю з 
театром: «…мені вдалося об’єднати два зовсім 
різні балети це “Пульчиннела”, де мова йде про 
маску, про несправжні почуття, і “Весна 
священна”, де є справжня реальна людина. Такі 
різні за музичним стилем балети стали 
частинами одного дійства під назвою “Правда 
під маскою”» [2]. Танцювальна лексика, яку 
використовував балетмейстер, включає 
неокласичну хореографію та танець модерн. 
Динамічність хореографічних рухів, про яку 
згадує А. Єфименко, створювала особливу 
таємничість балету, де кожен рух підкреслював 
«споконвічну боротьбу статей» [1]. 

Серед найбільш помітних постановок 
останніх років – балетна вистава французького 
балетмейстера Йохана Нусса «Лебедине озеро. 
Водна фантазія» на музику П. Чайковського, 
прем’єра якої відбулася 1 листопада 2019 року 
на сцені Харківського національного 
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академічного театру опери та балету ім. М. В. 
Лисенка. Й. Нусс задумав поставити «Лебедине 
озеро» на воді, фактично візуалізувати 
метафору сцени і відійти від кліше, як-от 
імітація водної поверхні та примітивні моделі 
лебедів. Водночас танець був задуманий так, 
ніби він відбувається не на березі озера, а на 
його поверхні, у великому, але неглибокому 
басейні. У світі відомі поодинокі 
експериментування з виконанням «Лебединого 
озера» на воді (наприклад, А. Екмана), але в 
Україні це стало грандіозною подією, що 
довела спроможність вітчизняного балету 
розвиватися у річищі у світових трендів. 

Найпотужніше сучасний танець у 
контексті балетної естетики в Україні розвиває 
театр «Київ модерн-балет» під керівництвом 
всесвітньо відомого балетмейстера Раду 
Віталійовича Поклітару. Творчість 
Р. Поклітару стала справжнім проривом в 
українському хореографічному мистецтві, 
відобразивши світові балетні тенденції. 
Сьогодні творчість театру не лише підтримує 
світові, а й продукує власні тренди, що 
набувають популярності, культивує впізнавану 
лексику, манеру танцювання тощо. 

«Київ модерн-балет» був заснований як 
авторський театр, подібно до провідних 
хореографічних театрів Західної Європи 
(всесвітньо відомими є трупи сучасного танцю, 
діяльність яких пов’язана з іменами 
балетмейстерів-засновників – П. Бауш, 
Т. Браун, І. Кіліан, О. Нахарін та ін.). Поклітару 
– хореограф-новатор, один з 
найпродуктивніших балетмейстерів України, 
який сміливо поєднує класичні елементи з 
новітніми балетними досягненнями, 
послідовно утверджуючи напрям 
постмодернізму в українському 
хореографічному мистецтві. Серед його балетів 
у репертуарі театру «Лускунчик», «Жизель», 
«Лебедине озеро. Нова версія», «Спляча 
красуня», , «Вій», «Маленький принц», 
«Квартет-а-тет», «Довгий різдвяний обід», 
«Жінки в ре мінорі», «Дощ», «Веронський міф. 
Шекспірименти», «Вгору по річці», «Завтра» та 
ін. [3; 7] 

Від театру танцю одного балетмейстера 
«Київ модерн-балет» поступово перейшов до 
лабораторних танцювальних практик, що 
сприяло розширенню репертуару театру за 
рахунок балетмейстерських робіт засобами 
сучасної хореографії колишніми та діючими 
артистами колективу. Серед таких постановок 
«Нерозлучники», «Пробігаючи життя», 
«Ближче, ніж кохання» Артема Шошина, 
«Другий поверх», «Паперові тигри» Анатолія 
та Катерини Водзянських, «1984. Інша» Іллі 
Мирошниченка та Катерини Кузнецової, 

«Дерево не може втекти» Іллі Мирошниченка 
та ін. [7]  

Діяльність «Київ модерн-балету» вже 
давно перестала бути 
внутрішньохореографічною творчістю, 
сягнувши широкого культурного поля України, 
оскільки композиційно-архітектонічні прийоми 
постановочних рішень суголосні з багатьма 
мистецькими феноменами сучасного 
мистецтва, використання новітніх 
технологічних рішень («Вій», «Пікова дама» та 
ін.), актуалізація госторосоціальних проблем 
через танцювальне інтерпретування та ін. 
виводять театр за межі виключно 
хореографічного явища та стають зразком для 
наслідування.  

Наукова новизна. Проведено 
ретроспективний аналіз балетмейстерської 
діяльності в сфері сучасної хореографії в 
Україні в останні тридцять років. 

Висновки. Сучасний танець на українській 
балетній сцені, як у репертуарі оперно-
балетних театрів, так і у діяльності окремих 
балетних труп, що не пов’язані зі 
стаціонарними приміщеннями, слід розглядати 
в контексті світових тенденцій розвитку 
хореографії модерн та постмодерн, основні 
принципи яких було сформовано за межами 
України. Ці напрями народжені та розвинуті в 
європейському та американському 
танцювальному просторі, потрапили на 
вітчизняний танцювальний ґрунт у результаті 
мистецької експансії, вкорінилися та набули 
специфічних рис. 

Сучасний танець у балетмейстерській 
творчості вітчизняних хореографів посідає 
незначне місце. Балетні вистави, створені в 
естетиці сучасних напрямів хореографічного 
мистецтва, складають лише незначну частку 
репертуару академічних балетних театрів. 
Варто збільшити кількість таких вистав у 
постановці вітчизняних та зарубіжних 
балетмейстерів, що сприятиме розширенню 
виконавського діапазону труп, інтегруванню 
українського балетного театру у світовий 
культурний простір, підвищить 
конкурентоздатність балетних театрів 
всередині країни (порівняно, наприклад, з 
драматичними театрами, що значно швидше 
реагують на естетичні запити публіки) та на 
міжнародній арені. Сучасний напрям балетного 
театру активно розвивається у діяльності 
єдиної професійної трупи сучасного танцю в 
Україні, популярність якої постійно зростає, – 
«Київ модерн-балету», чому сприяють 
головний балетмейстер Р. Поклітару та його 
учні й послідовники. 
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КОМПЕНСАТИВНИЙ ЕСТЕТИЗМ ВИКОНАННЯ ЕКСПРЕСІОНІСТСЬКИХ 

КОМПОЗИЦІЙ ДЛЯ ФОРТЕПІАНО А. ШЕНБЕРГА ТА А. БЕРГА 
 

Метою роботи є аналіз фортепіанних композицій А. Шенберга («Шість п’єс ор.19»)  і А. Берга (Соната ор. 1) 

у контексті виконавського прочитання, що базується на символістському естетизмі вираження  відроджуваної струнно-

щипкової аналогії клавірного-фортепіанного вираження. Методологічна основа – інтонаційний підхід школи 

Б. Асаф’єва в працях українських музикознавців, зокремаТ. Вєркіної, О. Козаренка, І. Ляшенка, О. Маркової, О. Сокола, ін., з 

використанням науково-дослідницьких методів компаративно-стильового, герменевтичного, біографічно-описового, 

аналітично-типологічного тощо. Наукова новизна – в оригінальності спостереження компенсативності естетизму 

виконавського ракурсу гри названої музики А. Шенберга та А. Берга та відповідності останньої неосимволістським 

тяжінням сучасного творчого мислення. Також самостійним є висновок про природу   вказаного виконавського вибору, 

що відповідає слухацьким очікуванням і співвідносне з ігрово-мозаїчним світоглядним налаштуванням сучасності на 

відсторонення драматично-трагічних ракурсів змістовності музичної класики.  Висновки. Неосимволістська еклектика 

поставангарду відродила клавірну струнно-щипкову аналогію у фортепіанному звуковидобутті, надавши 

піаністичному вираженню салонну одухотворенну «полегшеність», яка переорієнтувала експресіоністсько-салонні 

тенденції фортепіанної спадщини Нововіденців на компенсативний естетизм просимволістського значення.  

Реальністю виконавського подання композицій А. Шенберга та А. Берга стає наближення музики їх творів, зокрема у 

виконанні автора даного нарису, до характеру салонної привітності звучання, відсторонюючого експресионістський 

антиестетизм на користь прошубертіанських вітань постпоставангарду.  

Ключові слова: естетизм, компенсативність музичного вираження, символізм, експресионізм, стиль в 

музиці, виконавський стиль, музичний жанр 

 

Androsova Daria, Doctor of Art History, Professor, Odesa National A.V. Nezhdanova Academy of Music 

Compensatory Aestheticism of Performance of Expressionist Compositions for Piano by A. Schoenberg and A. Berg 

The purpose of this paper is to analyse piano compositions by A. Schoenberg (Six pieces, Op. 19) and A. Berg 

(Sonata, Op. 1) in the context of a performance reading based on the symbolist aestheticism of expressing the reviving 

string-plucking analogy of the keyboard-piano expression. The methodological basis is the intonation approach of B. 

Asafiev’s school in the works of Ukrainian musicologists, including T. Verkina, O. Kozarenko, I. Lyashenko, O. Markova, O. 

Sokol and others, using research methods of comparative-stylistic, hermeneutical, biographical-descriptive, and analytical-

typological. The scientific novelty lies in the originality of the observation of the compensatory aestheticism of the performance 

perspective of the above music by A. Schoenberg and A. Berg and the correspondence of the latter to the neo-symbolist tendencies 

of contemporary creative thinking. Another independent conclusion is the nature of this performing choice, which meets the 

audience's expectations and is correlated with the game-mosaic worldview of our time to exclude dramatic and tragic angles of the 

content of the musical classics. Conclusions. The neo-symbolist eclecticism of the post-avant-garde revived the keyboard string-

plucking analogy in piano sound production, giving pianistic expression a salon-like spiritualised "lightness" that reoriented the 

expressionist-salon tendencies of the piano heritage of the Novovidenians to a compensatory aestheticism of pro-symbolist 

meaning. The reality of performing compositions by A. Schoenberg and A. Berg is that the music of their works, including those 

performed by the author of this essay, approaches the character of salon cordiality of sound, which rejects expressionist anti-

aestheticism in favour of pro-Schubertian greetings of the post-post-avant-garde. 

Key words: aestheticism, compensatory musical expression, symbolism, expressionism, style in music, performance 

style, musical genre. 
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Актуальність роботи визначена 

виконавською затребуваністю піаністичних 

надбань А. Шенберга та А. Берга раннього 

періоду їх творчості, символістський виток 

яких органічно співвідноситься з 

«неосимволізмом» постмодерну останніх 

десятиріч. Практика їх виконання втілила 

стійке установлення інтерпретаторів на 

естетизацію виразності відповідних творів 

названих авторів, всупереч декларованої 

Шенбергом та його адептом позиції 

антиестетизму в період користування 

можливостями вільної атональності 1900-х – 

1910-х років, яка задавала повноту втілення 

позицій експресионізму. Бібліографія, 

присвячена названим авторам досить об’ємна, 

зокрема то матеріали книги автора книги 

даного нарису [1, 188–195], де показаний 

«утопічний» характер експресіоністських 

декларацій Нововіденців. Однак спеціально не 

виділяється компенсативний смисл 

виконавських підходів сучасності, що тяжіють 

до розгортання салонних засад піанізму Г. 

Гульда і які виступають у функції домінуючої 

установки мислення – див.відверте 

«шубертіанство» В. Рімма на батьківщині 

експресіоністського мистецтва. 

Метою даної роботи являється аналіз 

фортепіанних композицій А. Шенберга 

(«Шість п’єс ор.19») і А. Берга (Соната ор. 1) в 

контексті виконавського прочитання, що 

базується на символістському естетизмі 

вираження відроджуваної струнно-щипкової 

аналогії клавірного-фортепіанного вираження. 

Методологічна основа – інтонаційний підхід 

школи Б. Асаф’єва в працях українських 

музикознавців, зокрема Т. Вєркіної, 

О. Козаренка, І. Ляшенка, О. Маркової, 

О. Сокола, ін., з використанням науково-

долслідницьких методів компаративно-

стильового, герменевтичного, біографічно-

описового, аналітично-типологічного тощо. [3; 

6–9], ін.  

Наукова новизна – в оригінальності 

спостереження компенсативності естетизму 

виконавського ракурсу гри названої музики А. 

Шенберга та А. Берга та відповідності 

останньої неосимволістським тяжінням 

сучасного творчого мислення. Також 

самостійним є висновок про природу вказаного 

виконавського вибору, що відповідає 

слухацьким очікуванням і співвідносне з 

ігрово-мозаїчним світоглядним налаштуванням 

сучасності на відсторонення драматично-

трагічних ракурсів змістовності музичної 

класики.  

Фортепіанний стиль А. Шенберга та 

А. Берга зазначився в повноті авторської ідеї в 

1910-ті роки, концентруючи експресіоністську 

ідею в руслі принципів «теорії уникнення» в 

очевидній її спадкоємності від символізму. Це 

був час виходу найбільш виконуваного до 

сьогодення ор.19 А. Шенберга, «Шість 

маленьких п’єс» якого вийшли за невдовзі до 

того створеними монооперою «Очікування» та 

скоро за тим написаним, зазначившим 

авторську стильову емблематику «Місячним 

П’єро» ор. 21. Аналогічно твори А. Берга    

1910-х років вибудувалися у руслі «свобідної 

атональності», яка зазначила «антиестетику» 

експресіонізму. 

«6 маленьких п’єс ор. 19» заявили 

експресіоністську тенденцію ациклізації, яка не 

підтримана була практикою виконання і при 

житті композитора і надалі, при тому що одна з 

тих п’єс, VI, має самостійне програмне 

навантаження – пам’яті Густава Малера. А таке 

категоричне «стиснення» ідеї поминальної 

музики реквієму має єдиний аналог – 

«пісеньку» Олександра Вертинського 

«Панахида кришталева» (у перекладах 

«Кришталевий реквієм», до речі, твір 

принципово самостійний). Здобуток 

А. Шенберга ор. 19 виконувався і виконується 

сукупно-циклічно, чим «романтизується», 

оскільки нагадує романтичні «цикли мініатюр» 

типу «вальсових, пісенних вінків».  

І ця аналогія ніби і підтримана Шенбергом, 

оскільки «жанровий набір» з переважанням 

скерцозності маємо у п’єсі І, маршовість 

відрізняє п’єсу ІІІ, а V взагалі подає вальсові 

мотиви. Моторика жанровості наповнює 

«постукування» п’єси ІV, а реквіємний колорит 

VІ визначається втіленням ритмізованості 

похоронного «далекого дзвону», тобто 

жанрового подання музики твору. Тільки 

надзвичайно типологічне «невирівнене» 

представлення тої жанровості уводить від 

романтичного бачення циклу, «розбиваючи» на 

зіставлення 3+3, чи взагалі поодиничне 

представлення п’єс.  

В монографії Д. Андросової, на сторінках, 

присвячених творчості Шенберга, відносно 

ор. 19 відзначається крайнє стиснення, 

порівняно з іншими атональними творами 

композитора. Підкреслює також, що «світ 

дисонансів» в першій та інших п’єсах 

сполучається із тотальною присутністю у 

вертикалі інтервала малої секунди h/b як 

тонікального комплекса [1, 189].  

Таке розуміння смислу Шести п’єс 

угрунтоване прийняттям як основного 

стильового індексу експресіоністської 

антиестетики, атональності як актуальної і 
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реальної структури вираження. Однак не тільки 

в П’єсі ІІ очевидна опірність терцієвого 

консонанса, адже і в «гронах дисонансів» п’єси 

І помітна, як вже відзначено вище, присутність 

тонікальної побудови у вигляді секундового 

«згустку» h/b, і ті ж висотності всеприсутні в 

тонікальних утвореннях опусу. Опиняється 

наглядним символістськи «вуальоване» 

подання тих дисонансних ознак – на 

переважаючій динаміці piano, із зануренням на 

рівень pppp у п’єсі VI. 

Все це засвідчує символістське камерне 

трактування фортепіано в опусі 19, як це 

спостерігається і в заявленим пізніше 

«Місячному П’єро», якого називали втіленям 

експресіонізму («Біблією експресіонізму»), 

однак і того, що об’єктивно містило 

ремінісценції з імпресионістсько-

символістського запасу (див. № 4 «Бліда 

праля», 20 «Повернення на батьківщину» та 

ін.). Циклізований виконавською практикою 

опус 19 утворює послідовність, більшою 

частиною, жанрово-скерцозних номерів, що 

співвідносне з концепцією симфонічних циклів 

Г. Малера, пам’яті якого присвячена П’єса VI 

(«гіпертрофія скерцозності»). Вагнеріанство 

останнього давало привід відносити Малера до 

романтизму, але на сьогодні очевидною є не 

тільки протоекспресіоністська, але і 

символістська виразна домінанта названого 

автора. А в цілому таке поєднання 

експресіонізму і постімпресіоністської палітри 

нагадує Равеля 1910-х років (див.у І. Власенко 

[4]). 

Установлення на новаційність 

експресионістської стилістики у аналізованому 

творі Шенберга парадоксально обертається як 

вираженням атрадиціоналізму, так і опорою на 

традиційність ліричної драматургії: розвиток 

від «верштини-витоку» п’єси І. Цей перший 

номер опуса являється і найбільш довгим за 

обсягом звучання (17 т.), а також втілює ідею 

сюїтності у своїй побудові, подаючи 

діалогізовану quasi-cонатну скерцозність у 

тактах 1-4, модель мадригальності (такти 4-6), 

згодом «чисто скерцозну» грайливість (такти 7-

8), звукозображальну «просторовість» у тактах 

8-12, «декламацію без слів» у тактах 13-14, 

нарешті характерну «постлюдійну» побудову із 

показом впізнаних мотивів перед нею 

показаних тематично-фактурних побудов. Як 

бачимо, тих фрагментів 6, ритмо-темпові зміни 

співвідносні із планом усіх п’єс ор. 19, 

одночасно жанрові елементи їх нетотожні з 

виразними узагальненнями складових опусу.  

Вартим виділення спільного ламаного 

хрестоподібного контуру у вихідному мотиві т. 

1 № 1 h¹-dis²-f¹-fis¹, а в завершальному номері 

VI перші 4 такти подають послідовність з 

опорою на тему Хреста як таку (акорди від а, f, 

мелодичний «уламок» fis¹-g¹ -- fis¹, що 

утворюють послідовність а¹ - f - g¹ - fis¹). І ці ж 

«ламані» контури впізнаємо і в інших п’єсах ор. 

19 (див. мотив у тактах 2-3 d3 – a – c¹ - as у 

номері ІІ, cis¹-e¹-b-g¹ у тактах 1-2 номера ІІІ (у 

верхньому голосі), f²-a²-b¹-des² у IV, f²-ges¹-b¹-a¹ 

у V ). Сакральні знаки є органічними для 

мислення Шенберга, який усвідомлював своє 

месіанство і наполягав, зокрема в юридичному 

порядку, на унікальності свого авторства.  

Контур Хреста став виразним показником 

мелодійних побудов християнської церкви не 

тільки у засвідченні віросповідального 

символу, але також і в його «запереченні» 

природності мовленнєвої «хвильоподібної» 

інтонації, тобто запереченні буттєвого смислу 

і дотичності до надбуттєвого призначення 

висловлення-озвучування. Фактурні зміни 

всередині окремих П’єс та від мініатюри до 

мініатюри наштовхують на оркестровоподобу 

прийнятих прийомів, що опиняється 

неперспективним в розвитку фактури, оскільки 

в П’єсах Шенберга відсутня головна ознака 

оркестральності фортепіанного викладення: 

контрасти «вузького» та «широкого» 

регістрових обсягів та масивне наростання до 

кульмінації, контрасти кантиленного-

мелодичного та акордово розшарованої 

широкорегістрової вертикалі. Динамічні зміни 

вирішаються швидко «спалахуючими» й також 

швидко згасаючими акцентуаціями.  

В цілому фортепіанна фактура ор. 19 у 

Шенберга явно підтягнута до звукового 

колориту клавікорду, із притаманною 

останньому чуйністю до ефектів струнних, 

щипкових та смичкових, звучань. Як відомо, 

клавікорд був улюбленим інструментом Іогана 

Себастіана Баха, якого надзвичайно цінував 

Шенберг, і відзначав специфіку німецької 

докласичнкої клавірності. Головна ознака 

фактури – відсутність вибудованої щільної 

вертикалі, здатної до зіставлення з монодією, а 

також принципове уникнення мелодійності та 

зв’язаної з нею жанровості «пісні без слів».  

Виконання даного опусу завжди складає 

випробування для артиста на вміння тихої гри, 

клавірного-клавікордного проявлення 

звуковедення. Педаль композитором взагалі не 

виписувалася, зазначена одного разу, в т.5 

п’єсы VI. Всі останні заліговані звучності 

композитор пропонує здійснювати пальцевою 

технікою. Ця пропозиція Шенберга, 

зафіксована у вигляді нотного тексту, 

практично не витримується виконавцями, які 
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«підтягують», як правило, виразність гри до 

імпресіоністського-символістського 

звуковиявлення, - і саме такий виконавський 

аспект подання твору композитора опиняється 

найбільш прийнятним для публіки, 

налаштованої на «неосимволістську» (за 

О. Марковою [8, 99-134]) стилістику 

поставангарду, в якому відверто проступає 

містична підоснова символістського мислення, 

дотична до відповідних сторон православної 

містики (див. у Д. Арабаджи [2])  

Отже, антиестетичні установлення 

експресіонізму, розраховані на «уникнення 

традиції», у своєму роді послідовно виявлені в 

Шести маленьких п’єсах ор. 19. Однак вони 

опиняються виконавськи нездійсненими, що 

визначається відмовою позациклічного 

подання цих п’єс, композитором у якості цикла 

не зафіксованого. В цьому плані показовою є 

позиція Глена Гульда, який у виконанні ор. 19 

А. Шенберга «вирівнює» усі динамічні 

перепади та темпові контрасти, відсторонюючи 

трагічний злам у звучанні, зокрема 

завершальної п’єси VI. І такий підхід 

інтерпретатора-антитрадиціоналіста в 

піаністиці ХХ століття став перспективним для 

поставангардного виконавського вжитку: 

«лякаючі недомовленості» експресіоністського 

мислення стають «завуальованими» у клавірно-

привітному поданні, надаючи естетичної 

компенсативності образам, що нав’язуються 

дисгармоніями постіндустріальної буттєвості, 

ємно названою Е. Тоффлером «електронним 

селом» [11, 153]. 

Знаходимо ефект піаністичного не-

здійснення експресионістської стильової 

установки «уникнення традиції» і в 

фортепіанній творчості послідовника 

Шенберга – А. Берга, представлюваного в 

репертуарних виборах останніх десятиріч його 

вкрай популярною фортепіанною Сонатою 

ор. 1.  

Соната Берга являє собою одночастинну 

сонату-поему, в якій усі теми підлягають 

танцювальному руху типу вальса-мазурки, що 

вказує на музичну ознаку Відня, - тільки дану у 

надзвичайно нервових викривленнях 

accelerando-ritenuto у кожному наступному 

двотакті. Звертаємо увагу на те, що згаданні 

accelerando та ritenuto співпадають у Берга з 

сrescendo і diminuendо, а це створює ніби грубу 

помилку, що не допускається при виконанні 

класичної і багато в чому романтичної музики. 

Однак тим самим реанімується так звана 

динамічна пірамида бароко, яка зберігалася в 

практиці салонного мистецтва: пожвавлення 

темпу в умовах crescendo і зниження його при 

diminuendo.  

Так задається жанрово-моторна основа 

усієї Сонати-поеми Берга, в якій постійні 

темпові коливання, здійснювані внутрішньо в 

темах, вуалюють темпові контрасти поемної 

циклізації. А тим самим демонстративно 

порушується темпово-динамічна система 

класичного мистецтва. Сукупно 

прослідковується певна закономірність у 

користуванні запозиченими у романтизму 

засобами і конструкціями: їх заявлення з 

навмисним «зламом» традиційної логіки 

зіставлень і розвитку. 

У цьому плані показовою виступає 

вибудова головної партії Сонати – вона 

тричастинна, з динамічною репризою (від т. 

16). А вихідним гармонічним комплексом 

Сонати, що спрямовує увесь тематичний склад 

твору, опиняється… різновид «тристанова 

акорду», «акорду томління» cis¹-g¹-h¹-fis². 

Народжені ним квартово-терцові мотиви 

визначають мелодичні лінії та акордову 

вертикаль, протосерійно уніфікуючи фактуру. 

Вагнерівський знак, даний в затакті до т. 1, 

підтриманий показовим для вагнерівської ж 

лексики нисхідним хроматичним мотивом в 

нижньому голосі (тт. 1–2, cis¹-c¹-h-ais), контур 

якого відтворюється в різних шарах фактури в 

хроматичному та діатонізованому варіантах. 

Однак домінуюча якість піаністичного подання 

теми – це уникання вираженого «дихання» 

динаміки в crescendo-diminuendo, переважання 

клавірного паралелізму рухів рук.  

Побічна партія, що за принципом 

романтичної поемності дана в більш 

повільному русі (від т. 29), ще більш виділяє 

мазуркову фігуру в дусі уповільнених Мазурок 

Шопена, але, як і в головній партії, постійність 

прискорень-гальмувань в темповій тактиці 

розмиває танцювальний ритмічний контур. І аж 

до кінця експозиції, в заключній партії (від 

т. 49), зберігається вищевідмічена «темпова 

вібрація», відсторонюючи повноту зглагоджень 

з романтичною архітектонікою та лексикою і 

підтримуючи «клавірну скованість» рук в 

регістровому охопленні фактурного цілого.  

Розділ розробки (від т. 56) демонструє нову 

«варіацію на мазурку», гіпертрофуючи в 

експозиції показані прийоми паралельних рухів 

по регістрам рук, темпові вибрації показують 

розбиття на голоси складових рухливої 

вертикалі ліній-мотивів (див. кульмінаційну 

зону розробки в тт. 77–1). І в дусі скрябінівської 

зміни «вищої грандіозності – вищою 

витонченістю» кульмінація на ffff (!) в т. 91 – 

відразу «зривається» на рр в т. 92. У вигляді 

розділа, що як би натякає на частину в 
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повільному темпі стислого поемного циклу, 

виступає завершальний етап розробки, в якому 

(від т. 100) показана прикрашена 

фортепіанними фіоритурами побічна партія. 

В репризе (від т. 111, Tempo I) головна та 

побічна (від т. 137) знову демонструють 

варійоване мелодичними росцвічуваннями 

втілення всіх шарів фактури, доповнюючи 

основну кульмінацію, показану в розробці, 

другою розробкою, менш об’ємною та 

інтенсивною, ніж перша, перед заключною 

партією від т. 167. Завершення дане з ефектом 

зникнення, на вираженому diminuendo e molto 

ritenuto, а в якості завершальної точки – тоніка 

h-moll. Вказана тональна прив’язка Сонати А. 

Берга виводить на порівняння з поемною ж 

Сонатою в h-moll Ференца Ліста, в якій повнота 

оркестрального розмаху та розбірність 

контрастуючих епізодів-образів визначає 

романтичну енциклопедичність виразних 

прийомів цієї Сонати.  

Соната А. Берга демонструє «уникнення 

наслідування» грандіозній Сонаті Ф. Ліста, 

маючи виражені аналогії до Сонат Ріхарда 

Вагнера в фактурі та в опорі на оперний виток, 

при тому що вказані фортепіанні твори автора 

«Лоенгріна» не були тоді видані і не могли бути 

відомими А. Бергу. Так оголяється 

символістська підоснова експресионізму 

А. Берга, авторським знаком якого, що 

просував його до експресионістської лексики, 

опинилися вищевідмічені темпові вібрації-

ривки, тим більш помітні, що, за суттю своєю 

дана соната-поема відсувала монотематизм на 

користь варіантних строфічних побудов. 

Головне те, що виділені граничні динамічні 

контрасти р та ffff виконуються паралельним 

рухом рук – у дусі салонного піанізму, який 

ненормативно порушувався гучними виходами 

кульмівнаційних фрагментів: експресионізм 

Берга – це форсована клавірність, що уникає 

оркестральної щільності викладення.  

В якості підсумків аналізу Сонати ор. 1 

А. Берга, що презентувала класику 

експресионістського спрямування в 

композиторській фортепіанній творчості і тим 

доповнювала піанистичні експресионістські 

заявлення Шенберга, відмічаємо: 

1) очевидну опору на клавірність 

символістського трактування 

позаоркестрального фортепіано, при цьому з 

допущенням динамічного форсування, але не 

підкріпленого оркестрально контрасною 

фактурою; 

2) темпово-динамічну вібрацію, введену 

Бергом, і особливо густо в ор.1, що склала 

гіперболізацію салонної, генетично барочної 

традиції, - протистояли німецькій класиці 

сонатної циклічност, створюючи реальну 

апеляцію до практики ансамблевої музики 

салону Франції та ін. 

Поставангардне буття 1970-х – 2010-х і, 

певною мірою, початку 2020-х, 

продемонструвало відсторонення 

експресіоністських і неоекспресіоністських 

надлишків трагізму-драматизму на користь 

ігрової вирівненості-еклектики з тенденцією 

гіпертрофії в пост-поставангардній (нео-

поставангрдній) сфері пафосу представлення 

«життєвої правди» популярного, зокрема 

духовного, мистецтва (див.детальніше [5]). 

Апеляція до салонності у виконавських смаках 

поставангардної доби задовольняє потребу 

публіки у компенсативних настановах естетизу 

відносно дисгармонічної дійсності і 

породжуючої нею конфліктності трагіко-

драматичних подій.  

Висновки. Неосимволістська еклектика 

поставангарду відродила клавірну струнно-

щипкову аналогію у фортепіанному 

звуковидобутті, надавши піаністичному 

вираженню салонну одухотворенну 

«полегшеність», яка переорієнтувала 

експресіоністсько-салонні тенденції 

фортепіанної спадщини Нововіденців на 

компенсативний естетизм 

просимволістського значення. Так виділилася 

специфіка реакції на експресионістську 

«теорію уникнення» в солідарізації з 

докласичними системами та відповідними 

прийомами звукотворчості, склавши утопію 

«уникнення» піаністичної традиції. Реальністю 

виконавського подання композицій 

А. Шенберга та А. Берга стає наближення 

музики їх творів, зокрема у виконанні автора 

даного нарису, до характеру салонної 

привітності звучання, відсторонюючого 

експресионістський антиестетизм на користь 

прошубертіанських вітань пост-поставангарду.  
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ПРО ХОР «ЗАПОВІТ» ВАЛЕРІЯ АНТОНЮКА НА ВІРШІ ТАРАСА ШЕВЧЕНКА 
 

Мета роботи полягає в дослідженні прочитання програмних віршів «Заповіту» Т. Шевченка сучасним 

українським композитором В. Антонюком притаманними його індивідуальній манері засобами музичної 

виразності із застосуванням арсеналу художньо-технічного інструментарію хорового письма. Методологія 

дослідження. Застосовано культурологічний підхід, структурно-системний, комплексний та музикознавчий 

аналіз із узагальненням результатів. Наукова новизна. Хорове письмо Валерія Антонюка досліджується вперше 

крізь призму тезаурусу музичних символів і  концепції неоромантизму (символізму) в контексті української 

музичної традиції. Висновки. Визначено жанрову приналежність цього твору: «хорова фреска». З’ясовано, що 

неоромантизм є важливою складовою в художньому світосприйнятті та філософській парадигмі В. Антонюка, 

тож у творі простежується вплив поетики романтизму. Проаналізовано закладені у творі архетипні образи 

української художньої культури, що рівночасно ототожнюються з реальністю, але й залишаються певними 

узагальнюючими символами музичного тезаурусу авторського стилю. Репрезентовано настрої ліричного героя 

твору, – наратора-протагоніста з усім спектром його почуттів, філософським сприйняття глибин повноти життя, 

злиттям із навколишнім світом, відчуттям себе його частиною. Окреслено й охарактеризовано особисті почуття 

та настрої українського композитора початку ХХІ ст. Розуміння В. Антонюком художньо-еститечної ідеї, часо-

просторової, висотної та силової акцентуації традиційного співу рідного йому за народженням і походженням 

Шевченкового краю, конгломероване з засобами сучасної композиторської техніки, виявило глибинний рівень 

індивідуальної ментальності митця, що яскраво засвідчує онтологічний генезис його творчої самобутності.  

Ключові слова: ментальність, образ, символізм, тезаурус, хорова фреска, шевченкіана. 
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Antonyuk Valentyna, Doctor of Cultural Sciences, Professor, Head of Department of Chamber Singing, Ukrainian 

National Tchaikovsky Academy of Music, People's Artist of Ukraine; Kumanovska Olena, Soloist of «Blagovist» 

Ensemble, Ukrainian folk group “Kalyna”, Lecturer, Department of Chamber Singing, Ukrainian National Tchaikovsky 

Academy of Music; Sheyko Alla, PhD in Art History, Associate Professor, Artistic Director of the Boys and Youth Choir 

of Practice Sector, Ukrainian National Tchaikovsky Academy of Music, Honoured Artist of Ukraine 

On Valerii Antoniuk’s "Testament" Choir based on Taras Shevchenko’s Poem 

The purpose of the article consists in the study of modern Ukrainian composer V. Antoniuk’s reading of T. 

Shevchenko's program poem “Testament” using the means of musical expressiveness inherent in his individual manner 

with the use of the arsenal of artistic and technical tools of choral writing. Research methodology comprises a cultural 

approach, structural-systemic, complex and musicological analysis with generalisation of the results. Scientific novelty. 

Valerii Antoniuk's choral writing has been explored for the first time through the prism of the thesaurus of musical 

symbols and the concept of neo-romanticism (symbolism) in the context of the Ukrainian musical tradition. Conclusions. 

The genre of this work has been determined as “choir fresco”. The authors have found that neo-romanticism is an 

important component in V. Antoniuk's artistic worldview and philosophical paradigm, so the influence of romanticism 

poetics can be traced in the work. The archetypal images of Ukrainian artistic culture embedded in the work are analysed, 

which are simultaneously identified with reality, but also remain certain generalising symbols of the musical thesaurus of 

the author's style. The mood of the lyrical hero of the work is represented – the narrator-protagonist with the entire 

spectrum of his feelings, philosophical perception of the depths of the life fullness, merging with the surrounding world, 

feeling a part of it. The personal feelings and moods of the Ukrainian composer of the beginning of the 21st century are 

outlined and characterised. V. Antoniuk's understanding of the artistic and aesthetic idea, time-space, height and power 

accentuation of traditional singing of his native Shevchenko region by birth and origin, conglomerated with the means of 

modern compositional technique, revealed a deep level of the artist's individual mentality, which vividly certifies the 

ontological genesis of his creative identity. 

Key words: mentality, image, symbolism, thesaurus, choir fresco, shevchenkiana.  

 

Актуальність теми дослідження полягає в 

тому, що зростання масиву наукових робіт, 

присвячених феномену Т. Шевченка не 

дозволяє вважати, що його поетичний доробок 

вичерпно досліджено в галузі музичної, 

зокрема, вокальної та хорової шевченкіани. 

Шевченкознавство синтезує у своїх численних 

наукових напрямках багатовимірну творчість 

Поета, завдяки поліпластовості його картини 

світу, симфонічному розвитку тем і смислів, 

безмежному словнику символіки, що 

уможливлює іншим митцям моделювати власні 

витвори, відштовхуючись від ідей та образів 

Т. Шевченка. Соціально-спрямовані елегійно-

епічні поетичні твори Великого Кобзаря – 

найзрозуміліші з урахуванням контексту свого 

часу: пори їх написання. Сучасний київський 

композитор Валерій Антонюк відтворив своє 

бачення поетичного генія Тараса Шевченка, 

написавши твір для змішаного хору a cappella 

на його безсмертний «Заповіт», світова 

прем’єра якого на ХХІ Міжнародному 

фестивалі «Київ Музик Фест» у 2011 р. припала 

на 150-ті роковини смерті Великого Кобзаря 1. 

Звернення до мистецьких трансформацій 

поетичної спадщини Т. Шевченка не втрачає 

актуальності, особливо нині, під час війни з 

рашизмом, коли палке співане слово Поета 

закликає до перемоги над одвічним ворогом 

України. 

Аналіз досліджень і публікацій. Про 

симфонічну та вокально-симфонічну музику 

В. Антонюка, – відомого українського 

композитора, автора понад 600 різножанрових 

опусів, написано дисертацію та низку статей 

О. Гриценко [3]. Дослідженням його вокальних 

циклів для сопрано з фортепіано займається І. 

Федоровська [12]. Але хорове письмо цього 

композитора стало об’єктом дослідження 

вперше, і тим очевидніша наукова новизна 

даної теми. Для визначення тезаурусу 

музичних символів, обгрунтування жанрової 

приналежності твору необхідно було 

звернутися до робіт С. Грици, А. Іваницького, 

М. Калашник, С. Кримського, О. Потебні, О. 

Цалай-Якименко, С. Шипа та ін. [2; 4–11; 13–

14]. Ознайомлення з результатами Є. Бондар 

щодо художньо-стильового синтезу як 

феномену сучасної хорової творчості сприяло 

виробленню нами жанрової концепції взятого 

для вивчення опусу [1]. Матеріалом 

дослідження стали хорова партитура та запис 

твору у виконанні Камерного хору військово-

музичного центру Сухопутних військ Збройних 

Сил України під орудою Марини Гончаренко 2.  

Мета дослідження полягає в дослідженні 

прочитання програмних віршів «Заповіту» 

Т. Шевченка сучасним українським 

композитором В. Антонюком притаманними 

індивідуальній манері композитора засобами 

музичної виразності із застосуванням арсеналу 

художньо-технічного інструментарію хорового 

письма. Серед завдань – визначення та 

розшифрування символічних кодових 

підтекстів, алегорій, алюзивних посилань, які 

містять літературно-поетичні й музично-

символічні тезауруси твору та з’ясування того, 

наскільки, завдяки зануренню в образний світ 
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Т. Шевченка, композитору В. Антонюку 

вдалося розширити обрії картини світу, 

створеної поетом.  

Методологія дослідження. Застосовано 

культурологічний підхід, структурно-

системний, комплексний та музикознавчий 

аналіз із узагальненням результатів. Щодо 

теоретичного підґрунтя, задля точнішого 

розуміння концепту «символ», логічно було 

скористатися формулюванням цього поняття 

О. Потебнею, який вважав його стилістичною 

категорією, продуктом культурно-історичного 

розвитку, пов’язаним із мовою, світоглядом, 

явищем художньої творчості [9, 92]. Тож, 

розуміючи символ як певний кодовий знак у 

тексті художнього твору, О. Потебня 

характеризує його як засіб формування 

багатозначності образів, чим виводить цей 

термін за межі філології. Хорове письмо 

Валерія Антонюка вперше досліджується крізь 

призму тезаурусу музичних символів і 
концепції неоромантизму (символізму) в 

контексті української музичної традиції. 

Виклад основного матеріалу. Музикою до 

«Заповіту» розпочав у 1868 р. свою вокальну 

(сольну та хорову) шевченкіану молодий 

М. Лисенко. Загалом відомо біля 60-ти 

вокальних версій «Заповіту» Т. Шевченка, що 

належать композиторам М. Вербицькому 

(1868), Г. Гладкому (1870) (стала народною 

піснею: відомі її хорові обробки К. Стеценка, 

Я. Степового та ін.). На ці безсмертні вірші 

написали кантати В. Барвінський (1918), 

С. Людкевич (1934; 2-га ред. – 1955), 

Б. Лятошинський (1939), Л. Ревуцький (1939); 

симфонічну поему – Р. Глієр (1939); хоровий 

диптих – В. Сильвестров (1995), а також 

Б. Фроляк – заключну частину симфонії-

реквієму «Праведная душе» (2014).  

Культурологічний вимір семантичного 

наповнення творчих доробків українських 

композиторів музикою до Шевченкового 

«Заповіту» надає можливості дослідити 

тезаурус (від лат. Thēsaurus; давньогрец. 

θησαυρός – скарб, множина, скарбниця, що 

відтворює) символів та окреслити онтологічну 

природу їхньої духовної єдності, незважаючи 

на те, що вони застосовані у різних 

часопросторових циклах. Проблема 

когерентності образних світів митців у 

хронотопному вимірі є назрілою для багатьох 

дослідників, оскільки уможливлює вибудову 

цілісної картини світу у її перманентному стані, 

мінливості прояву та споконвічності. Існування 

художніх світів та умови їх резонансу – тема 

для вивчення не лише мистецтвознавців, а й 

психологів. Тонка природа перцептивного 

осягнення одним митцем символів та 

закодованих образних меседжів іншого 

майстра має свій відбиток у творчості нащадка: 

взаємовплив та взаємозв’язок їх митецької 

енергії виявляється не лише на когнітивному, а 

й на інтуїтивному рівні, актуалізуючись у 

художніх здобутках. Зазначимо, що Т. 

Шевченко написав вірші «Заповіт» у віці 31 рік, 

як і музику до них – В. Антонюк. Цим твором 

композитор завершив своє навчання в 

асистентурі alma mater у професора, народного 

артиста України, лауреата Шевченківської 

премії Геннадія Ляшенка. 

Вектор художнього мислення композитора 

ХХІ ст. Валерія Антонюка від початку його 

мистецької діяльності спрямований на 

визначення місця людини у життєвому 

просторі буття. Саме тому художні інтенції 

автора націлені на створення доробків, що у 

своїй основі мають певне філософське 

підґрунтя. Валерія Антонюка цікавлять автори, 

що, за висловом Василя Симоненка, мають 

щось і «від діда Тараса, і від прадіда – 

Сковороди» [11, 5]. Розпочавши ще у 2008 р. 

свою шевченкіану Кантатою в п’яти частинах 

для змішаного хору на вірші Тараса Шевченка, 

В. Антонюк у 2010 р. напише «Заповіт» на 

вірші Тараса Шевченка для змішаного хору, а в 

2014 р. – «Вісім віршів Тараса Шевченка для 

змішаного хору». Необхідно зазначити, що 

твори хорової шевченкіани В. Антонюка, як і 

його ранні хорові кантати на вірші 

Й. Мандельштама та П. Верлена в 

українському перекладі М. Лукаша, не мають 

інструментального супроводу, написані 

композитором для виконання a cappella.  

За твердженням О. Гриценко, ліричний 

герой музики В. Антонюка є уособленням ідеї, 

сформованої плеядою українських митців-

шістдесятників: яскравим свідченням є його 

кантата «Чотири вірші Василя Стуса для 

сопрано з симфонічним оркестром» та циклічні 

камерно-вокальні твори в перекладах Миколи 

Лукаша [3]. Екзистенційне світосприйняття 

шістдесятників має своє коріння у філософії 

Г. Сковороди та в ліриці Т. Шевченка. Витоки 

ж музичного «новоромантизму» (за 

Л. Українкою) Валерія Антонюка слід 

простежувати від Миколи Лисенка й Левка 

Ревуцького – аж до його першого вчителя 

композиції, Віталія Кирейка. Тож 

привабливість символізму, загадковість його 

знаків, пошук утаємничених кодів для 

В. Антонюка – закономірна. Той романтичний 

імпульс, який ішов від лірики Миколи Лисенка, 

Валерій Антонюк сканував, фокусував та 

актуалізував засобами нового рівня. Він 
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сприймає поезію Великого Кобзаря як імпульс, 

завдяки якому композитор ХХІ ст. 

висловлюється щодо історичної долі України та 

відтворює своє передбачення її майбутнього. 

Обох митців об’єднує екзистенційне 

світосприйняття, світоглядна спорідненість, 

онтологічна спадковість внутрішнього відчуття 

особливого талану України, її виняткового 

місця у світі. Великий Шевченко 

персоніфікував сили природи, назвавши Луг – 

братом, Хортицю – сестрою. «Обертаючи 

територію в поетичні краєвиди, українці 

зробили степи головним компонентом самого 

уявлення про націю», – зауважує Е. Сміт [10, 

61]. І справді, безмежний степовий обшир 

зачаровує, навіює щось містичне та заохочує до 

відтворення думок, почуттів, мрій. Як між 

небом і землею є Сонце, між тілом та 

інтелектом – Серце, так між людиною і світом 

є Слово. Сонце, Серце і Слово, за 

Г. Сковородою, генерують життя. Це – 

кордоцентрична теорія ментальності українців, 

схильних (на відміну від раціональних 

європейців) «думати серцем», а це спонукає 
вірити Поету, бо слова митця йдуть до серця 

людини найкоротшим шляхом [5, 238].  

Тож, узявшись в 2010 році за написання 

«Заповіту» на вірші Т. Г. Шевченка для 

змішаного хору a cappella, В. Антонюк прагнув 

створити певне художнє тло для розгортання 

цього масштабного музичного полотна, 

сприйняття якого викликає в уяві візуально-

пластичні картинні образи українського степу. 

Словник українських архетипів-символів 

С. Кримського, спираючись на приклади 

української літератури ХIХ – XXI ст., трактує 

архетип Степу, надаючи досить великий список 

варіантів: це – «символ астральний і космічний; 

матері-годувальниці; Вітчизни й духовності; 

життя; багатства; щедрості; родючості; 

плодючості; позитивного й негативного начала; 

світла й темряви; гріхопадіння; вигнання 

людини із раю» [4, 54; 5]. Окрім цього, степ – 

це Дике Поле, місце пригод, друг, який врятує 

від погоні, але це – й руйнівна сила, що сонцем, 

вітром, пустельністю знищує все живе. Валерій 

Антонюк, працюючи з поетичним матеріалом, 

який надає можливості торкнутися сфери 

архаїки, підпадає під вплив прадавнього світу 

та інтуїтивно мислить у цій системі координат. 

Було б цікавим проаналізувати й інші його 

твори під цим кутом зору.  

Йдучи за вербальним текстом «Заповіту», 

В. Антонюк відкриває своє хорове полотно 

образом Степу. Прикметно, що в Т. Шевченка 

степ виступає у двох іпостасях: це – земля, 

ґрунт, на якому відбуваються події (так він 

зображений в «Гайдамаках») та самостійний 

образ, який поступово сформувався, набувши 

архетипних рис, перетворившись на самостійну 

драматургічну ідею Волі, – власної чи як 

уособлення Вищої; Безмежної бекінечності 

тощо. Образ Степу є також прототипом 

концепту Вічності, з додаванням візійного 

маркеру безмежності власної душі («і нема 

тому почину, і краю немає»); впровадженням 

естетики творчої свободи та безсмертя митця.  

Стримана скорботна інтонація (септовий 

хід від басів до тенорів розспів голосного «а»), 

що розпочинає звуковий контекст, зависає на 

октавній басовій педалі (перші чотири такти) та 

ще раз луною повторюється на pp й стихає на 

ppp (наступні вісім тактів), створюючи 

атмосферу безкрайнього простору, – той самий 

степ широкий, про який надалі йтиме мова. Цей 

септовий хід сходить до одного з видів 

інтонатики слобожанських плачів, яскраво 

демонструючи їх співомовну природу (термін 

А. Іваницького) [4, 193]. Збуджений полілог 

«вісімок», який спиняється на «чверті» з 

крапкою; подальший низхідний квінтовий 

«видих», – усе це свідчить про мовленнєву 

основу музичної лінії.  

Хорова тканина побудована на розумінні 

композитором певної ритуальної семантики, 

закладеної в текст «Заповіту»: це – вірші-

голосіння, туга поета за самим собою та спроба 

зазирнути у світ прийдешньої доби, в якому вже 

немає місця нікому й нічому з минулого. 

Обрядова приналежність плачу, як стверджує 

А. Іваницький, має в своїй основі певний 

мовленнєво-музичний код, емблематику, що, 

ввібравши в себе «обрядову, смислову, звукову, 

рухову образну специфіку /.../, покликана 

запускати відповідні ритуальні асоціації. /.../ Не 

випадково для обрядових мелодій у 

фольклористиці використовується образна 

термінологія: наспів-формула, наспів-емблема, 

групова мелодія» [4, 34–235]. Йдучи за логікою 

традиційного співу, В. Антонюк уже з перших 

тактів «Заповіту» без прямих фольклорних 

цитат створює такі мотиви-формули, що 

впродовж усього твору нестимуть на собі 

загальне смислове навантаження: це 1) 

великосекундові низхідні ходи з їхньою 

наступною пролонгацією за допомогою ліги та 

злиття в гармонічний інтервал-маркер стогону; 

2) терцовий обсяг злетів мелодичної лінії з її 

наступним низхідним поступом, – формула 

приказування; 3) використання прийому 

«перерваної» мелодії: розшарування 

мелодичної лінії на власне інтонаційну стрічку 

та остинатний звук, що створює образ 

коливання хвиль Дніпра; 4) застосування 
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ритмоформули «вісімок» із четвертною з 

крапкою на сильну (відносно) долю, як 

емблеми специфічного емоційного акценту; 5) 

послуговування гармонічними інтервалами з 

«пустотним» забарвленням – квінти, октави – 

для підсилення епічності та карбування 

звукового еталону образу Волі (порівняння 

хорового письма твору з архаїчними 

солоспівами здійснено на основі аналізу 

записів народних мелодій Слобожанщини) [8, 

396; 400; 410].  

Провідний мотив «Заповіту» – кривава 

боротьба нації за вільне життя та віра поета у 

світле майбутнє України – поєднується в 

хоровому полотні В. Антонюка з образами волі, 

відчуттям нерозривності з рідною землею, що 

має онтологічний вимір, етнічну природу, 

контекстуальну цілісність. Монологічна 

композиція Шевченкових віршів у творі 

В. Антонюка переростає в хорову сцену, а 

мішаний склад хору репрезентує тяжіння 

композитора до драматичного відтворення 

подій. Постійне зростання напруги 

відбувається за рахунок використання 

прийомів симфонічного розвитку, 

демонструючи ознаки музичної драми. Хорове 

звучання в «Заповіті» створює велелюдний 

образ, завдяки рисам, що імітують присутність 

численної людської маси, з притаманним 

народній хоровій поліфонії особливим стилем 

висловлення: багатошаровою діалогічністю, 

полілогом, що має прояв у стрічковому 

багатоголоссі, лінійним розгортанням голосів, 

обміном «репліками» різних груп хору.  

Хоровий виклад музичного матеріалу 

терціями, секстами, октавами (що нагадує 

римо-католицьку культову традицію співу в 

унісон) із наступним розшаруванням; 

застосування інтонації плачу, – низхідні 

секундові ходи, висхідні та низхідні глісандо, 

злети «горяків» у кульмінаційних епізодах, 

використання мотиву у формі остинато, – усе це 

засвідчує природне для Валерія Антонюка 
розуміння пісенно-фольклорної традиції, 

інтуїтивне знання її витоків, відтворення 

засвоєного на власному досвіді етнічного коду 

музично-мовленнєвої природи українського 

традиційного співу. Це – його розлогі рецитації, 

поширені на теренах Черкащини (рід 

В. Антонюка походить саме з Шевченкового 

краю, де він народився й виріс), і надані 

композитором упереміш ізоформні побудови 

мелодії з епізодами вільної форми, що 

рівночасно алюзійно перегукуються з 

архаїчними праформами народної пісенності та 

вільним метроритмом Шевченкових поезій 4. 

Романтичне світовідчуття Кобзаря спонукало 

його відійти від канонів врівноваженої 

естетики XVIII ст. та впроваджувати (не лише 

проголошувати) ідеї свободи в життя на рівні 

змісту й «органічної форми», яка уподібнює 

твір мистецтва до творінь природи, що 

«народжується і розвивається, підкоряючись 

закладеному в його задумі імпульсу», будучи 

«єдиним і неподільним за формою і змістом» [2, 

17]. Саме спосіб формування поетом строф у 

віршах є найяскравішим проявом 

романтичного забарвлення його менталітету. 

Розімкнуті побудови в «Заповіті» В. Антонюка 

– це не тільки резонанс із внутрішнім світом 

поета, а й власна потреба вільного руху задля 

активного розвитку мистецької фантазії його 

запальної творчої натури. Музика хорового 

полотна В. Антонюка майже повністю гаптує 

по канві віршів Т. Шевченка. 17 тактів Вступу 

– неквадратний зачин – видає налаштованість 

композитора на імпровізаційний стиль 

інтерпретування поетичного тексту. Якщо ж іти 

за логікою драматургії літературного тексту, то 

експозиція – «Як умру, то поховайте... » – 

збігається з першою частиною хорового твору.  

Елегійно-епічні вірші «Заповіту» 

Т. Шевченка, що наприкінці твору набувають 

закличного, повстанського характеру, в 

хоровому творі В. Антонюка, на нашу думку, 

відповідають фресковому «жанроніму» 

(жанровому імені – за визначенням С. Шипа) 

[14, 166]. Це – хорова фреска, бо такі жанрові 

особливості, як масштабність ідеї-висвітлення 

громадянської позиції автора, сюжетна основа 

та форма донесення до реципієнта-слухача 

(хорова композиція з притаманними для неї 

засобами музичної виразності, послуговуючись 

якими композитор пише свій твір); рівень 

об'єктивності та узагальнення, композиційна 

складова цього опусу – все це разом відповідає 

запропонованому жанровому визначенню 

(cаме тут слід згадати твори Л. Грабовського, 

Л. Дичко, І. Карабиця, В. Кікти, написані в 

жанрі музичної фрески). Фрескова природа 

твору є очевидною ще й тому, що його музика 

має, до того ж, максимальний рівень 

об’єктивності та узагальненості; надання ж 

йому різноманітних драматургічних функцій 

пов’язане з синтетичною природою хорової 

музики та специфічним жанровим типом – 

фрескою. Композиція твору також відповідає 

запропонованому жанровому визначенню: 

традиційно композитор завершує, облямовує 

твір музичним матеріалом, що прозвучав у 

Вступі, задля архітектонічної рівноваги. 

Музика хорової фрески В. Антонюка 

«Заповіт» підпорядкована законам 

симфонічного мислення: вже з перших тактів у 
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ній присутні риси сонатності, що проступають 

в діалектиці узагальненого образу України: 

Поет і Нація на тлі Дніпра – маркер Сутності 

Духу, емблема Святої Української Землі, її 

архетипного локусу. Ці дві іпостасі, дві візії 

одного явища розвиваються засобами музичної 

виразності, хоча й мають деякі контрасти, але 

на рівні висвітлення особливого, 

індивідуального й окремого. Між синтагмами 

немає опозиції, але вони, впродовж усього часу 

розгортання музичного матеріалу, не 

поглинають одна одну, лишаючись до кінця 

самостійними та впізнаваними.  

Текст «Заповіту» – шестистрофний корпус, 

який утворюють три блоки. Кожна з цих частин 

має свій наратив, певний метроритм та ліричну 

інтонацію протагоніста (поет ототожнює себе з 

головним героєм). Зав’язка – «Як понесе з 

України кров ворожу...» (циф. 2) – це, по суті, – 

розробка, що логічно виходить на пік першої 

кульмінаційної хвилі. Музичний матеріал 

розроблено традиційними для композитора 

інструментальними засобами: 

метроритмічними (зміщення сильної долі – 

синкопування, подрібнення вісімок на 

шістнадцяті, використання тріолей замість 

дуолей восьмих, зміна розміру); інтонаційними 

(застосування прохідних хроматизмів 

сприймається тут як інтонаційна варіативність 

ступенів ладу, – певна відсилка до архаїки 

мовного інтонування, що асоціюється з 

ладовою невизначеністю традиційного співу, 

що посилює подвоєння мелодичної лінії в 

кварту, квінту, секунду, октаву та застосування 

кластерного звучання); фактурними (коли 

лінеарність переривається хоральним 

звучанням). 

Перша хвиля кульмінації хору має певну 

часокількісну тривалість, у межах якої 

мелодична лінія то розбивається на 

«комбінації-поспівки» (термін А. Іваницького), 

то, об’єднуючись у загальному акорді, знову 

набуває гармонійної цілісності. Друга хвиля 

кульмінації – «Вставайте, / Кайдани порвіте...» 

– збігається з кульмінацією літературної основи 

(циф. 3, т. 100). Вона починається молитовним 

речитативом, який лінеарно розшаровується, 

утворюючи насичену поліфонічну фактуру з 

елементами співу за принципом «соло/гурт». 

Поєднання ostinato та ладо-тонального 

співставлення у другій хвилі кульмінації 

«Заповіту» на словах «Волю окропіте», також 

відповідає народyо-пісенній традиції. Слід 

зазначити, що форма багатоповторюваності 

мелодичного елементу, або ostinato, широко 

застосувується у співаному фольклорі та має 

свій сакральний зміст, виконуючи функцію 

заклинання, навіювання. Нарешті, розв’язка – 

«І мене в сім’ї великій... /Не забудьте 

пом’янути...» відповідає архітектонічній логіці 

репризної структури (інтонації вступу, 

дзеркальна (низхідна) та основна, висхідна хода 

трихордового мотиву), що було визначено як 

образ поета. Поет (Дух) є альфою й омегою 

всього сущого; людська пам’ять – 

продовженням життя; слово – матеріальним 

проявом пам’яті, навіть якщо його втілено в 

німому звукописі вокалізів, що сягають 

семантичної глибини змісту й надають 

вишуканої завершеності формі твору.  

В. Антонюк надає хору різноманітних 

функцій: молитовної, голосіння, здійснюючи 

синтез функцій оплакування та коментування; 

створюючи певний асоціативний ряд. З перших 

секунд звучання твору слухачів захоплюють і 

підкорюють яскраві звукообрази. Перш за все, 

це – високохудожнє ставлення автора до 

вокального тембру як до барви. Майстерне 

оперування палітрою хорових тембрів збагачує 

і наповнює образно-емоційну драматургію 

твору, сприяючи втіленню монолітного образу 

української нації.  

Саме така ідейна спрямованість та 

емоційне забарвлення притаманне звучанню 

хорової фрески «Заповіт» В. Антонюка на вірші 

Т. Шевченка, на прикладі якої хорове письмо 

цього композитора вперше досліджується крізь 

призму тезаурусу музичних символів і 

концепції неоромантизму (символізму) в 

контексті української музичної традиції, що 

становить незаперечну наукову новизну 

дослідження. 

Висновки. На основі здійсненого аналізу 

можна зазначити, що, досліджений крізь 

призму тезаурусу музичних символів і 

концепції неоромантизму (символізму) 

«Заповіт» В. Антонюка на вірші Т. Шевченка 

розкриває філософські аспекти поетичного 

твору, продовжуючи музично-драматургічну 

лінію хорової шевченкіани, розпочатої 

українськими композиторами. Визначено й 

обґрунтовано жанрову приналежність цього 

твору: «хорова фреска». Динаміка віршів 

Т. Шевченка, сконцентрована в музиці хорової 

фрески «Заповіт» В. Антонюка, акумульована 

та сфокусована так, що слухач відчуває 

потужний імпульс, закладений поетом і 

симфонічно розроблений композитором 

хоровими засобами. Водночас, завдяки 

застосуванню композитором інтонаційного 

ефекту поліфонічного голосіння та розспівів 

звуку «а», цей семантичний поштовх отримує 

змогу немов би вийти за межі ситуації, 
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відсторонитися, подивитися на події крізь 

оптику часу.  

Твір В. Антонюка для змішаного хору 

«Заповіт» на вірші Т. Шевченка є безумовним 

творчим продовженням жанрових традицій 

М. Лисенка, С. Людкевича та всієї плеяди 

українських митців минулого. Крім того, цей 

твір цікавий розумінням функціональних і 

виражальних можливостей хору, які автор 

застосовує задля відтворення художньої ідеї. 

Новаторство виявляється, зокрема, у 

запровадженні В. Антонюком методу хорового 

симфонізму, який є проявом глибокого 

осмислення традицій хорового мистецтва й 

розуміння тенденцій його розвитку. 

Характерним для «Заповіту» В. Антонюка є 

синтез програмного та непрограмного 

симфонізму, основні теми якого базуються не 

на конфліктному протистоянні, а на 

діалектичній єдності протилежностей, що, 

завдяки опорі на архаїчні, реліктові пласти 

українського співу та використанню методу 

хорового симфонізму, призводить до 

наскрізного розвитку інтонаційної драматургії. 

Використовуючи авторський музичний 

матеріал, без жодних фольклорних цитувань, 

В. Антонюк створив зразок сучасної 

української музики, що наближає нас до 

розуміння історичної парадигми хорового 

співу. 

Розуміння композитором Валерієм 

Антонюком художньо-естетичної ідеї, 

часопросторової, висотної та силової 

акцентуації традиційного співу рідного йому за 

народженням і походженням Шевченкового 

краю, конгломероване із засобами сучасної 

композиторської техніки, виявило глибинний 

рівень індивідуальної ментальності митця, що є 

проявом його приналежності, з одного боку, – 

до національної культури України ХХІ ст., а з 

іншого, – яскравим свідченням онтологічного 

генезису його творчої самобутності. 
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ОПЕРА БЕДРЖІХА СМЕТАНИ «ПРОДАНА НАРЕЧЕНА»  

В ЛОГОСІ ІСТОРІЇ МУЗИКИ 
 

Мета статті полягає у вивченні наукових досліджень з історії опери Бедржіха Сметани «Продана наречена». 

Методологія роботи включає: джерелознавчий – для вивчення наукової літератури і періодиці з історії опери 

Б. Сметани «Продана наречена»; історичний – дав можливості розгляду опери у різні часи; узагальнюючий – для 

актуалізації та конкретизації основної інформації щодо зазначеної опери. Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що аналіз зарубіжних наукових джерел і періодичних видань з питань зазначеної опери здійснено вперше. Висновки. 

Визначено актуальність дослідження наукової літератури і періодичних видань з опери чеського композитора 

Бедржіха Сметани: значення чеської культури і музичного мистецтва в Україні (В. Щепакін, Ю. Зінько, 

С. Калитко, О. Кравчук, І. Поп); уточнення авторства українського перекладу лібрето опери Б. Сметани «Продана 

наречена» і паралелі з оперою М. Лисенка «Наталка Полтавка» (О. Cмольницька); критика хореографічної 

складової в опері з архівного джерела (Т. Чурпіта). Висвітлення долі опери у різні часи: про популярність і 

невичерпне джерело чеського фольклору (Г. Палла, С. Бергманнова); у порівнянні з іншими чеськими 

композиторами підкреслення патріотизму і прогресивності твору Б. Сметани (З. Неєдли); вплив Ф. Ліста і 

П. Корнеліуса на задум національної комічної опери; розквіт національних ідей і діяльність гуртка К. Г. Маха, 

віддзеркалення ідей у лібрето К. Сабіни і відповідність чеській мові (Д. Тіррелл); критика прем’єрних показів 

(Йозеф Крейчі). Порівняння комізму опери В. А.  Моцарта «Весілля Фігаро» і Б. Сметани «Продана наречена» 

(Г. Шенкер) з акцентуацією різнорідності, органічної радості, простоти, чарівної наївності у передачі змісту 

можна вважати відкритим шляхом до майбутньої популярності. Зауваження критика про органічність 

тематичного розвитку і оркестрової довершеності в опері Сметани була доступна тільки  Моцарту. Критика 

сучасної оперної вистави режисерки Е. Нелліс «Продана наречена» (Г. Шпалкова). 

Ключові слова: музикознавство, логос історії музики, критика, комічна опера, національна опера, народна 

творчість, Бедржіх Сметана опера «Продана наречена», лібрето. 

 

Afonina Olena, Doctor in Art Studies, Professor, Department of Choreography, National Academy of Culture and 

Arts Management 

Bedřich Smetana's Opera "The Sold Bride" in the Logos of Music History 

The purpose of the article is to study scientific research on the history of Bedřich Smetana's opera “The Bartered 

Bride”. The methodology of the work includes: source study – for the study of scientific literature and periodicals on 

the history of B. Smetana's opera “The Bartered Bride”; historical – to consider the opera at different times; generalising – for 

updating and specifying the basic information about the specified opera. The scientific novelty of the work lies in the 

fact that the analysis of foreign scientific sources and periodicals on the subject of this opera was conducted for the first 

time. Conclusions. The relevance of the study of scientific literature and periodicals on the opera by the Czech composer 

Bedřich Smetana is determined: the importance of Czech culture and musical art in Ukraine (V. Shchepakin, Yu. Zinko, 

S. Kalytko, A. Kravchuk, I. Pop); clarification of the authorship of the Ukrainian translation of the libretto of B. Smetana's 

opera “The Bartered Bride” and parallels with M. Lysenko's opera “Natalka Poltavka” (O. Smolnytska); criticism of the 

choreographic component in the opera from an archival source (T. Churpita). Coverage of the fate of the opera at different 

times: the popularity and inexhaustible source of Czech folklore (G. Palla, S. Bergmannova); emphasising the patriotism 

and progressiveness of B. Smetana’s work in comparison with other Czech composers (Z. Nějedla); the influence of 

F. Liszt and P. Cornelius on the idea of a national comic opera; the flourishing of national ideas and the activities of the 

C. H. Mahá circle, the reflection of ideas in the libretto of K. Sabina and its relevance to the Czech language (D. Tyrrell); 

criticism of the premiere performances (Josef Krejčí). Comparison of the comicism of W. A. Mozart's opera “The 

Marriage of Figaro” and B. Smetana's “The Bartered Bride” (G. Schenker) with an emphasis on heterogeneity, organic 

joy, simplicity, and charming naivety in the transfmission of content can be considered an open path to future popularity. 
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The critic's remarks about the organic thematic development and orchestral perfection in Smetana's opera were available 

only to Mozart. Criticism of the contemporary opera performance directed by E. Nellis “The Bartered Bride” 

(G. Shpalkova). 

Key words: musicology, logos of music history, criticism, comic opera, national opera, folk art, Bedřich Smetana's 

opera “The Bartered Bride”, libretto. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Характерними ознаками сучасної української 

гуманітаристики, зокрема мистецтвознавства і 

музикознавства, є переосмислення багатьох 

питань в історії розвитку мистецтв. Особливо 

це стосується ХІХ і ХХ століття. Раніше 

заборонена чи закрита інформація стає 

предметом вивчення науковців. Так 

розширилися жанрово-тематичні, часові, 

територіальні і методологічні межі сучасних 

досліджень, що вплинуло на поглиблення 

досліджень міжкультурного діалогу. В історії 

музики не тільки описується хід і періодизація 

розвитку мистецтва, також історичний досвід і 

різночасові паралелі допомагають розкрити 

специфіку сучасного мистецтва, виявити 

закономірності трансформаційних процесів. 

Тому вивчення зарубіжного контенту в 

логосі історії музики, музично-критичних 

розвідок науковців, залишається важливим 

напрямом сучасних досліджень. Актуальним і 

своєчасним вважаємо введення до наукового 

інформаційного простору українських і 

чеських видань, присвячених опері чеського 

композитора Бедржіха Сметани «Продана 

наречена». 

Аналіз досліджень і публікацій. Чеській 

культурі і музичному мистецтву в українській 

науці присвячені окремі дослідження. Вчений 

Василь Щепакін у бібліографічному словнику 

(2005) на 248 сторінках надав інформацію про 

чеських музикантів, колективи і школи в 

Україні. У виданні автор зафіксував 

«біографічні дані і бібліографічні джерела, які 

стосуються гастролей, життя і роботи в Україні 

наприкінці ХVIII – початку ХХ ст. сотень 

чеських музикантів-професіоналів та аматорів, 

музичних майстрів, нотних видавців, музично-

громадських діячів» [4, c. 2]. На прикладі 

композиторській, педагогічній, виконавській 

діяльності чеських митців вчений підкреслив 

вплив на культурно-мистецький простір в 

Україні. 

Низка авторів (Ю. Зінько, С. Калитко, 

О. Кравчук, І. Поп) окреслили головні тенденції 

розвитку Чехії з найдавніших часів і до наших 

днів. У виданні приділено увагу політичним 

подіям, соціально-економічному і культурному 

розвитку Чехії [1]. Серед основних проблем є 

підрозділи й про розвиток чеської музики 

різних періодів. Приміром, період ХІХ століття, 

коли чеська музика розвивалися у тісному 

взаємозв’язку із загальним процесом 

національного відродження: «Чеські 

композитори зверталися до сюжетів 

національної історії, народної тематики, поезії, 

пісень і танців, підготувавши ґрунт для 

створення національної композиторської 

школи. Одним із представників чеської музики 

цього часу був Ф. Шкроуп – диригент 

Станового театру. Він у 1823 р. організував 

першу чеську оперну трупу, яка регулярно 

ставила вистави чеською мовою, був автором 

першої опери чеською мовою «Дротар» 

(постановка 1826 р.), опери «Колумб» (1855). 

Основа його творчості – народне пісенне 

мистецтво» [1, 108]. Тож, дізнаємося про 

період, який передував заснуванню 

національної музичної школи на чолі з Б. 

Сметана (1824–1884). У творчості якого 

об’єдналися кращі досягнення чеської та 

світової музичної культури, а свідченням цього 

стали опери «Бранденбуржці в Чехії», 

«Далібор», «Лібуше», симфонічний цикл «Моя 

Батьківщина». Твори з образами героїв чеської 

історії, народної культури і природи Чехії. 

«Композитор реформував і оновив оперу, 

створив її національні зразки у різних жанрах 

(героїчно-патріотичному, комічному, 

трагічному, епічному). Постановки його 

вистави «Продана наречена» набрали 

характеру національного свята. Творчість 

Б. Сметани сприяла розвитку реалістичних рис 

чеського національного мистецтва» [1, с. 144]. 

Знайомство з історією появи на 

українських сценах опери Б. Сметани «Продана 

наречена» привело до статті О. Cмольницької 

про переклад лібрето опери. Виявилося, що 

довгий час одним із перекладачів лібрето 

вважався Максим Рильський. Але, працюючи з 

матеріалами перекладів, дослідниця прийшла 

до висновків, що М. Рильський врятував 

переклад лібрето опери інших митців: Івана 

Микитенка та Бориса Петрушевського, які були 

репресовані сталінським режимом [2]. Крім 

того, дослідниця провела паралелі опери 

Б. Сметани і опери М. Лисенка «Наталка 

Полтавка» (прем’єра 1889 році, Одеса): 

«Гарний гумор, авантюрність героїв – 

своєрідних чеських Наталки Полтавки і Петра, 

– комічність і дурного конкурента (Вашека), і 

хитрого свата Кецала (який сам себе 

перехитрив) не можуть не викликати 

веселощів. І хоча глядач та читач 
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перейматимуться за Єніка і Маженку (особливо 

насамкінець), усе завершиться щасливо. Як і 

має бути у комедії» [2]. 

У статті Тетяни Чурпіти при 

розкритті творчої діяльності балетмейстера 

Миколи Трегубова за часів Другої світової 

війни знаходимо критичну згадку про виставу 

«Продана наречена». Авторка коментує 

інформацію з архівних джерел: «У 

“Краківських вістях” від 7 листопада 1943 року 

після прем’єри комічної опери “Продана 

наречена” Б. Сметани (постановником якої був 

В. Блавацький, балетмейстером – М. Трегубов) 

автор статті висловив ряд зауважень щодо 

порушення чистоти виразу в підході до 

народних танців (полька, фуріант). Тут зайва, 

наприклад, домішка неприродніх рухів, що 

мають посмак радше циркової акробатики, так 

у балетному оформленні пантоміми Догнані 

“Серпанок Пієретти”, і на це треба звернути 

увагу мистецькому керівникові цієї опери, 

директору В. Блавацькому, що перевів її 

режисерію зрештою дуже дбайливо» [3, с. 121].  

Дискусійне коло та актуальність 

проблематики в цьому аспекті виявилися 

невичерпними та спрямували до подальшого 

вивчення. 

Мета статті полягає у вивченні наукових 

робіт з історії опери Бедржіха Сметани 

«Продана наречена». 

Виклад основного матеріалу. Звертаючись 

до Празької національної опери, з’ясувалося, 

що найчастіше виконуваними чеськими 

композиторами на сцені театру є Бедржіх 

Сметана («Продана наречена», 1866; «Лібуше», 

1881) і Антонін Дворжак («Русалка», 1901; 

«Чорт і Кача», 1899; «Якобін», 1889). Сучасна 

постановка опери А. Дворжака «Арміда» (1904) 

датується 2023 роком. Про кожну оперу 

написано немало сторінок, але ці видання 

представлені іноземними мовами, де 

найвагомішу частку складають чеські, 

німецькі, англійські видання. Вивчення 

творчості чеських композиторів триває 

постійно з ХІХ століття. Багато видань ХІХ 

століття і сьогодні використовуються, вони 

відскановані та представлені на чисельних 

сайтах. Зокрема, сайт Національного театру в 

Празі (Národní divadlo) надає не тільки 

інформацію про актуальні події театру, а й 

містить он-лайн архів, де можна ознайомитися 

із виставами від 11.01.1881 до 31.07.2023. Архів 

містить інформацію щодо прем’єрних вистав, 

складу виконавців, рецензії на вистави тощо 

[8]. Якщо порівняти із сайтом Національного 

театру опери та балету ім. Тараса Шевченка 

(Київ), то можемо ознайомитися з висвітленням 

інформації щодо сучасних вистав та окремих 

рецензій до них. Історія театру висвітлена 

слабо. 

Повертаючись до опери «Продана 

наречена», можемо констатувати, що протягом 

всього часу існування опери, починаючи від 

першої постановки, вона освітлюється як в 

науковій літературі, так і в періодиці. Критик 

Гінек Палла написав у 1884 році, що опера 

стала однією з найпопулярніших опер усіх часів 

завдяки тому, що насичена найтоншими 

подробицями, які можна відкрити тільки після 

неодноразових прослухувань. За його словами 

«“Продана наречена” є невичерпним джерелом, 

благородними почуттями, здібністю розважати, 

надихати, радувати та хвилювати уми нашої 

аудиторії. Ні час, ні повторення неспроможні 

послабити його непереборну чарівність» [6, с. 

5]. 

Ціннім є історичний ракурс до постановки 

опери і розкриття особливостей творчості 

композитора. Чеський музикознавець, редактор 

і письменник-фахівець у галузі музики Карел 

Тейґе (1859–1896 ), одним із перших зробив 

записи біографії та творчої діяльності «майстра 

Б. Сметани». Видання зроблено у Празі (1893, 

1896). Про боротьбу Б. Сметани за сучасну 

чеську музику писав чеський естетик, теоретик 

музики і театру, професор Празького 

університету, представник чеського 

реалістичного руху Отакар Гостинський (1847–

1910). Учень О. Гостинського – Зденек Неєдли 

присвятив кілька досліджень вивченню історії 

чеської музики та творчості Б. Сметани: 

«Bedřich Smetana» (1924), «Bedřich Smetana (I.-

VII., 1924–1933)». Видання охопили вивчення 

лише молодості композитора. Автор дещо 

поляризував чеську, патріотичну, прогресивну 

творчість Б. Сметани (Ферстера, З. Фібіха) і 

засудив творчість А. Дворжака та Й. Сука.  

Творчість Б. Сметани і особливо його 

опера «Продана наречена» завжди привертала 

увагу і досі цей процес триває, оскільки 

з’являються нові постановки опери, а все нове 

ще більше піддається критиці. З біографії 

композитора знаємо, що до середини 1850-х 

років у Празі він був відомий переважно як 

педагог, піаніст і композитор салонних творів. 

Він виїхав до Швеції (1856) [7, с. 67-69]. Під 

впливом Ференца Ліста Б. Сметана написав 

шість характерних п'єс для фортепіано (1848). 

У Веймарі (1857) Сметана відвідав Ліста, де 

познайомився з Пітером Корнеліусом. 

Останній працював над комічною оперою 

«Багдадський Барбі». Цікаво, що віденський 

диригент Йоганн фон Гербек висказав сумніви 

щодо здатності чехів написати власну музику. 
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Сметана гостро на це відреагував і присягнувся 

породжувати рідну чеську музику. Він прагнув 

реалізувати свої ширші мистецькі амбіції: «Я не 

можу поховати себе в Ґетеборзі. Я маю 

докласти зусиль, щоб мої твори дійшли до 

публіки, щоб я отримав можливість для нової 

діяльності та поштовх для більшої роботи. 

Тому тільки в світ, і то якнайшвидше!» 

(щоденниковий запис від 31 березня 1861 р.) [5, 

с. 92; 126]. 

Після відкриття Тимчасового театру в 

Празі композитор повернувся до Праги (1859) і 

розпочався наступний період його творчості. 

Найвідомішою оперою композитора стала 

«Продана наречена». Вона написана на лібрето 

чеського письменника, поета, драматурга 

Карела Сабіни. Крім того, лібретист був знаним 

філософом, літературним і театральним 

критиком, публіцистом, журналістом і 

політиком, вихованцем іншого видатного 

представника чеського романтизму, чеської 

поезії та засновника молодіжного гуртка 

Карела Гінека Маха. Діяльність цього гуртка 

сприяла вихованню молодого покоління, 

зокрема К. Сабіни. Тому лібрето було 

натхненно національними ідеями. На початку 

ХХ століття чеський музикознавець Джон 

Тіррелл підтвердив народність оперного 

лібрето з натуральністю наголосів у чеській 

мові. 

Вистава висвітлювала події чеського села з 

історією кохання реалістичних героїв, 

зусиллями амбітних батьків і хитромудрого 

шлюбного посередника з вигідним продажем 

нареченої. Події опери завершувалися 

щасливою кінцівкою, життєстверджуючим 

фіналом і вся вистава була насичена комічними 

ситуаціями. Прем’єрний показ опери не був 

блискучим. Опера була поставлена у часи, коли 

країна знаходилася між війнами, перший показ 

збігся з державним святом, й критики знайшли 

багато зауважень до постановки (Йозеф 

Крейчі). Не дивно, що і у сьогоденні нова 

постановка (2022) викликала багато критики. 

 Хоча відомі й інші відгуки про оперу. 

Комічна опера в трьох діях Бедржіха Сметани 

«Продана наречена» і досі вважається чеською 

«національною оперою», а деякі мелодії стали 

настільки популярними, що виконуються 

окремо на світових сценах, як репрезентація 

чеської музики. Менш ніж через тридцять років 

після написання опери Б. Сметани «Продана 

наречена» австрійський музичний критик 

Генріх Шенкер написав схвальний відгук про 

виставу, яку побачив у постановці Празького 

Національного театру на знаменитій виставці 

Internationale Musik und Theaterausstellung 

((Міжнародна музична та театральна виставка, 

1892) у Відні. На той момент там йшли 

постановки відомих європейських труп – 

Німецького театру в Берліні, Comédie Française, 

Théâtre L'Odéon Paris. Італійці представили 

нову, а у подальшому хітову, оперу Р. 

Леонкавалло «Паяци». Проте майже незнайома 

опера Б. Сметани стала не меншим хітом. 

Натхненна музична постановка простої 

комічної історії вразила всіх австрійських 

критиків, що відкрило опері шлях у майбутнє 

[6, с. 96]. «Коли я вперше почув “Продану 

наречену” у 1892 року на Театральній виставці 

у Відні, я майже відмовився зізнатися собі в 

тому враженні, яке вона справила на мене. Маю 

сміливість зізнатися, що, за винятком «Весілля 

Фігаро», жодна інша опера-буфф не 

захоплювала мене такою різнорідною, 

органічною радістю. Ніякої приголомшливої, 

хвилюючої та п'янкої комічності в опері, ви 

можете знайти тут найпростішу простоту, яку 

тільки можна собі уявити: чарівну наївність 

сільську, комічність таку справді необтесану, 

приземлену і сільську простодушну, – і все. 

Достатньо мати серце, і ви кажете, що 

комічність така ж сильна, як у «Весіллі Фігаро» 

Моцарта, так що можна безбоязно порівнювати 

vis comica двох творів, і в такому порівнянні 

немає нічого вигаданого та навмисне 

примхливого [6, с. 95]. 

Музичний критик Генріх Шенкер сміливо 

проводить паралелі між операми Моцарта і 

Сметани, зауважуючи, що при прослуховуванні 

можна вловити певну кількість різноманітних 

смислових асоціацій у композиторів. Він 

схвально пише про значимість опери Сметани, 

як про твір, який може конкурувати з 

Моцартом: «З часів Моцарта не було жодного 

оперного композитора-буффа, який краще за 

Сметану зрозумів таємницю мотиву, теми, 

особливо того, як мотив є основою і як він може 

бути розвинений. Ніхто з часів Моцарта не 

наблизився до прояву такої геніальності 

характеру та настрою в оркестрі через рух 

цілого, тембру, ритму та модуляції, як це 

зробила Сметана. Однак, крім художнього 

сенсу і приблизно восьми тактів в увертюрі і 

приблизно стільки ж тактів в одній арії II акту, 

Сметана справді не має нічого спільного з 

Моцартом [6, с. 95]. 

Важливим стає факт, на який вказує 

австрійський критик – це геніальність Сметани, 

який «побачив всю плинність в окремих хвилях 

народної музики, зумів наслідувати її в 

найчарівнішій її природності і, більше того, ще 

й підняти її до подальшого розвитку, можна 

сказати відкрити її наново, подібно до людей, 
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які своїми творчими планами блаженно 

запліднюють лоно природи, що вічно 

розвиваються, і вселяють своє бажання її 

творчим силам» [6, с. 95]. 

Власне, ці якості й до сьогодні надихають 

митців на нові постановки опери: «Бедржіх 

Сметана і лібретист Карел Сабіна віртуозно 

посміялися зі всіх, хто уявляв «національну 

оперу» як ідилічну картину чеського села, де 

панують самі національні чесноти. “Продана 

наречена” – набагато більше гумористична 

опера, ніж «національна» опера. Але її гумор 

якраз той, який так люблять чехи, і тому опера 

Сметани, сповнена іронії, уїдливої, часом 

навіть цинічної дотепності, а також ніжності та 

простої радості життя, зрештою стала 

національною оперою в найкращому розумінні 

цього слова» [9]. 

На сцені Празького Національного театру 

опера «Продана наречена» ставилася багато 

років і як згадує сучасна дослідниця творчості 

Б. Сметани Сандра Бергманнова «Про велику 

популярність свідчить і той факт, що вже 1882 

року відбулася святкова 100-та реприза!» [10, с. 

72]. Авторка пише, що досі опера виконується 

не лише на чеських сценах, а й користується 

великою популярністю за кордоном, особливо 

у німецькомовних країнах. Унікальна 

популярність опери «Продана наречена» 

поширилася за межі театру в образотворче 

мистецтво, область прикладного мистецтва.  

У минулому році відбулася прем’єра 

опери, яка стала двадцять першою 

постановкою. Її зробила режисерка кіно і 

театру Еліс Нелліс. У цій постановці 

висміюються не лише жителі стародавнього 

чеського села, а й ті, хто протягом тривалого 

терміну, майже два століття, намагаються 

віднайти варіанти розкриття змісту опери. У 

новій виставі «Проданої нареченої» йде 

розповідь не лише про історію Марженки, 

Єніка, Вашека та Кецала, а й про те, «як 

робиться опера»: від процесу прочитання, 

репетицій поступове набуття театральної 

форми, прагнення режисера «осучаснення» 

класики. 

Кінорежисерка Еліс Нелліс вигадала новий 

сюжет для «Проданої нареченої»: «аматори 

опери у житловому масиві великого міста 

вирішили на власні очі спробувати поставити 

творіння Сметани. Це де-факто авторський 

театр Аліси Нелліс на музику Б. Сметани з 

декораціями та світлом Матея Цибулека, 

костюмами Катержини Штефкової, 

хореографією Клари Лідової» [12]. 

Після увертюри завіса підіймається і на 

сцені глядачі спостерігають тренування 

артистів балету. (До речі, виникають алюзії на 

початок вистави Іржі Кіліана «Мости часу»). 

Музика Сметани ніби відходить на другий 

план. У першій дії сцена поділена на різні 

прямокутники з назвами: блокхаус I, блокхауз 

II і блокхауз III. (Якщо згадати першоджерело, 

то там дії відбуваються в селі). Тут дії 

розвиваються у житловому масиві. Поступово 

прибувають мешканці цього масиву і 

шанувальники опери. За спостереженнями 

глядачів – ніби відбувається репетиція. 

Присутній режисер активно рухається по сцені, 

диригує хором, збирає солістів. Солісти сидять 

на стільцях з підйомниками для роялів і 

чекають. В останню чергу з валізою прибуває 

головна претендентка на роль Марженки (у 

лібрето 1863 року – селянка). Партію 

Марженки виконують три претендентки 

(сопрано), але перемагає остання (з валізою). 

Тут згадується героїня з балету Джона 

Ноймайєра «Трамвай бажання», де головну 

героїню також бачимо з валізою і ця валіза є 

символом минулого життя. Або у Раду 

Поклітару в балеті «Дощ», у першому епізоді 

валіза символізує вічний пошук щастя.  

Повертаючись до сучасної постановки 

«Проданої нареченої», усі претендентки 

отримують свої ролі: одна стає заступницею 

режисера, друга – матір’ю Марженки. 

Представник Єніка, відомий професійний 

співак, знімається на телебаченні, дає інтерв'ю, 

роздає автографи. Режисер керує всіма 

процесами. Костюмер вимірює солістів для 

пошиття костюмів.  

У другому акті опиняємося в одному з 

житлових масивів чеського міста Острава. Єнік 

ледь встигає роздавати інтерв'ю ЗМІ, позувати 

фотографам і спілкуватися з батьками 

нареченої, яку ніби продали, але із дії опери це 

не дуже зрозуміло навіть після прочитання 

лібрето. Хоча у подальшому стає зрозумілим, 

що Марженка знаходить двійника-дівчину, яка 

ламає ногу. І вже найвідомішу «Польку» з цієї 

опери співає і танцює в інвалідному візку.  

У третій дії комічність ситуацій 

перевершує очікування глядачів. Починається 

все зі сприйняття кольорів. Твіст 

забезпечується білою сценою, всі солісти та хор 

виключно в білих стилізованих костюмах; 

циркові артисти і коміки – у білосніжних 

манішках. Директор має мавпячий цирк. 

Артисти у костюмах білих мавп танцюють 

мавпячі танці, стрибають на батутах і 

займаються на розвішаних шарфах. Фінал 

відбувається на небесах у сірих кольорах. Фон 

злегка блакитний і нагадує Ангела 

Господнього. Усі проблеми з проданими 
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нареченими закінчуються щасливою 

кінцівкою, як і першоджерелі ХІХ століття.  

Багато критики до цієї вистави опери 

особливо до музичного втілення Б. Сметани. 

Оскільки були об’єднані дві жіночі ролі 

(Людмили та Есмеральди), то виникли зміни у 

секстеті «Думай, Марженко». Відсутність дітей 

у виставі викликало непорозуміння з появою 

ведмедя [12]. На думку критикині «є лише звук 

Сметани, інакше це п’єса про “Продану 

наречену” між багатоквартирними будинками 

Еліс Нелліс. Все просто «начебто» – нічого не 

справжнього, ні вчинків, ні почуттів, навіть 

новий сюжет часом розігрується дивовижним 

чином. Важко сказати, чому всі вони 

потрапляють на небеса. Можливо, це має бути 

спогадом про чорно-білі історичні фотографії зі 

старих постановок опери на початку увертюри, 

які були спроєктованої на завісу. Можливо, це 

означає, що опера – це жанр, який вижив і 

більше не має нічого спільного з живим» [12].  

Ми абсолютно не погоджуємося з цією 

критикою, оскільки сама ідея нового сценарію 

відповідає сучасному сприйняттю. Хоча 

зауваження можуть стосуватися виконавського 

аспекту, зокрема звучання оркестру в першій 

дії. Режисерка відійшла від класики. Зрозуміло, 

що багато глядачів мають бажання почути і 

побачити «нове старе». Але ж «Продана 

наречена» є комічною оперою і похід глядачів 

супроводжується бажанням отримати 

задоволення від комедії. Музична комедія не є 

класичним концертом, не є національним 

музеєм з пам'ятками історії. Режисерка 

перенесла сільські події ХІХ століття у сучасну 

обстановку. Що було смішним 150 років тому, 

не завжди може розсмішити сьогодні. Еліс 

Нелліс зробила сучасну виставу з музикою 

Сметани.  

Наукова новизна роботи полягає в тому, що 

аналіз зарубіжних наукових джерел і 

періодичних видань з питань зазначеної опери 

здійснено вперше: чеською (Mojžíšová Olga, 

Hučín Ondřej, Bergmannová Sandra, Špalková 

Gabriela) і англійською мовами (Large Brian) в 

українському перекладі, що розширило і 

поглибило уявлення про оперу Б. Сметани в 

історичному і сучасному ракурсах. 

Висновки. Визначено актуальність 

дослідження наукової літератури і періодичних 

видань з опери чеського композитора Бедржіха 

Сметани: значення чеської культури і 

музичного мистецтва в Україні (В. Щепакін, Ю. 

Зінько, С. Калитко, О. Кравчук, І. Поп); 

уточнення авторства українського перекладу 

лібрето опери Б. Сметани «Продана наречена» і 

паралелі з оперою М. Лисенка «Наталка 

Полтавка» (О. Cмольницька); критика 

хореографічної складової в опері з архівного 

джерела (Т. Чурпіта). 

Висвітлення долі опери у різні часи: про 

популярність і невичерпне джерело чеського 

фольклору (Г. Палла, С. Бергманнова); у 

порівнянні з іншими чеськими композиторами 

підкреслення патріотизму і прогресивності 

твору Б. Сметани (З. Неєдли); вплив Ф. Ліста і 

П. Корнеліуса на задум національної комічної 

опери; розквіт національних ідей і діяльність 

гуртка К. Г. Маха, віддзеркалення ідей у 

лібрето К. Сабіни і відповідність чеській мові 

(Д. Тіррелл); критика прем’єрних показів 

(Йозеф Крейчі).  

Порівняння комізму опери В. А. Моцарта 

«Весілля Фігаро» і Б. Сметани «Продана 

наречена» (Г. Шенкер) з акцентуацією 

різнорідності, органічної радості, простоти, 

чарівної наївності у передачі змісту можна 

вважати відкритим шляхом до майбутньої 

популярності. Зауваження критика про 

органічність тематичного розвитку і 

оркестрової довершеності в опері Сметани була 

доступна тільки Моцарту. Критика сучасної 

оперної вистави режисерки Е. Нелліс «Продана 

наречена» (Г. Шпалкова). 

Інформацію про оперу Б. Сметани можна 

використовувати у подальших дослідженнях з 

оперного мистецтва.  
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НАУКОВА ТВОРЧІСТЬ П. СОКАЛЬСЬКОГО:  
КЛАСИЧНІ ОЗНАКИ ТА НЕКЛАСИЧНІ ПРОЯВИ 

 
Мета роботи — віднайти «прояви науковості» в фундаментальній праці П. Сокальського в контексті 

тогочасного стану розвитку наукових знань як таких, розбудови української музичної науки. Методологія 
дослідження виявляється у використанні спеціально-історичного (компаративного та історико-типологічного), 
гносеологічного та узагальнюючого методів аналізу. Наукова новизна полягає в тому, що вперше в українській 
музикології здійснено спробу аналізу індивідуального наукового здобутку вченого в контексті характерних рис 
класичного та некласичного періодів у розвитку науки останньої чверті ХІХ ст. Обґрунтовано, що дослідження 
П. Сокальського втілює ознаки періоду першого та демонструє прикмети наступного — некласичного — етапу її 
розвитку. При тому має питомо національну рису — спрямованість на пошук національної своєрідності музики, 
прикмет на-ціонального музичного стилю. Висновки. Аналіз капітального дослідження довів, що його Автор, 
матеріалізувавши стан української музикології в другій половині ХІХ ст., увійшов у її історію як один із 
фундаторів ідеалів та норм наукового мислення, наукових підходів і об’єктивних методів дослідження. Він також 
намітив конкретні перспективні напрями подальших дослідницьких інтересів. 

Ключові слова: історія української музикології, класичний та некласичний періоди, індивідуальна наукова 
творчість. 

 

Hnatyshyn Oksana, Doctor of Study of Art, Associate Professor of the Department of General and Specialized 
Piano of the M. V. Lysenko Lviv National Music Academy 

Scientific Creativity of P. Sokalskyi: Classic Features and Non-Classical Manifestations 
The purpose of the article is to find the "manifestations of scholarship" in the fundamental work of P. Sokalskyi 

in the context of the then state of development of scientific knowledge as such, the development of Ukrainian musical 
science. The research methodology is found in the use of special historical (comparative and historical-typological), 
epistemological, and generalising methods of analysis. The scientific novelty lies in the fact that for the first time in 
Ukrainian musicology an attempt was made to analyse the individual scientific achievement of the scientist in the context 
of the characteristic features of the classical and non-classical periods in the development of science in the last quarter of 
the nineteenth century. It is substantiated that P. Sokalskyi's research embodies the features of the first period and 
demonstrates signs of the next — non-classical — stage of its development. At the same time, it has a peculiarly national 
feature — the focus on the search for the national originality of music, the signs of a national musical style. Conclusions. 
The analysis of the major study proved that its Author, having materialised the state of Ukrainian musicology in the 
second half of the nineteenth century, went down in its history as one of the founders of the ideals and norms of scientific 
thinking, scientific approaches, and objective research methods. It also outlined specific promising areas of further 
research interests. 

Key words: history of Ukrainian musicology, classical and non-classical manifestations, individual scientific 
creativity. 

 
 

Вступ. Наукова творчість П. Сокальського 
припадає на останню чверть ХІХ ст. — час в 
історії української музичної науки, який дехто 
вважає періодом визрівання «передумов для 
виникнення… вітчизняних знань про музику», 
що завершився на початку ХХ ст. [5, 67]. 
Відповідно, праця дослідника (як і інших 
учених-сучасників, наприклад, О. Потебні) 
 

 

 мала б вважатися дилетантською, такою, що 
лише готує засади для появи «справжніх» 
наукових опусів, або має певні риси науковості, 
тобто ще ненауковою, чи не вповні науковою. 

Однак із погляду історії науки серйозна 
дослідницька праця П. Сокальського 
заслуговує оцінки в іншому ракурсі. Вона має 
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базуватися на аналізі конкретних прикмет 
науковості, що проявлялися в музичній 
історіографії у 1870‒1880-х роках. Лише тоді 
можна з’ясувати приналежність доробку П. Со-
кальського до певної фази у загальному 
розвитку науковості, тобто робити висновок 
про нього не тільки з позицій історії 
формування науково-музичних дисциплін 
(зачинателем багатьох із яких дослідник 
справді був), а й з огляду на відповідну якість 
(зміст, форму, застосовані підходи і методи) 
перших наукових праць. Такий аналіз може 
бути більш результативним за умови 
зіставлення наукової творчості вченого зі 
спорідненими досягненнями 
західноєвропейської науки про музику, яка «до 
кінця ХІХ ст. …досягає своєї зрілості» [4, 11]. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. З 
погляду сьогодення вивчення наукової 
спадщини П. Сокальського загалом недостатнє. 
Його теоретичні здобутки аналізували 
М. Гордійчук (П. П. Сокальський і його книга 
про народну музику // Народна творчість та 
етнографія. 1958. № 2. С. 98–108); К. Сорокіна 
(Етнографічні студії українського композитора 
та публіциста П. П. Сокальського // Етнічна 
культура в глобалізованому світі. Одеса: Одесь-
кий національний університет, 2017. С. 171–
182); А. Гуріна (П. Сокальський і становлення 
структурно-типологічного напряму 
етномузикології // Культура України. Харків, 
2012. Вип. 38. С. 174–181), О. Гнатишин 
(Теоретичні концепції О. Потебні та 
П. Сокальського як етап у розвитку української 
етномузикології // Культура України. Харків, 
2011. Вип. 34. С. 128–139). Основною підста-
вою для них була і є єдина (а водночас 
фундаментальна) науково-теоретична праця 
вченого «Русская народная музыка 
великорусская и малорусская в её строении 
мелодическом и ритмическом и отличие её от 
основ современной гармонической музыки» 
(Харків, 1888, 376 с.), сьогодні відома 
сучасному читачеві ще й за українським 
перекладом 1959 р. [6]. У ній П. Сокальський 
не лише започаткував систематичне вивчення 
спеціальних тем і проблем (а саме мелодики і 
ритміки народної музики, обробки народної 
пісні і ін.), арґументовано довів теорію 
фазовості в еволюції будови народної пісні, 
створив теоретичні підстави для з’ясування 
основ національного музичного стилю, музичної 
акустики, музичної психології та ін., а й заснував 
структурно-типологічний напрям досліджень, 
вперше в українській науці про музику 
використав порівняльний метод, тощо [2, 128-
129]. Однак у середовищі деяких музикознавців 
ще зберігається сумнів щодо наукового статусу 
теоретичного набутку П. Сокальського, а його 
самого відносять до «освічених дилетантів», які 

представляли фазу переднауки, тобто етап 
формування її передумов. І все тому, що 
українська наука про музику досі не 
розглядалася в контексті загальної історії 
наукових знань, як важлива складова частина їх 
конгломерату. 

Відзначаючи 190-ту річницю від дня 
народження П. Сокальського, виникає потреба 
(а, отже, і мета даної праці) цілісно 
проаналізувати «прояви науковості» в праці 
дослідника у контексті тогочасного стану 
розвитку наукових знань як таких, розбудови 
української музичної науки та окремо 
етномузикології. 

Актуальність статті полягає в тому, що 
наукознавчим ракурсом поглиблюємо ступінь 
вивчення теоретичного доробку 
П. Сокальського та розширюємо загальні 
знання про особливості перехідного етапу, а 
саме: від періоду класичної науки до періоду 
некласичної, що його він представляє. 

Виклад змісту. Про класичний період 
науки. Наукова творчість П. Сокальського 
відбулася у 1870‒1880-х роках, коли в історії 
розвитку науки загалом настав класичний 
період. Саме в останній чверті ХІХ ст. 
змінилося ставлення до науки, стали 
зрозумілими конкретні ознаки, що принципово 
відрізняли її від інших можливостей пізнання 
світу. На відміну від стадії переднауки 
(т. зв. докласичної науки) саму науку стали 
трактувати як спеціяльну мисленнєву 
діяльність, направлену на розв’язання певної 
проблеми (В. фон Гумбольдт), тобто 
встановилося розуміння науки як процесу 
здобуття нового знання і як його результату у 
вигляді певної суми отриманих знань, 
сформульованих на основі певних принципів. 
Особливої ваги набуває здатність здобувати 
знання з власної ініціативи, пошук придатних 
для цього підходів і методів дослідження. 

У західноєвропейському інтелектуальному 
середовищі (завдяки Г. Гельмгольцу 
(H. Helmholtz)) формується усвідомлення 
реальних перспектив особливої науки про 
музику — музикології (Musikwissenschaft), 
об’єктом дослідження якої стає мистецтво 
музики як фізичний, психологічний та 
естетичний феномен. Тож з’являється 
переконання, що спеціальні зацікавлення 
музикою мають враховувати результати 
досліджень тих галузей науки, які займаються 
вказаними її проявами, а отже — найперше — 
акустикою, психологічними та чуттєвими 
особливостями сприймання. Недарма, за 
визначенням німецького музиколога Германа 
Кречмара, «головним завданням музикології… 
є розуміння музики, заглиблення в усі можливі 
її напрями» [4, 11]. 
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У 1885 році на такі напрями вперше вказав 
австрійський музиколог Гвідо Адлер у своїй 
класифікації музичних спеціалізацій (Umfang, 
Methode und Ziel der Musikwissenschaft // 
Vierteljahresschrift für die Musikwissenschaft. I. 
[Leipzig: Breitkopf und Härtel], 1885), де, крім 
історичної та формально-аналітичної сфер, 
враховувалися також загальні закони та норми 
творення музики. Інтенсивно розроблялися 
різні методи дослідження, хоч перевага 
надавалася аналітичним. Недарма в німецькій 
музикології «головна увага… була спрямована 
на питання композиції, у еволюцію формальної 
структури, фактури» [4, 14]. 

Доволі швидко період класичної науки 
набув характерних прикмет, якими стали 
«критичність, загальна значущість, 
універсальність, фрагментарність, 
систематичність, спадкоємність, 
незавершеність, достовірність, раціональність, 
знеособлення, позаморальність і відсутність 
ідеологічного впливу» [1, 8]. Важливими були 
також «дотримання об’єктивності та 
системність суджень про предмет, строга 
доказовість, достатня обґрунтованість і 
переконлива достовірність результатів» [1, 8]. 

У своїй роботі учені дотримувалися певних 
принципів. Зокрема: 1) прагнули до пізнання 
внутрішньої сутності явищ і до побудови 
системи логічних знань про них на противагу 
емпіричному знанню, отриманому на основі 
практичного досвіду, яке описує лише зовнішні 
характеристики явища; 2) обирали метод 
дослідження, зумовлений як об’єктивними 
можливостями науки, так і особливостями 
об’єкта пізнання; 3) намагалися встановити 
причинно-наслідкові зв’язки між окремими 
явищами, загальний або спільний закон чи 
групу законів, які визначали взаємовідношення 
між ними; 3) в аналізі предмету старалися 
будувати його логічну модель, використовуючи 
точні розрахунки. 

У XIX ст. в науці активно формувалися 
різні наукові сфери, спостерігалося піднесення 
у гуманітарних науках. Станом на середину 
століття в Україні особливого розвитку набули 
емпірична фіксація зразків народної музичної 
творчості, нагромадження достатньої кількості 
матеріалу, нотація пісенних зразків, що 
стимулювала їх аналітичне осмислення. 

З-поміж актуальних проблем, що 
виявилися в початкових аналізах музичного 
фольклору, особливе місце зайняла будова 
української народної пісні, її мелодичний 
склад. Тим-то П. Сокальський обрав об’єктом 
свого зацікавлення народну музику, прагнучи 
до зрозуміння «секретів» її будови. Так 
з’явилася фундаментальна праця «Руська 
народна музика російська і українська в її 
будові мелодичній і ритмічній і відмінності її 

від основ сучасної гармонічної музики», яка 
створювалася багато років і була завершена в 
1887-му (видана 1888). Це було «перше в історії 
розвитку спеціальних знань про музичне мис-
тецтво… капітальне (399 с.) дослідження 
народного словесно-музичного мистецтва, яке 
мало велике значення для подальшого розвитку 
науки про музику, зокрема етномузикології» [1, 
9]. Передусім тому, що, відповідно до 
усталених класичних засад науки, «у ньому 
дослідник уперше чітко окреслив предмет 
уваги («руська народна музика російська і 
українська») та вказав на системний підхід до 
його вивчення (диференціювавши аналіз 
мелодичної і ритмічної будови)» [1, 9]. Той 
підхід базувався на розумінні П. Сокальським 
народної музики як складного явища через те, 
що є «самобутньою і закінченою системою ор-
ганізації двох музичних елементів — мелодії і 
ритму» [6, 11]. П. Сокальський вірив у 
перспективність даного підходу, оскільки 
трактував народну мелодику і ритміку як 
елементи стилю народної музики. Тож 
перспективною метою вченого було намагання 
виявити своєрідні риси того стилю на основі 
віднаходження специфіки організації кожного 
окремого його елемента. 

Новаторство П. Сокальського полягало й у 
незвичному доти зосередженні автора «не на 
описі фактологічного матеріалу, а на 
ретельності, точності його аналітичного 
опрацювання, якнайпереконливішому 
обґрунтуванні своїх висновків» [3, 14]. Тож 
праця П. Сокальського демонструє властиве 
класичній науці прагнення Автора пізнати 
предмет сам по собі, вартий уваги хоча б через 
оригінальність стилю одноголосної народної 
музики. 

Наукове мислення більшості гуманітарїїв 
класичного періоду розвивалося «навколо ідеї 
розвитку, що зумовлювала розгляд об’єкта 
пізнання не як завершеного і незмінного, а як 
неперервного процесу його творення» [1, 8]. 
Відразу в Передмові до книги П. Сокальський 
задекларував вірність цій ідеї, бо вказав, що 
стиль української народної мелодики «являє 
собою певний історичний фазис у загальному 
розвитку елементів музики і організації їх для 
естетичних цілей» [6, 12]. 

«Характерна тоді для європейської науки 
тенденція до осмислення розвитку світу в 
генетично-еволюційному аспекті знайшла своє 
втілення не просто у розгляді П. Сокальським 
народної пісні в еволюції її сутності 
(«субстанційності»)» [2, 132], а глибше — в 
обґрунтуванні ним наукової теорії фазовості в 
еволюції окремих елементів музики. 

Покликаючись на відповідні 
спостереження й висновки українських дослід-
ників пісенного фольклору М. Лисенка та 
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О. Потебні, П. Сокальський продемонстрував і 
характерну для класичної науки спадкоємність 
як щодо предмету уваги (української народної 
пісні), так і думок стосовно нього. У праці 
«Руська народна музика…» привертають увагу 
численні звернення автора ще й до ідей 
«авторитетних західноєвропейських 
дослідників спорідненої тематики (у понад 20 
назв праць), найбільше — естетики, 
фольклористики, акустики, психофізіології» [3, 
14] — праць німців (Г. Гельмгольца, 
Й. Беллермана, Дж. Форкеля, Ф. Заммінера, 
Р. Вестфаля, М. Гауптмана, М. Гатрі, 
А. Кірхера, Ф. А. Бека, Е. Хладні), австрійських 
учених А. Амброса, Р. Кізеветтера, 
Ш. Делезена, французьких Л.-А. Бурго, 
М. Люссі, бельгійських А. Ф. Геварта, 
Ф. Ж. Фетіса, англійця М. Гатрі, і тільки трьох 
російських критиків і музикознавців А. Сєрова, 
С. Шафранова, Г. Лароша, які відзначилися в 
музичній теорії або інших споріднених галузях 
знань [3, 14]. 

Крім новітніх здобутків П. Сокальський 
активно послуговувався надбаннями античної 
естетики. У тексті його праці згадані уявлення і 
твердження Плутарха, Архіта, Ератосфена, 
Арістоксена, Евкліда, Птолемея, Арістотеля та ін. 
[3, 14]. 

Послідовно зіставляючи ті і інші, 
П. Сокальський «уперше в етномузикології 
застосував порівняльно-істо-ричний метод 
дослідження (до нього цим методом 
послуговувалися лише в мовознавстві та 
літературознавстві)» [2, 138]. Повністю або 
частково погоджуючись або заперечуючи ідеї 
попередників, П. Сокальський тим не менше 
використав їх у доведенні своєї теорії спільних 
закономірностей у розвитку словесно-
музичного мистецтва людства і встановлення 
фаз у його еволюції. 

У своїх далеких попередників і сучасників 
П. Сокальський запозичив і інші, характерні 
для класичної науки, методи дослідження, як-
от обчислювальний, метод моделювання, 
уникаючи описово-критичного. Недарма 
дослідження «Руська народна музика…» 
наповнене численними словесними та 
цифровими схемами, таблицями і графічними 
зображеннями, які полегшують сприйнят-
тя\розуміння висловлених думок. 

Ще однією прикметою тогочасного знання 
була тенденція до зрозумілої структурної 
організації дослідження. У своїй книзі 
П. Сокальському вдалося конструктивно 
побудувати виклад змісту (послідовно двома 
розділами, присвяченими відповідно 
мелодичній та ритмічній будові «руської» 
народної музики, а крім того — за допомогою 
відповідних тез, які анонсують кожну главу). 
Цю новітню, засадничу вже для наступного — 

некласичного — етапу у розвитку науки, 
підставу, що її уперше в дослідженнях музики 
продемонстрував П. Сокальський, було 
усталено й розвинуто наступниками в 
дослідженнях як артифікаційної, так і 
нонартифікаційної музики. 

Власне і сама поява музикології — нової 
тоді в Україні (і Росії теж) самостійної галузі 
науки — виникла зі зрозуміння дослідниками в 
останній чверті XIX ст. також і потреби 
зв’язності споріднених знань, зокрема теорій. 
То був каталізатор появи певних сфер знання як 
єдиних об’єктно-предметних систем, а не як 
довільних наборів окремих персональних 
теорій. Спрямована на отримання науково 
достовірного та об’єктивного знання, музично-
теоретична праця «Руська народна музика…» 
заклала міцний фундамент, на якому доволі 
швидко (силами К. Квітки, Ф. Колесси, 
С. Людкевича) зросла спеціальна гілка 
музичної науки — етномузикологія. Її основи 
П. Сокальський пропонував ввести в кон-
серваторіях тодішньої Російської Імперії на 
зумисне створених «кафедрах народної 
музики» поряд з наукою про гармонію і 
контрапункт» [6, 365]. 

Некласичний етап вніс у науку широке 
використання досконаліших у порівнянні з 
попереднім методи дослідження: 
комбінаторний, типологічний. Їх застосування 
також уперше в українській науці про музику 
належить П. Сокальському. 

Важливою рисою нового етапу стало і 
застосування комплексного підходу до 
вивчення предмета («руської народної 
музики»), оскільки «в народній музиці мелодія, 
ритм і слова перебувають у найтіснішому 
органічному зв’язку між собою» [6, 12]. 
Системність праці П. Сокальського проявилася 
в послідовності викладу думки. Так, «аналіз 
мелодичної будови П. Сокальський розпочав із 
з’ясування природи музичного тону — 
найдрібнішого елемента звукової системи. 
Відношення тонів учений пропонував 
розглядати з урахуванням двох принципів — 
психофізичного (вродженого) та естетичного 
(умовного, набутого в процесі виховання 
людини або її національності чи умов буття). 

«Розпочавши пізнання природи і 
внутрішньої будови мелодики з музичного 
тону, вчений перейшов до інтервалів, далі 
звукорядів, ладів. А взявшись за ритмічну 
будову — від найменших неподільних 
ритмічних одиниць дійшов до диференціації 
ритму і метру, видів і особливостей 
віршування. Тим виявив добре продуманий 
системний підхід, пропонуючи зацікавленим 
систему логічних знань про предмет» [1, 10]. 

Висновки. Отож, наукова творчість 
П. Сокальського, що хронологічно припадає на 
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останню третину ХІХ ст., демонструє 
традиційні риси періоду класичної науки і 
одночасно виявляє ознаки наступного етапу в 
розвитку наукового пізнання — некласичної 
науки, що на той час сформувалася в західній 
науці, зокрема музикології [1, 10]. Введений у 
наукову практику австрійським музикологом 
Г. Адлером розподіл наукових зацікавлень на 
історичні та формально-аналітичні на науковій 
творчості П. Сокальського ще не позначився: 
розвиток української науки про музику з 
багатьох причин значно поступався рівню на 
той час у багатьох сенсах сформованої 
західноєвропейської музикології. Тому 
дослідження вченого ще синтетичне по своїй 
суті: зайнявшись теоретичним вивченням 
народної музики, дослідник застосував 
історичний метод аналізу постання її мелодики 
і ритміки і, врешті, запропонував свою відому 
концепцію епох. 

Ще однією показовою рисою наукової 
творчості П. Сокальського є її ціле-
спрямованість на пошук національної 
своєрідності музики, прикмет національного 
музичного стилю, чого не помітно у тогочасній 
західній науці. Вочевидь це відповідало 
запитам українців, які в умовах бездержавності 
намагалися заявити про себе у будь-який 
зрозумілий або доступний їм спосіб. 

На зміну довголітній перерві в розвитку 
української музикології, що передувала появі 
дослідження П. Сокальського, під впливом 
західноєвропейської науки з’явилися 
кардинальні зрушення, що їх у сфері вивчення 
народної музики втілювали його праці та праці 
в тій ділянці О. Потебні. У розвитку українсь-
ких наукових знань вони демонстрували 
помітне прискорення (стретту), бо одночасно 
втілювали собою характерні риси періоду 
класичної та некласичної науки, намічали 
конкретні перспективні напрями подальших 
дослідницьких інтересів. Аж до появи 
«авангардових» досліджень Б. Яворського та А. 
Буцького у 1920-х роках у Києві, джерелом ідей 
котрих були і висновки П. Сокальського. 

Тож П. Сокальський відіграв дуже 
важливу роль у постанні української науки про 
музику, увійшовши в її історію як один із 
фундаторів ідеалів та норм наукового 
мислення, наукових підходів і об’єктивних 
методів дослідження. 
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ТЕОРЕТИЧНЕ МУЗИКОЗНАВСТВО НА БУКОВИНІ  

(НА ПРИКЛАДІ ПІДРУЧНИКА ГАРМОНІЇ С. ВОРОБКЕВИЧА) 
 

Мета роботи – охарактеризувати стан теоретичного музикознавства на Буковині у період кінця XIX – 
початку XX століття на основі праці Сидора Воробкевича «Музична гармонія». Методологія дослідження. 
Стаття підготовлена з використанням таких методів дослідження: історичний, біографічний, культурологічний, 
метод теоретичного узагальнення. Системний підхід наукового дослідження допоміг здійснити аналіз праці, що 
стала однією зі спроб адаптації теоретичних основ музичної гармонії потребам багатонаціонального середовища 
буковинського краю. Наукова новизна – в статті вперше ґрунтовно проаналізовано музично-теоретичну працю, 
що стала основою теоретичної підготовки фахівців з музичного мистецтва на Буковині, здійснено висновки про 
особливості музикознавства краю. Висновки. Одна з перших теоретичних праць на Буковині, що з’явилася в 
період Австро-Угорського володарювання в краї, – підручник з гармонії Сидора Воробкевича. Незважаючи на 
те, що переважна більшість завезених книг та праць місцевих діячів мистецтва, була написана німецькою мовою, 
«Музична гармонія» С. Воробкевича – румуномовна, адже велику частину населення краю складали румуни. 
Потреба створення такого підручника була надзвичайно актуальною серед музикантів Буковини та Чернівців. 
С. Воробкевич створив одну з перших праць теоретичного музикознавства на Буковині, що стала основою 
музичної освіти краю. Праця Сидора Воробкевича повністю відповідає традиціям другої половини XIX століття 
та підтверджує думку про те, що термінологія, методичне пояснення основ теорії музики, зокрема музичної 
гармонії, на той момент знаходилися на стадії розвитку, та зазнали змін вже у наступному столітті. «Музична 
гармонія» С. Воробкевича – джерело інформації про основні постулати теоретичного музикознавства, пов’язані 
з принципами гармонічного мислення, що, на думку автора підручника, є обов’язковим підґрунтям успішної 
композиторської діяльності. 

Ключові слова: мистецтво Буковини, музикознавство, музична освіта Буковини, музична гармонія, теорія 
музики. 

 

Kapliyenko-Iliuk Yuliya, Doctor of Science in Art Criticism, Associate Professor, Professor of the Department of 
Musicology, Composition and Performance, Dnipropetrovsk Academy of Music named after M. Glinka 

Theoretical Musicology in Bukovyna (on the Example of S. Vorobkevych’s Harmony Textbook) 

The purpose of the work is to characterise the state of theoretical musicology in Bukovyna in the late nineteenth 
and early twentieth centuries on the basis of Sydir Vorobkevych’s work “Musical Harmony”. Research methodology. 
The article is based on the following research methods: historical, biographical, cultural, and theoretical generalisation. 
The systematic approach of scientific research helped to analyse the work, which became one of the attempts to adapt the 
theoretical foundations of musical harmony to the needs of the multinational environment of the Bukovyna region. 
Scientific novelty is that for the first time, the article thoroughly analyses the music-theoretical work that became the 
basis for theoretical training of music specialists in Bukovyna, and draws conclusions about the peculiarities of 
musicology in the region. Conclusions. One of the first theoretical works in Bukovyna to appear during the period of 
Austro-Hungarian rule in the region was a textbook on harmony by Sydir Vorobkevych. Despite the fact that the vast 
majority of imported books and works of local artists were written in German, S. Vorobkevych’s “Musical Harmony” 
was written in Romanian, as the majority of the region’s population was Romanian. The need for such a textbook was 
extremely relevant among the musicians of Bukovyna and Chernivtsi. S. Vorobkevych created one of the first works of 
theoretical musicology in Bukovyna, which became the basis of musical education in the region. Sydir Vorobkevych’s 
work is fully in line with the traditions of the second half of the nineteenth century and confirms the idea that the 
terminology and methodological explanation of the foundations of music theory, in particular musical harmony, were at 
the stage of development at that time and underwent changes already in the next century. S. Vorobkevych’s “Musical 
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harmony” is a source of information about the basic postulates of theoretical musicology, related to the principles of 
harmonic thinking, which, according to the author of the textbook, is an indispensable basis for successful composing. 

Key words: art of Bukovyna, musicology, musical education of Bukovyna, musical harmony, music theory. 
 

Актуальність теми дослідження. 
Буковинське музикознавство зародилось у 
період становлення краю як політичної, 
економічної, соціальної та релігійно-
культурної одиниці Австро-Угорської імперії. 
Його розвиток відбувався в умовах сприяння з 
боку влади культурно-освітнім процесам. 
Зважаючи на політику онімечення краю та на 
багатонаціональне середовище Буковини, 
зокрема Чернівців, маємо праці німецькою, 
румунською та українською мовами. Праці з 
музичного мистецтва та культури періоду 
австро-угорського володарювання 
представляють напрямки історичного й 
теоретичного музикознавства. Історичною 
можна вважати розвідку Антона Норста 
«Товариство сприяння музичному мистецтву 
на Буковині» (Der Vereines zur Förderung der 
Tonkunst in der Bukowina), яка написана 
німецькою мовою у 1903 році [8]. Праця 
розповідає про розвиток культури і мистецтва 
на Буковині у період від 1775 до 1902 року. 
Початковий розділ написав професор 
Чернівецької цісарської гімназії – Адальберт 
Мікуліч, який став одним з основоположників 
музикознавчої думки на Буковині. 

У галузі теоретичного музикознавства 
активно працював буковинський композитор, 
педагог – Сидір Воробкевич. У його доробку 
знаходимо кілька музично-теоретичних праць, 
зокрема підручник «Музична гармонія» 
(Manual de Armonia musicale) [9], написаний 
румунською мовою у 1869 році, та 
німецькомовний посібник «Короткий, 
загальний курс навчання музики для школи і 
дому» (Kurse, allgemeine Musiklehre fur Schule 
und Haus), що мав два видання – 1871 та 1877 
року [10]. 

Проте, сучасне українське музикознавство 
не достатньо приділило уваги вивченню 
проблеми дослідження іншомовних праць про 
музичне мистецтво та теоретичних розробок в 
галузі теорії, гармонії, контрапункту, що були 
створені митцями, науковцями, вчителями 
Буковини ще на початку формування 
української музикознавчої думки. Отже, 
дослідження теоретичного музикознавства на 
Буковині, зокрема музично-теоретичних праць 
С. Воробкевича, актуальне та має перспективи, 
що дозволяють враховувати досвід минулого в 
створенні нових програм викладання циклу 
музично-теоретичних дисциплін у навчальних 
закладах України, орієнтованих на національні 
традиції. 

Аналіз досліджень і публікацій. 
Дослідження музичного мистецтва та культури 
Буковини було нерівномірним, адже 
нестабільність геополітичного становища краю 
не виробило певної послідовності в процесі 
формування музикознавчої школи регіону. 
Становлення музикознавчої думки відбулося в 
період Австро-Угорщини, майже 
призупинилося в період радянської влади та 
набуло нового етапу в період української 
незалежності. Відродження музикознавства на 
Буковині завдячує діяльності науковців 
кафедри музики Чернівецького національного 
університету імені Юрія Федьковича. На 
початку 90-х років XX ст. було розроблено 
наукову стратегію кафедри, спрямовану на 
дослідження музичної культури Буковини. Так, 
під орудою доцента кафедри О. Залуцького, 
було започатковано курс «Музичне 
краєзнавство», в межах якого організовувалися 
різноманітні краєзнавчі заходи, видання 
посібників, наукових праць. Цей напрямок, 
згодом, поширився на всю освітньо-професійну 
програму кафедри. Науковці кафедри, зокрема 
А. Кушніренко, Я. Вишпінська, О. Залуцький, 
Ю. Каплієнко-Ілюк та інші, досліджували 
минуле та сучасність Буковини, творчу 
спадщину митців краю, враховуючи нові 
джерела інформації про культурне життя 
Чернівців. Вийшли в світ: колективна праця 
«Історія музичної культури й освіти Буковини» 
[3], посібники О. Залуцького [4;. 5; 6], 
монографія про стильові парадигми музичного 
мистецтва Буковини Ю. Каплієнко-Ілюк [2]. 
Розвитку музикознавства на Буковині, зокрема 
дослідженню музикознавчих праць краю, не 
приділяється значна увага. Проте, дослідженню 
підручників та посібників С. Воробкевича, в 
контексті розгляду навчально-методичного 
забезпечення викладання музичних дисциплін 
в освітніх закладах Буковини, присвячено 
матеріали з підрозділу посібника 
Я. Вишпінської [1]. Водночас, музикознавець і 
педагог С. Процик, який досліджував 
спадщину Сидора Воробкевича, в журналі 
«Музика», ще 1977 року видання, надав оцінку 
підручнику «Музична гармонія» та зазначив 
вплив на формування музикознавчих поглядів 
С. Воробкевича праць відомих на той час 
теоретиків, зокрема І. Лобе, А. Маркса, 
А. Рейхи, Е. Ріхтера [7]. 

Мета дослідження. Головна мета цієї праці – 
характеристика стану теоретичного 
музикознавства на Буковині у період кінця 
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XIX – початку XX століття на основі праці 
Сидора Воробкевича «Музична гармонія». 

Виклад основного матеріалу. Теоретичне 
музикознавство Буковини представлено 
працями буковинського композитора, педагога 
кінця XIX – початку XX століття – Сидора 
Воробкевича, зокрема його підручником 
«Музична гармонія» (Manual de Armonia 
musicale) [9].Праця була видана 1869 року в 
Чернівцях, написана румунською мовою та 
призначена для широкого кола музикантів. 
Вона стала одним з перших румуномовних 
джерел практичного засвоєння основ гармонії 
(рис.1). 

 

 
 

Рис. 1. С. Воробкевич «Музична гармонія»: 

титульна сторінка 
 

Як відзначає автор у передмові, перша 
спроба створення підручника відбулася ще у 
1866 році, а в 1867 році вона була відправлена 
на дослідження до румунської консерваторії у 
Бухаресті. Після тотальної переробки праця 
набула того вигляду, у якому видана для потреб 
чернівецького румунського товариства. 

Мета створення цього підручника, як 
вказує автор, – «знайомство початківців із 
законами музики, поступове опанування 
принципами благозвучного поєднання тонів та 
гармоній, застереження їх від здійснення 
помилок» [9, VIII]. Воробкевич зізнається, що 
на момент написання цієї книги він був 
«еклектиком», тому «звертав увагу на все, що 
його оточувало» та дотримувався принципу 

«навчатися всьому та обирати найкраще». У 
своєму підручнику він прагнув «зібрати й 
упорядкувати найважливіші музичні закони, 
викласти їх якомога зрозуміліше та точніше» 
[Там само]. 

«Музична гармонія» складається з трьох 
частин, де перші дві – підготовчі етапи для 
засвоєння основних правил гармонії. Оскільки 
підручник розрахований на початківців, 
Воробкевич вирішує приділити увагу темам з 
теорії музики, знання з яких – необхідна основа 
оволодіння законами гармонічного мислення. 

Перша частина підручника – «Загальні ідеї 
(поняття) з музичної грамоти» – коротко 
розповідає про теоретичні основи музики, 
починаючи від перших форм нотації, системи 
ключів, реформи Гвідо Аретинського, метру та 
ритму, темпу й агогіки до питань музичної 
артикуляції, мелізматики, знаків скорочення 
нотного письма. 

Друга частина – «Вступ до викладання 
музичної гармонії» – починається з роздумів 
автора про музику, зокрема про стародавнє 
уявлення про поетичне, музичне та риторичне 
мистецтва, про значення музики в період 
написання праці, про властивості музики 
розкривати глибокий зміст та впливати на 
почуття. Воробкевич акцентує увагу на тому, 
що «до музики можна ставитися з точки зору 
теорії та практики» [9, 25]. Теорія, на думку 
автора, пов'язана зі способами, правилами 
створення музичної композиції, а музична 
практика – з власне компонуванням, 
створенням, винахідництвом та виконавством. 
Музику, в цілому, Воробкевич поділяє на 
вокальну та інструментальну, а також розрізняє 
за стилями та жанровою приналежністю: 
масова, церковна, театральна, оперна, 
концертна, воєнна, ігрова та популярна 
естрадна. Водночас, автор підручника вказує на 
дві її основні складові – мелодію та гармонію. 
Ці поняття він розглядає з музично-
теоретичного та естетичного аспектів. 
«Мелодія – це благозвучна та винахідлива 
послідовність окремих тонів, що слідують один 
за одним; вчення, яке розкриває сутність 
мелодії, як складової музичного твору» [9, 26]. 
Гармонію Воробкевич спочатку визначає як 
науку, що містить систематичний виклад 
правил, потім висвітлює зміст слова «гармонія» 
та його походження. У музичному сенсі 
науковець визначає гармонію як «сполучення 
декількох особливих, конкретних звуків, що 
утворюють благозвучні поєднання або акорди» 
[Там само]. Це поняття Воробкевич розглядає і 
як загальну категорію, що характеризує 
особливість та оригінальність музичного твору. 
Поряд з цими основними категоріями, що 
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складають основу гармонічного мислення 
музиканта, автор підручника наводить й ряд 
визначень, зокрема, таких термінів, як 
композиція (твір), генерал-бас. 

Один з розділів цієї частини автор 
присвячує класифікації музики за видами 
музичної діяльності. Виконавців він відносить 
до сфери «практичної музики», а особливо 
обдарованих – до «віртуозного» музичного 
мистецтва. Музичну науку, вивчення правил, за 
якими створюється музична композиція, 
Воробкевич називає «теоретичною» музикою, а 
діяльність, пов’язану зі створенням музики – 
композиторським музичним мистецтвом. 
Зокрема, він відзначає: «Теорія музичної 
композиції має подвійну мету: дозволяє 
зрозуміти музику практично, цінувати музичні 
твори в усіх відношеннях та отримувати від неї 
справжнє задоволення» [9, 27]. Автор робить 
висновок, що теорія має розвиватися тільки на 
основі практики, тому поєднання цих двох 
важливих складових стали основною змістовою 
характеристикою його праці про музичну 
гармонію. 

Сидір Воробкевич розкриває і теорію 
музичного звуку, його фізичні властивості, 
принципи музичної системи, назви октав, 
звуків, виникнення діатонічної та хроматичної 
гам. Особлива увага приділяється темі 
«інтервали», адже вони – основа побудови 
акордів. 

Основна, третя частина підручника Сидора 
Воробкевича – «Музична гармонія» 
складається з 31 розділу. В структурі матеріалу 
цієї частини книги, в цілому, відчувається 
певна дезорганізація, адже відсутня чітка логіка 
послідовного тематичного наповнення. Проте 
С. Воробкевич, здійснюючи одну з перших 
спроб написання підручника для місцевих 
музикантів, втілив власне бачення його 
структурованості, не позбавивши «Музичну 
гармонію» необхідних складових. 
Проаналізувавши зміст цієї частини книги, 
сформуємо основні змістовно-тематичні 
розділи та позначимо номери відповідних 
підрозділів, де висвітлено їх зміст: 
фундаментальний бас або генерал-бас 
(№1,2,12), гармонічне чотириголосся (№3,7,9-
10,13,5-19,21), лади та правила гармонізації 
звукорядів (№4,5,8,14), модуляція та її 
використання в композиції (№6,11,20), 
мелодичний розвиток в гармонічному 
чотириголоссі та неакордові звуки (№22-
25,27,28), види багатоголосся та контрапункт 
(№26,29,30), післямова (№31). 

Теми, присвячені фундаментальному басу, 
викладають теоретичні принципи побудови 
тризвуків та їх обернень. Автор акцентує увагу 

на головних, фундаментальних ступенях 
тоніки, домінанти та субдомінанти. Воробкевич 
наводить наочні зразки «простої гармонізації 
діатоніки» [9, 42]. Розкриваються, зокрема, 
деякі принципи сполучення акордів, 
голосоведіння, висвітлюються основні види та 
правила руху баса, його співвідношення з 
верхнім голосом. 

Про гармонічне чотириголосся автор праці 
розповідає з орієнтацією на хорові партії. 
Воробкевич вказує на естетичні властивості 
чотириголосся: «Ми повинні розуміти, що 
запропонована красива пісня дає можливість 
зрозуміти її завдяки людському голосу, і тому 
вона захоплює серце ніжністю та 
задоволенням…» [9, 44–45]. Водночас, 
С. Воробкевич надає характеристики людським 
голосам, вказуючи на їх естетичні властивості 
та образні асоціації, наводить діапазони 
голосів, характеризує хори різного складу, 
зокрема чоловічі та змішані, з великою 
кількістю голосів, розкриває принципи 
сольного та ансамблевого співу (дует, тріо, 
квартет тощо), торкається жанрової належності 
композицій (балада, романс, дойна, хо́ра, арія). 
Слід зазначити, що Воробкевич навчає на 
прикладах власне місцевого жанрового 
контенту, що робить його працю 
пристосованою до потреб освітнього процесу 
музикантів Буковини. 

Отже, ця категорія тем найбільш об’ємна і 
змістовна, оскільки тут викладено основні 
положення і правила гармонічного 
чотириголосся, зокрема, норми голосоведіння, 
типи руху голосів, різні види акордів, їх 
розв’язання та обернення, види каденцій, 
альтерація в акордах. 

У сьомому розділі Воробкевич розглядає 
поняття консонансу та дисонансу, перед усе, з 
естетичної позиції, характеризуючи твори, 
написані «тільки на консонуючих акордах, без 
усяких змін, без модуляцій та без дисонансу» як 
монотонні та нецікаві. Отже, консонанси, за 
Воробкевичем, – це «такі співзвуччя, які своїм 
загальним звучанням створюють ефект тиші, 
спокою у нашому серці», а дисонанс називає 
своєрідним «естетичним злом музики», що 
викликає в людському серці «непорозуміння та 
сум’яття» [9, 76]. 

Категорія ладів та правил гармонізації 
звукорядів характеризує різновиди мажорних 
та мінорних ладів, види тональних 
співвідношень, квінтове коло тональностей, 
ключові знаки. Воробкевич багато пише про 
різновиди мінорної гами, наводячи приклади 
деяких видів натуральних «старовинних» 
діатонічних ладів, зокрема дорійського, 
фрігійського та еолійського. Зосереджується 
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увага на проблемах гармонічних та мелодичних 
ладів, розбіжностях у поглядах між 
теоретиками минулого та сучасності (сучасний 
період власне для Воробкевича). 

Теми, які стосуються модуляції, 
розкривають принципи модуляційних змін 
тональностей, технологію створення 
модулюючих каденцій, особливості їх 
використання в музичному творі, торкаються 
проблем споріднення тональностей. Також 
Воробкевич приділяє значну увагу модуляції, 
що здійснюється за допомогою зменшеного 
септакорду, та питанням енгармонізму. 
Характеризуючи мелодичний розвиток в 
гармонічному чотириголоссі, автор розкриває 
принципи мелодичних переміщень, тобто види 
секвенцій, а також утворення так званих 
«вторинних гармоній» – співзвучь з участю 
неакордових звуків. 

С. Воробкевич, аналізуючи види 
багатоголосся, серед яких виділяє поліфонічне 
та «поліхоральне», декілька розділів присвячує 
темам контрапункту. Тут розкривається 
походження терміну, його смисл та 
призначення, наводяться ознаки, які 
відрізняють його від гармонії; пояснюються 
основні терміни контрапункту, зокрема cantus 
firmus, простий та складний контрапункти, їх 
види, подвійний контрапункт; розглядаються 
принципи імітації та канону. 

Останній розділ частини праці про 
музичну гармонію дещо випадає із загального 
контексту. «Післямова» пропонує коротко 
оглянути музичні форми та деякі жанри 
вокальної музики. Під терміном «музична 
форма» Воробкевич розуміє, зокрема «увесь 
об’єм музичного твору з точки зору більшої або 
меншої його тривалості» [9, 198]. Основою 
музики автор праці вважає «період», а народну 
творчість – джерелом усіх елементів музичних 
форм, серед яких виділяє мотив (Motivul), 
фразу (Frîntura sectiunea), музичне речення 
(Propusæcfunea musicalæ) та період (Periodæ 
musicalæ). 

Серед жанрів вокальної музики найбільш 
простим і розповсюдженим С. Воробкевич 
називає пісню. Автор праці поділяє пісні на 
релігійні та світські, які мають певні образні 
характеристики. Особливо автор відзначає 
календарні та обрядові пісні, зокрема колядки, 
весільні, поховальні та застольні. Цінним є 
розгляд популярних жанрів на Буковині, що 
представляють румунську пісенну культуру. 
Так, у цьому розділі охарактеризована дойна, 
яку Воробкевич визначає як «меланхолійну 
пісню, крізь яку проступає відчуття болю, 
ніжності», що виконується у помірному темпі, 
плавному ритмі. Автор із захопленням 

відзначає чутливість румунських пісень, 
«слухання яких підносить до небес своїми 
почуттями, а серце завмирає, проливаючи 
сльози» [9, 201]. Хо́ра – ще один жанр 
румунської пісенної творчості, який 
охарактеризований Воробкевичем як «пісня 
перед усе радості, гри, позбавлення від печалі» 
[9, 202], яка нерідко виконується під 
інструментальний супровід. Автор праці 
розглядає й такі жанри, як романс, балада, 
баркарола, шансон, канцона, арія, арієта, 
аріозо, каватина, речитатив, а також різновиди 
ансамблів, музично-драматичні жанри (опера, 
оперета, водевіль та інші), церковну музику. 

Слід зазначити, що теоретичні роздуми 
Воробкевича знаходять відображення у нотних 
прикладах, які демонструють варіанти 
гармонізації. Відрадно, що автор підручника, 
орієнтуючись на цільову аудиторію, нерідко 
пояснює прийоми і правила гармонізації на 
прикладах румунських народних мелодій і 
пісень, що надає праці актуальності та 
доступності. Автором наводяться приклади 
гармонізації популярних румунських мелодій, 
зокрема й пісні «Дитяча мрія» (рис. 2). 

 

 
 

Рис. 2. Румунська пісня «Дитяча мрія», 

гармонізована С. Воробкевичем (уривок) 

 

Наукова новизна. В статті вперше 
ґрунтовно проаналізовано музично-теоретичну 
працю, що стала основою теоретичної 
підготовки фахівців з музичного мистецтва на 
Буковині, здійснено висновки про особливості 
музикознавства краю. 

Висновки. Отже, праця Сидора 
Воробкевича повністю відповідає традиціям 
другої половини XIX століття та підтверджує 
думку про те, що термінологія, методичне 
пояснення основ теорії музики, зокрема 
музичної гармонії, на той момент знаходилися 
на стадії розвитку, та зазнали змін вже у 
наступному столітті. На нашу думку, підручник 
не має чіткої логічної структури, матеріал 
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викладений дещо непослідовно. Проте це не 
зменшує його цінності, адже «Музична 
гармонія» С. Воробкевича – джерело правдивої 
інформації про основні постулати теоретичного 
музикознавства, пов’язаного з принципами 
гармонічного мислення, що, на думку автора 
підручника, є обов’язковим підґрунтям 
успішної композиторської діяльності. 

Музикознавчі праці періоду Австро-
Угорської влади на Буковині, зокрема, 
підручник гармонії С. Воробкевича, 
продемонстрували зародження в краї 
музикознавчої думки в її історичному та 
теоретичному вимірах. Праці Антона Норста та 
Сидора Воробкевича стали джерелом знань про 
музичну культуру Буковини в її 
багатонаціональному розмаїтті, про розвиток 
музичної освіти краю, педагогічні аспекти, 
виконавське мистецтво тощо. Ці музично-
теоретичні та культурологічні розвідки – 
неоціненний скарб і для сучасних дослідників, 
що надав змогу по-іншому поглянути на своє 
минуле та окреслити шляхи розвитку сучасного 
історичного та теоретичного музикознавства. 

 

Література 
 

1. Вишпінська Я. М. Музична освіта 
Буковини: досвід, тенденції, перспективи: навч. 
посібник. Чернівці: Чернівецький національний 
університет, 2011. 264 с. 

2. Каплієнко-Ілюк Ю. В. Музичне мистецтво 
Буковини. Стильові парадигми композиторської 
творчості XIX–XXI ст.: монографія. Чернівці: 
Букрек, 2020. 504 с. 

3. Кушніренко А. М., Залуцький О. В., 
Вишпінська Я. М. Історія музичної культури й 
освіти Буковини: навч. посібник. Чернівці: 
Чернівецький нац. ун-т, 2011. 376 с. 

4. Музичне краєзнавство Буковини 
(присвячене 175-річчю з дня народження 
С. Воробкевича): Хрестоматія. Навч. посібник до 
курсу «Музичне краєзнавство». Вип. 8. / Укл.: О. В. 
Залуцький. Чернівці: Чернівецький нац. ун-т, 2011. 
35 с. 

5. Музичне краєзнавство Буковини: Навч. 
посібник до курсу «Музичне краєзнавство». Вип.: 3 
/ укл. О. В. Залуцький; переклад з німецької: Чебан 
Г. І. Чернівці: Рута, 2004. 79 с. 

6. Музичне краєзнавство Буковини: Навч. 
посібник до курсу «Музичне краєзнавство». Вип. 5 / 
Видання 2-ге, доповнене; присвячене 185-ій річниці 
з дня народження Кароля Мікулі та 600-річчю м. 
Чернівці / укл. О. В. Залуцький. Чернівці: Книги–
XXI, 2008. 140 с. 

7. Процик С. Підручник гармонії 
С. Воробкевича. Музика. 1977. Січень-лютий (№ 1). 
С. 28–29. 

8. Dr. Anton Norst. Der Vereines zur Förderung 
der Tonkunst in der Bukowina. 1862–1902. Czernowitz: 
Buchdruckerei-Gesellschaft, 1903. 68, XXXIV s. 

9. Vorobchieviciu Is. Manual de Armonia 
musicale. Cerneuti: Cutipariul lui Rudolf Echardt, 1869. 
207 p. 

10. Worobkiewicz Isidor. Kurse, allgemeine 
Musiklehre fur Schule und Haus. Czernowitz: Druck 
und Verlag von Rudolf Eckhardt, 1877. 54 s. 

 
References 

 
1. Vyshpins'ka, Ya. M. (2011). Music Education 

in Bukovyna: Experience, Trends, Perspectives: study 
guide. Chernivtsi: Chernivtsi National University [in 
Ukrainian] 

2. Kapliyenko-Iliuk, Yu. V. (2020). Music Art of 
Bukovyna: Style Paradigms of Composer Art of the 
XIX–XXI Centuries: monograph. Chernivtsi: Bukrek 
[in Ukrainian] 

3. Kushnirenko, A. M., Zaluts'kyy, O. V. & 
Vyshpins'ka, Ya. M. (2011). History of Musical Culture 
and Education of Bukovyna: study guide. Chernivtsi: 
Chernivtsi National University [in Ukrainian] 

4. Zalutskyi, O. V. (ed.). (2011). Musical 
Regional History of Bukovyna (Dedicated to the 175th 
Anniversary of the Airth of S. Vorobkevych): Reader. 
Study guide for the course “Musical regional history”, 
Chernivtsi: Chernivtsi National University, 8 [in 
Ukrainian] 

5. Zalutskyi, O. V. (ed.). (2004). Musical 
Regional History of Bukovyna: study guide for the 
course “Musical regional history”. Chernivtsi: Ruta, 3 
[in Ukrainian] 

6. Zalutskyi, O. V. (ed.). (2008). Musical 
Regional History of Bukovyna: study guide for the 
course “Musical regional history”. Chernivtsi: Knyhy–
XXI, 5 [in Ukrainian] 

7. Protsyk, S. (1977). S. Vorobkevych’s Harmony 
Textbook. Muzyka,1, P. 28–29. [in Ukrainian] 

8. Norst, A. (1903). Der Vereines zur Förderung 
der Tonkunst in der Bukowina. 1862–1902. Czernowitz: 
Buchdruckerei-Gesellschaft [in German] 

9. Vorobchieviciu, Is. (1869). Manual de 
Armonia musicale. Cerneuti: Cutipariul lui Rudolf 
Echardt [in Romanian] 

10. Worobkiewicz, Isidor. (1877). Kurse, 
allgemeine Musiklehre fur Schule und Haus. 
Czernowitz: Druck und Verlag von Rudolf Eckhardt 
[in German] 

 
 

Стаття надійшла до редакції 20.04.2023 
Отримано після доопрацювання 22.05.2023 

Прийнято до друку 29.05.2023 



Музичне мистецтво Кравченко А. І. 

 154 

УДК 78.071(477)"19/20" 
DOI 10.32461/2226-3209.2.2023.286893 
 
Цитування: 
Кравченко А. І. Фортепіано в електроакустичному 
дискурсі звукообразних репрезентацій. Вісник 
Національної академії керівних кадрів культури і 
мистецтв : наук. журнал. 2023. № 2. С. 154–161. 
 
Kravchenko A. (2023). Piano in Electroacoustic 
Discourse of Sound Representations. National 
Academy of Managerial Staff of Culture and Arts 
Herald: Science journal, 2, 154–161 [in Ukrainian]. 

 

 
 

Кравченко Анастасія Ігорівна,© 
доктор мистецтвознавства, 

доцент кафедри культурології  
та міжкультурних комунікацій 

Національної академії керівних кадрів 
культури і мистецтв 

https://orcid.org/ 0000-0001-6706-7937 
akravchenko@dakkkim.edu.ua 

 

ФОРТЕПІАНО В ЕЛЕКТРОАКУСТИЧНОМУ ДИСКУРСІ  
ЗВУКООБРАЗНИХ РЕПРЕЗЕНТАЦІЙ 

 
Мета роботи – дослідження виконавської експресії фортепіано у звукообразних репрезентаціях 

електроакустичних опусів українських композиторів. Методологія дослідження спирається на музикознавчий, 
семіотичний, культур-герменевтичний аналіз. Наукова новизна. Вперше у дослідженні електроакустичної 
музики України акцентовано значення інструменталізму, а саме фортепіанної лексики у виконавській 
інтерпретації звукообразів людини, епохи і світу, що відтворюються в семіотико-комунікативному та художньо-
образному просторі електроакустичних композицій. Висновки. Творчість регіональних композиторських шкіл 
України позначена використанням музично-інформаційних технологій, що засвідчує поява електромузичних, 
електроакустичних, аудіовізуальних опусів. Електроакустична музика України має широкий діапазон жанрових 
моделей гібридного типу, що поєднують можливості акустичного інструментарію та мультимедійних технологій. 
Аналіз творів для фортепіано та магнітної плівки К. Цепколенко та А. Карнака показує, що цифрові 
аудіомодифікації забезпечують розширення аудіального спектру завдяки обробці та програмуванню рядів 
звукового, щумового, мовного генезису, де вербальні компоненти розкривають ідейно-концептуальне підґрунття 
композицій. Експресія фортепіано, втілена у стилістиці модернізму та авангардизму, засвідчує відсутність 
елементів етнонаціональної характерності, що увиразнює тяжіння до виконавської естетики «глобалізованого» 
типу. У семіотико-комунікативній взаємодії інструментальної партії фортепіано з електронними медіа 
відбувається формування унікального середовища багатовимірної єдності руху, часу і простору. Тут знаходять 
відображення звукові образи людини, епохи та світу в моделюванні загальної філософської картини дуальних 
опозицій іманентного і трансцендентного, що має історичне та позаісторичне значення. 

Ключові слова: електроакустика, музично-інформаційні технології, композиторська школа, фортепіанне 
мистецтво, фортепіанне виконавство, звукообраз, філософська картина світу. 

  
Kravchenko Anastasiia, Doctor of Study of Arts, Associate Professor, Department of Cultural Studies and 

Intercultural Communications, National Academy of Culture and Arts Management 
Piano in Electroacoustic Discourse of Sound Representations 

The purpose of the article is to study the piano’s performance expression in sound representations of 
electroacoustic opuses by Ukrainian composers. The research methodology is based on musicological, semiotic, 
cultural, and hermeneutical analysis. The scientific novelty of the study is that for the first time in the study of 
electroacoustic music of Ukraine, the importance of instrumentalism, namely piano lexicon, in the performance 
interpretation of sound images of a person, an epoch and the world reproduced in the semiotic-communicative and artistic-
figurative space of electroacoustic compositions is emphasised. Conclusions. The creativity of regional composing 
schools in Ukraine is marked by the use of music and information technologies, as evidenced by the emergence of 
electromusical, electroacoustic, and audiovisual opuses. Electroacoustic music in Ukraine has a wide range of genre 
models of a hybrid type, combining the possibilities of acoustic instruments and multimedia technologies. The analysis 
of works for piano and magnetic tape by K. Tsepkolenko and A. Karnak shows that digital audio modifications provide 
an expansion of the audio spectrum through processing and programming of the series of sound, noise, and speech genesis, 
where verbal components reveal the ideological and conceptual basis of the compositions. The expression of the piano, 
embodied in the stylistics of modernism and avant-garde, shows the absence of elements of ethno-national character, 
which emphasises the tendency to a "globalised" type of performance aesthetics. In the semiotic and communicative 
interaction of the piano instrumental part with electronic media, a unique environment of multidimensional unity of 
movement, time, and space is formed. It reflects the sound images of a person, an epoch and the world in modelling the 
general philosophical picture of the dual oppositions of immanent and transcendent, which has historical and non-
historical significance. 

Key words: electroacoustics, music information technologies, composing school, piano art, piano performance, 
sound image, philosophical picture of the world. 
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Актуальність теми дослідження. 
Осмислення музичних текстів ХХ – початку 
ХХІ століть підкреслює зростаючу роль 
технологій мистецтва у комунікативній 
взаємодії медіа електронного та акустичного 
типу, що спільно вибудовують мовно-
виражальні шари композицій. Інтерференції 
мовних кодів різної семіотичної природи та 
аудіального спектру, – електронних та 
інструментальних, значно розширили уявлення 
про звуко-музичні моделі академічної 
культури. І оскільки «з кожним історичним 
етапом розвитку переглядається система 
цінностей та художніх критеріїв звукового 
ідеалу [3, 103] маємо констатувати формування 
нової сонологічної концепції, що відповідає 
актуальним запитам і викликам культурної 
дійсності епохи інформаційного суспільства. З 
огляду на це, доцільним є продовження 
наукових дискусій щодо медіальних 
перспектив творення електроакустичного 
дисурсу, зокрема, в практиці регіональних 
композиторських шкіл України. Однак 
зауважимо, що вектор наукового погляду має 
бути зміщений з дослідження музично-
інформаційних технологій на осмислення 
значення акустичних інструментів у взаємодії з 
медіа електронного типу. У цьому зв’язку, 
заслуговує усебічного висвітлення звукотворча 
роль фортепіано у електроакустичних 
композиціях українських митців, яка на 
сьогодні залишається невповні акцентованою 
щодо її семіотико-комунікативних та 
художньо-образних функцій.  

Аналіз досліджень і публікацій. 
Проблематика електроакустичної музики має 
доволі тривалу історію перебування у площині 
фахових інтересів як музикантів, так і 
дослідників з усього світу, зокрема, й України. 
Тут набувають продовження і переосмислення 
творчо-експериментальні та наукові традиції 
Інституту досліджень та координації 
акустики/музики (Париж), Студії електронної 
музики Західнонімецього радіо (Кельн), Центру 
електронної музики Columbia-Princeton 
(пізніше – Центр комп’ютерної музики при 
Колумбійському університеті, Нью-Йорк) та 
інших інституцій, мистецьких об’єднань, де 
працювали і працюють видатні діячі культури. 
З огляду на ракурс нашого дослідження, 
звернемося до розгляду літератури з питань 
фортепіанного мистецтва України 
(композиторство, виконавство) та технологій 
мистецтва (що охоплюють розмаїтий спект 
питань, пов’язаних з електроакустикою).  

Щодо першої групи праць зазначимо, що 
наявні дослідження українського 
фортепіанного мистецтва можна 
типологізувати, виокремивши кілька ареалів 

наукових інтересів. Вони охоплюють як 
загальні питання національної, регіональної 
творчості, так і аспекти персонології, або ж 
орієнтовані на більш вузькі критерії жанрово-
стильоваго, виконавсько-педагогічного аналізу 
фортепіанних композицій. Так, окремі 
дидактичні аспекти використання 
фортепіанного репертуару в музичній освіті 
різних рівнів представлено у роботах 
Н. Гуральник (українська школа фортепіано), 
З. Жмуркевич (фортепіанні твори Галичини), 
К. Івахової (фортепіанні твори М. Скорика), 
М. Данілішиної (твори для фортепіано ХІХ–
ХХ ст), Н. Кульчицької (фортепіанний доробок 
В. Губи), У. Молчко (фортепіанний альбом 
Р. Никифорова), О. Німилович (фортепіанний 
альбом Ю. Решетара) та ін. Фортепіанну 
творчість регіональної музичної традиції 
студіюють: Л. Бучок (стильові виміри 
фортепіанної музики закарпатських 
композиторів), О. Васюта (фортепіанне 
мистецтво Чернігівщини), О. Довгань 
(музично-виконавське життя Тернополя кінця 
ХХ століття, зокрема в аспекті фортепіанно-
ансамблевого музикування), Ю. Портний 
(фортепіанне виконавство Поділля), 
Н. Посікіра-Омельчук (фортепіанна музика 
Західної України ХХ ст.), А. Рум’янцева 
(піаністична культура Харкова), С. Салдан 
(фортепіанна творчість Львова ХХ ст.), 
Т. Федчун (фортепіанне мистецтво Західної 
України ХІХ – першої половини ХХ ст.), 
С. Хананаєв (фортепіанне мистецтво 
Придніпров’я).  

Також українські науковці виходять на 
національний рівень узагальнень, осмислюючи 
етапи розвитку фортепіанної творчості 
України. Приміром, Н. Ревенко розглядає 
українську фортепіанну музику 80–90-тих 
років ХХ століття, О. Фрайт акцентує увагу на 
науково-публіцистичній спадщині щодо 
фортепіанної творчості представників 
української композиторської школи. Не можна 
обійти увагою навні персонологічні 
дослідження. Зокрема, фортепіанної музики 
М. Лисенка (І. Зінків), Б. Лятошинського 
(О. Марценківська), М. Колесси 
(О. Рудницький), С. Борткевича 
(О. Чередниченко), М. Кармінського 
(Е. Кущова), І. Карабиця (О. Копелюк), А. Кос-
Анатольського (Т. Дубровний, О. Німилович), 
В. Теличко (Т. Белеканич), Л. Затуловського 
(Ю. Каплієнко-Ілюк), В. Грудина 
(О. Німилович), В. Борисова (М. Бевз) та ін. 
Крім того, існують дослідження специфіки 
жанрових інваріантів у фортепіанній музиці 
України. Подібні ідеї розвивають у своєму 
доробку Л. Ланцута (національні зразки 
фортепіанної сонати), Н. Рябуха, 
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Л. Свірідовська (фортепіанна мініатюра), 
О. Тимощук (дитячий фортепіанний дует), 
Я. Олійник (фортепіанні дуети київської та 
львівської шкіл), О. Пономаренко (український 
фортепіанний концерт) та ін.  

Примітно, що серед загального обсягу 
робіт з українського фортепіанного мистецтва, 
лише незначна частина присвячена 
постмодерній творчості, а питання сучасних 
електроакустичних новацій у перформансах 
для фортепіано (або за участі фортепіано) 
комплексно не розглядалося. Однак маємо 
вказати, що дотичні проблеми висвітлюються у 
наукових працях другої з окреслених нами 
груп, а саме в дослідженнях технологій 
мистецтва. Вони орієнтовані на розкриття 
різних аспектів апробації електромузичного 
інструментарію (технічних, креативних), 
характеристику способів обробки й 
програмування звучання (у концертних чи 
студійних умовах), вивчення особливостей 
творення електромузичних, 
електроакустичних, аудіовізуальних 
композицій. Всі вони мають непересічне 
теоретико-методологічне та історіографічне 
значення у дослідженні електроакустичної 
музики України.  

Так, приміром історію виникнення та 
застосування технологій мистецтва в 
українській музиці окреслює А. Загайкевич. Її 
погляд на цю проблематику є особливо цінним 
як теоретика і практика у сфері електронних та 
електроакустичних композицій. Не менш 
цікавими є роботи Г. Юферової та І. Ракунової, 
що описують методи застосування 
ком’ютерних технологій в творчості 
українських митців. Крім того, й деякі роботи 
авторки цього дослідження торкаються питань 
техніко-конструктивної та художньо-
естетичної організації електроакустичних та 
аудіовізуальних опусів в ансамблевій музиці 
України кінця ХХ – початку ХХІ століть. Однак 
на сьогодні залишається невисвітленою роль і 
потенціал інструментального виконавства 
(зокрема фортепіанного мистецтва) у 
електроакустичних творах представників 
різних регіональних музичних осередків 
України. Ця проблематика є важливою, у т.ч. і 
з огляду на те, що саме «символіка музичного 
інструменталізму, відображаючи ключові 
позиції філософської картини світу та 
матеріальність самого інструменту, втілює 
важливі смислові постулати духовного та 
душевного життя людини в динаміці їх 
розвитку» [6, 127].  

Мета статті полягає у дослідженні 
виконавської експресії фортепіано у 
звукообразних репрезентаціях 

електроакустичних опусів українських 
композиторів.  

Виклад основного матеріалу. На початок 
ХХІ століття академічна спадщина української 
композиторської школи презентує обширний 
пласт творів, які осмислюються і 
типологізуються в історіографії досліджень за 
багатьма критеріями та категоріями: 
філософськими, естетичними, 
культурологічними, мистецтвознавчими, 
музикологічними. Звертаючи особливу увагу 
на семіотичну специфіку художнього 
матеріалу, що використовується у практиці 
сучасних українських митців, констатуємо 
наявність як суто музичних, так і 
електромузичних, електроакустичних, 
аудіовізуальних опусів. Культур-семіотичний 
погляд на подібне розмаїття органологічних 
структур демонструє магістральні напрямки 
розвитку музичного мистецтва. З одного боку, 
йдеться про поступове розширення аудіального 
простору музичних композицій за допомоги 
рядів звукового, мовного, шумового генезису. 
А з іншого боку – спостерігаємо появу 
численних проєкцій аудіальної та візуальної 
інформації у її медіальному синтезі, 
транспозиції, синергії.  

Зазначені тенденції обумовлені як 
історичною еволюцією естетико-
інтелектуальних принципів художнього 
мислення, так і конструктивних можливостей 
творення мистецьких нарративів. Безсумнівно, 
цим процесам значного прискорення надав 
розвиток візуального сектору культури та 
технологій мистецтва. Адже протягом усього 
ХХ століття і дотепер ми спостерігаємо 
зростаючу роль цифрових трансформацій, що в 
дискурсі культурних та креативних індустрій 
ХХІ століття набувають суттєвого (подекуди, 
домінуючого) творчо-концептуального 
значення. Відтак не дивно, що сьогодні 
«культурний простір вражає багатоманітністю 
художніх інновацій, які загалом відповідають 
новим, сучасним, зокрема постмодерним, 
культурним запитам» [4, 36–37]. Апробація 
винаходів музичної інженерії, методів 
комп’ютерного програмування музики та 
обробки звучань у студійних умовах, 
застосування блокчейн-технологій та інших 
дигітальних інструментів створюють чим далі, 
тим більше творчих прецедентів виходу за межі 
класичних композиторських та музично-
виконавських практик.  

Так, розгляд електроакустичної музики 
засвідчує наявність тих представників 
композиторської школи України, які 
епізодично зверталися або повсякчас працюють 
у відповідному творчому сегменті. Серед них 
згадаємо електроакустичні опуси Людмили 
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Самодаєвої, Кармелли Цепколенко, Юлії 
Гомельської (Одеса), Олександра Козаренка, 
Остапа Мануляка, Любави Сидоренко (Львів), 
Алли Загайкевич, Івана Тараненка, Людмили 
Юріної, Андрія Карнака, Вікторії Польової, 
Олексія Войтенка (Київ), Дмитра Савенка 
(Запоріжжя) та інших авторів з різних 
регіональних композиторських осередків. 
Серед них, на нашу думку, виділяються 
київський та львівський культурно-мистецькі 
центри, позначені функціонуванням 
спеціальної музично-інформаційної 
лабораторії та студій електроакустики (з 1997 
та 2014 років відповідно). Останнє підкреслює 
не тільки креативні, але й технічні 
спроможності ресурсного забезпечення 
програм сучасної композиторської освіти, що є 
важливим для продовження музичних традицій 
та професійного оновлення. Разом з тим, це 
наочно демонструє, що на межі ХХ–ХХІ 
століть «музичні комп’ютерні технології в 
комунікаційних процесах у сучасній 
українській музиці проявляються як системне 
явище в композиторській, виконавській, 
музично-педагогічної практиці» [5, 13]. 

Не заглиблюючись у питання історії 
української електроакустики (що детально 
описана, приміром, у роботах А. Загайкевич та 
ін. [див.: 2]), зазначимо про сформовані 
індивідуально-мистецькі амплуа українських 
композиторів та специфіку їх творчих методів. 
Аналіз останніх дозволяє увиразнити сучасні 
техніко-композиційні, жанротворчі, 
стилістичні тенденції, а отже вийти на рівень 
ширших узагальнень щодо медіальних 
перспектив творення електроакустичного 
дискурсу в українській музичній культурі.  

Так, серед електроакустичних опусів 
вітчизняних митців кінця ХХ – початку ХХІ 
століть знаходимо розмаїті кількісно-якісні 
склади, що доповнюють морфологічну систему 
музичного мистецтва новими «вільно-
варіантними» (термінологія І. Польської) 
зразками. Згадаємо, приміром, композиції: для 
віолончелі соло та комп’ютерної стрічки 
(«Етюди старого міста» Любави Сидоренко), 
для блок-флейти, електронного запису та 
обробки в реальному часі («PAGODE» Алли 
Загайкевич), для ансамблю 3 флейт, 
електроніки та фіксованого запису 
(«Трансгресія І» Остапа Мануляка), для 
електрогітари та симфонічного оркестру 
(«Фантазія» Дмитра Савенка), або ж для читця, 
чоловічого хору, оркестру та електронного 
запису («Цвіт вишневий на Афоні…» Івана 
Тараненка).  

Навіть ці кілька прикладів (що не надають 
вичерпного уявлення про варіантність 
жанрових метаморфоз) демонструють зріз 

новітніх жанрових номінацій української 
електроакустичної музики. Останні є 
розмаїтими за кількісно-якісними параметрами 
інструментальних складів, що важко 
піддаються однозначній типізації. Тут 
знаходимо сольні, камерно-ансамблеві, 
оркестрові, вокально-хорові жанрові моделі 
гібридного типу, що сформовані за участі 
електромузичних інструментів та/або 
передбачають застосування музично-
інформаційних технологій. Відповідно, подібні 
склади за акустичною структурою можна 
охарактеризувати як змішані, темброво-
неоднорідні з розширеним аудіальним 
спектром. Оскільки вони суміщають не тільки 
різні інструментальні тембри, але й акустичні 
та електронні звучання різного генезису.  

Крім того, поглиблює нарративи 
електроакустичної музики її поєднання з 
відеоартом, що утворює неповторний 
полісеміотичний і кросжанровий простір 
сучасної аудіовізуальної культури. Такі 
композиції часто продукуються у колабораціях 
митців, які у процесі творення загального 
інтермедіального цілого забезпечують його 
окремі складові (музика інструментальна або 
електронна, живопис, анімація живопису, 
генеративна графіка, відео, маппінг тощо). 
Згадаємо, наприклад, твір «VENEZIA» Алли 
Загайкевич для віолончелі, електронного 
запису, обробки в реальному часі та відео-арту 
Вадима Йовича. Примітно, що у ході аналізу 
подібних складноструктурованих композицій 
звертає на себе увагу не тільки факт появи 
нових жанрових моделей, але й нових для 
академічної музики стилів. В цьому аспекті, 
промовистими зразками є синтетичні 
композиції-вистави у стилі ф’южн, що 
демонструють «глобальну відкритість до світу» 
[1, 19]. Приміром, такі твори як «Fusionfonia. 
Музика української землі» Івана Тараненка 
ніби «поєднують непоєднуване»: акустичну та 
електронну музику різноманітних напрямків і 
стилів (класика, фольк, джаз, рок), 
академічний, народний, електромузичний 
інструментарій, спів в академічній, джазовій, 
автентичній манері тощо.  

Як бачимо, сучасне культурно-мистецьке 
середовище, в лоні якого розвивається 
електроакустична музика, є надзвичайно 
креативним у своїх ідейно-концептуальних, 
техніко-конструктивних та жанрово-стильових 
розгалуженнях. І якщо зростання ваги 
технологій мистецтва – новітніх, 
мультимедійних інструментів 
культуротворення є доволі осмисленим і 
обґрунтованим явищем (як у культурно-
історичному контексті еволюції, так і з точки 
зору комунікативних стратегій культурного 
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менеджменту ХХІ століття), то роль 
акустичних інструментів та інструментальних 
тембрів у подібних ансамблях з електронікою – 
ні. Чому взагалі композитори поєднують 
акустичні та електронні звучання, що часто на 
рівні «пересічного» споживача музичної 
інформації декодуються як належні до різних 
секторів культури – елітарного і масового? Як 
це впливає на стилістику інструментального 
виконавства і виконавську культуру, загалом? 
Яке комунікативне значення несуть такі мовно-
знакові коди у їх перехрещеннях та які 
звукообразні асоціації викликають?  

У намаганнях отримати наукові відповіді 
на ці та низку дотичних питань, ми ввели певні 
самообмеження та звернутися до 
електроакустичних опусів для фортепіано та 
магнітної плівки, написаних українськими 
композиторами одеського та київського 
регіональних осередків. Йдеться про твори 
Кармелли Цепколенко («Саморефлексія І» 
перформанс для фортепіано та магнітної 
плівки, 1996 р.) та Андрія Карнака 
(«Internominis» для 2-х виконавців, підсиленого 
фортепіано та магнітної плівки, 1995 р.). У ході 
їх аналізу основний фокус уваги ми спрямували 
на семіотико-комунікативні та культур-
герменевничні аспекти творення звукообразу. 
Останній тлумачиться як «художньо-
інформаційний код, який транслює образ 
людини й історичного часу (образ світу) через 
характер звуковідчуття та тип звуко-музичної 
експресії у певному звукоакустичному 
просторі» [3, 104]. Видається, що погляд крізь 
призму електроакустичної музики К. 
Цепколенко та А. Карнака на специфіку 
відбиття у її аудіальному, стилістичному та 
семантичному полі образів людини, епохи та 
світу має евристичні потенціали. Крім того, 
результати осмислення експресії фортепіано у 
електроакустичних композиціях підкреслюють 
стилістичні особливості музичного 
виконавства межі ХХ–ХХІ століть.  

Звертаючись до матеріалів інтерв’ю К. 
Цепколенко (проведеного авторкою цього 
дослідження) зазначимо, що перформанс 
«Саморефлексія І» для фортепіано та магнітної 
плівки був створений у Нью-Йорку в студійних 
умовах. За словами авторки, партитура 
електроніки своєю багатошаровістю 
нагадувала оркестрову, де були виписані лінії 
голосів, кожен з яких програвався на 
синтезаторі, записувався, потім піддавався 
обробці за допомоги аудіотехнологій і, у 
підсумку, з’єднувався з іншими. Так виник 
запис на магнітній плівці, що є невід’ємною 
складовою цілісної композиції, яку авторка 
визначає як сольну. Останнє вказує на 
домінуюче значення фортепіано, партія якого у 

виконавському плані є розвиненою і технічно 
складною.  

В ході її аналізу (виконавець – німецький 
піаніст Вернер Бархо / Werner Barho), привертає 
увагу яскраво виражена віртуозність 
«лістівського» типу і гранична насиченіть 
фактури, що нагадує за своєю інтенсивністю 
фактуру творів Пауля Хіндеміта. Відтак, з 
точки зору виконавської стилістики ми 
тлумачимо партію фортепіано як таку, що 
написана у манері неоромантизму та 
неокласицизму. Тут охоплено широкий 
динамічний та регістровий діапазон 
фортепіанного звучання у філігранних пасажах, 
трелях, що чергуються з аккордовими 
послідовностями, крім того задіяні токкатні 
прийоми, репетиційна техніка, витончене 
педальне нюансування. При цьому характер 
взаємодії інструментальної партії з 
електронним записом створює ілюзію 
імпровізаційності. Щодо «партії» магнітної 
плівки зазначимо її компонування за допомоги 
ресурсів широкого аудіального спектру, а саме: 
звукового (що нагадують інструменти оркестру – 
струнних і духових), мовного (вербальні 
елементи – окремі склади, слова, фрази, які 
озвучуються жіночим голосом трьома мовами, 
зокрема українською), шумового (т.зв. 
«конкретна музика» – стукіт, шерхіт, відлуння 
спадаючих крапель, «пусті» звучання 
бамбукових повітряних дзвіночків, інші звуки 
оточуючого середовища – урбаністичного або 
природнього).  

В процесі розгортання матеріалу 
композиції можна відмітити своєрідні 
«перегукування» партії фортепіано із записом, 
що викликає рецептивний ефект діалогічності. 
Зміна швидкості, поступове динамічне 
наростання, зіткнення акустичних хвиль у 
вокальних та інструментальних глісандо 
підсилює емоційно-енергетичне напруження, 
що у кульмінаційному епізоді переростає в 
суцільний потік інформації. Тут цифрові 
аудіомодифікації надають електронній партії 
максимально абстрактних, космічних звучань, 
які потужно підтримуються інструментальною 
партією фортепіано. За своїм масштабом і 
драматургією це нагадує оркестрові коди, що в 
ідейно-художньому плані відповідає змістовій 
концепції цього електроакустичного твору. Як 
видно навіть з програмної назви, 
«Саморефлексія І» – це опус, який апелює до 
філософських ідей самопізнання та проблеми 
вибору, що ремінісцентно відсилає до 
шекспірівського монологу: «To be, or not to 
bе?».  

Саме в це русло інтерпретації смислових 
основ композиції нас спрямовують вербально-
озвучені елементи електронного запису – слова, 
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уривки фраз: «now! – завжди», «...допоки 
смерть....», «splendidly!», «що ти хочеш? – I 
don’t know. I have nothing», «це тільки 
здається...», «ти любиш прекрасне....ти любиш 
жахливе», «це абсурд», «ти можеш обрати...», 
«always? – зараз!». Вони ніби розкривають 
напружені внутрішні діалоги особистості, що 
знаходиться у пошуку життєвих, ціннісних 
траєкторій. Відповідно, партія фортепіано та 
електронний запис увиразнюють цей стан 
перебування людини посеред дуальних 
опозицій у ситуації вибору – між маренням і 
реальністю, небесним та земним, життям і 
смертю, дією та ваганням. На нашу думку, 
зазначена семіотико-комунікативна модель 
електроакустичного перформансу 
К. Цепколенко «Саморефлексія І» відображає 
ті символічні концепти, що транслюють образ 
людини у взаємодії із собою та, одночасно, зі 
світом, що притаманний будь-яким культурно-
історичним епохам – від найдавнішого часу до 
сьогодення.  

Дещо схоже ідейно-смислове підґрунтя 
розкриває електроакустичний твір А. Карнака 
«Internominis» для 2-х виконавців, підсиленого 
фортепіано та магнітної плівки (у прем’єрному 
виконанні самого автора та Наталії Єрошенко 
на фестивалі «Форум музики молодих», 
конкурс «Gradus ad Parnassum»). Тут, 
спираючись на автоінтерпретацію А. Карнака, 
висловлену в преамбулі до цього опусу, можна 
також констатувати звернення до споконвічних 
дуальних основ – чоловічого і жіночого, 
чорного та білого, світла і темряви, які стають 
джерелом усіх свідомих та несвідомих форм 
культурного буття. Крім того, звертають на 
себе увагу авторські позатекстові коментарі. 
Зокрема, вміщення наприкінці партитури знаку 
Дао, що увиразнює одночасно полярність і 
єдність символів Інь та Ян як основного 
принципу космогенезу в китайській 
філософській традиції. Відтак, змістову 
складову електроакустичної композиції 
«Internominis» можна інтерпретувати як 
продовження зазначених вище філософських 
інтенцій.  

Аналізуючи електронний запис на 
магнітній плівці, треба вказати на присутність 
звуків шумового генезису, зокрема т.зв. «білого 
шуму» (до слова, назва якого виникла за 
аналогією до «білого світла» – явища 
електромагнітного випромінювання). Разом з 
тим, у партії електронного запису виділяється 
вербальна складова, що представлена 
чоловічими і жіночими голосами. Останні 
мелодекламують три фрази (які є, безсумнівно, 
основоположними з точки зору смислової 
значущості): «Я самотній звук, що виник у 
темних глибинах Хаосу», «Ми зливаємося у 

прозору мелодію Буття», «Ми розчинемося в 
сяйві вічної гармонії Універсуму». При цьому 
важливо, що у співставленні характеру 
взаємодії мовно-вербального та звуко-
шумового рядів композиції, вимальовуються 
вузлові моменти драматургії її розвитку. Так, 
стає очевидним, що саме із частот «білого 
шуму» і народжується отой «самотній звук» 
(немовби з «темних глибин Хаосу»). Натомість, 
поява ансамблевого співу, що нагадує хорал, 
метафорично асоціюється з янгольськими 
голосами. У загальній концепції опусу саме цей 
фрагмент, наповнений луноподібними 
«позаземними» підголосками у високій 
теситурі сопрано, можна витлумачити як стан 
досягнення «вічної гармонії Універсуму» або 
випромінення небесного сяйва.  

Звертаючись до аналізу інструментальної 
партії фортепіано, необхідним супутнім 
коментарем буде висвітлення авторської 
присвяти твору «Internominis» Джорджу Краму 
(George Crumb). В історії мистецтва цей 
американський композитор-авангардист 
уславився зверненням до ідеї «технічного 
розширення» музики та філософських 
концептів іманентності й трансцендентності. З 
цієї точки зору, в опусі А. Карнака 
простежуються не тільки деякі смислові, але й 
стилістичні паралелі з музичним «почерком» 
Дж. Крама. Так, засобом технічного 
розширення аудіального простору в композиції 
«Internominis» виступає не тільки запис на 
магнітній плівці, але й приготоване фортепіано 
зі стереофонічним звукопідсиленням. 
Примітно, що за відсутності мікрохроматичних 
можливостей у фортепіано (на відміну від 
інструментів струнної групи), розширення його 
звукового спектру досягається за допомоги 
спеціальних прийомів виконавської техніки.  

Так, обидва музиканти «працюють» за 
одним інструментом, однак не у виконавському 
амплуа класичного фортепіанного дуету. 
Оскільки їх внутрішньо-ансамблева взаємодія 
відбувається в нетиповий спосіб – один з 
музикантів грає за роялем, інший – стоїть біля 
нього, схилившись над відкритими струнами 
роялю та маніпулює ними (згідно партитури). 
Йдеться про неординарні прийоми глісандо, що 
виконуються методом різнотемпових, коротких 
чи довгих сковзань струнами (пучками або 
нігтями пальців), а також про специфічну 
техніку ударів по струнах, їх ривків або, 
навпаки, – затискання. Крім того, тут 
використовуються нетипові аксесуари 
(наприклад, металеві), стукіт по дерев’яних 
частинах інструменту тощо. Вказані прийоми 
гри на відкритих струнах роялю створюють 
унікальні звуко-шумові ефекти. Через 
використання мікрофонів їх дуже важко, 
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подекуди, відрізнити від електронних звучань 
(тобто тих, що згенеровані за допомоги 
аудіотехнологій). Таке додаткове 
звукопідсилення впливає й на акустичні 
можливості інструментальної партії 
фортепіано, яка нерідко набуває гострого, 
«скляного» звучання. Епізоди, де піаніст 
застосовує рельєфну і точну артикуляцію 
вельми ущільнюють фактуру, затим вони 
перемежовуються із сонорними кластерами, 
«дихаючими» паузами, зависаючими 
ферматами, які навпаки – її розріджують.  

Усі три шари композиції «Internominis», а 
саме: фортепіано (у двох іпостасях його 
інструментального використання) та запис на 
магнітній плівці, що перехресно накладаються і 
координуються один з одним, моделюють 
унікальний пульсуючий простір. Його звукова 
матерія часом настільки прозора, що виникає 
рецептивний ефект пустоти, застигаючої тиші, 
повітря, що бринить. Деякі джазові елементи, 
що зрідка посочуються у авангардну лексику 
композиції, також занурюють у стан 
розслаблення, естетичного замилування. Іншим 
разом – насичення музичної фактури досягає 
пікового рівня, коли у хаосі електроакустичних 
звучань і шумів народжується надлюдський, 
металевий скрегіт. У такі моменти, музика 
своєю механістичністю, потужістю і 
стрімкістю дещо нагадує стилістику 
французської творчої групи «Les Six», які 
пропагували урбаністичне мистецтво, т.зв. 
«індустріальну» музику (зокрема, тут 
пригадуються симфонічні роботи Артюра 
Онеґґера).  

На перший погляд, подібний семіотичний 
тезаурус опусу А. Карнака видається таким, що 
вступає у протиріччя з його ж філософською 
підосновою. Адже типові очікування щодо 
поширених нині образів витонченого, 
медитуючого, статичного Сходу тут не 
справджуються. Натомість, у творі 
«Internominis» набуває звукомузичного 
увиразнення ідея руху, як одного з атрибутів 
матерії і простору, що визначає розмаїття усіх 
форм. Тому контраст, з одного боку, 
програмного маніфесту композиції (що 
вербально увиразнений у трьох ключових 
реченнях), а з іншого – яскравої авангардної 
естетики, не порушує уявлень про філософію 
даосизму, а навпаки – слугує її вираженню. 
Адже філософська категорія Дао, яка 
символізує «шлях» (тобто, рух, дію), саме і 
відображає таку фундаментальну модель, що 
спирається на енергію взаємодоповнення та 
взаємопроникнення протилежностей (Інь та 
Ян). Вони гармонізують існування усіх 
життєвих форм у їх неперервному русі та 
мінливості.  

До того ж, на нашу думку, не тільки 
семіотичний матеріал композиції А. Карнака 
підкреслює ідею єдності у дуальних опозиціях, 
але й інші авторські «знахідки», що набувають 
символічного значення. Серед них, зокрема, 
нетипова мізансценічна організація ігрової 
ситуації за участі двох виконавців за одним 
роялем (сидячи і стоячи), зміна їх виконавських 
ролей наприкінці твору (артисти – чоловік і 
жінка, дзеркально міняються місцями), а у 
фіналі – їх «воз’єднання» у конвенційному 
дуеті за фортепіанною клавіатурою. Крім того, 
вербальна складова електронного запису також 
вибудовує лінію від одиничного «Я» до 
дуального «Ми» («Я самотній звук...», «Ми 
зливаємося...», «Ми розчинемося в сяйві....»). 
Так само, долучення до окремого голосу 
ансамблевого співу підтримує вказаний 
авторський синопсис. Фіналізує наші роздуми 
щодо семіотико-комунікативної та культур-
герменевничної специфіки опусу 
«Internominis» те, що і його назва (яка 
буквально перекладається як «поміж імен» або 
поміж ідей, понять) засвідчує концептуальний 
вектор відображення філософських уявлень у 
звукових образах. Останні, репрезентують не 
образи людини або часу, а метафізичний образ 
світу (світобудови), що має позаісторичний 
характер.  

Наукова новизна. Відтак, наукова новизна 
проведеного аналізу увиразнюється в тому, що 
вперше у дослідженні електроакустичної 
музики України акцентовано значення 
інструменталізму, а саме фортепіанної лексики 
у виконавській інтерпретації звукообразів 
людини, епохи і світу, що відтворюються в 
семіотико-комунікативному та художньо-
образному просторі електроакустичних 
композицій.  

Висновки. На початок ХХІ століття 
мистецький доробок регіональних 
композиторських шкіл України позначений 
активним використанням потенціалу музично-
інформаційних технологій. Останні 
стимулюють еволюцію техніко-
конструктивних принципів, що засвідчує поява 
різноманіття електромузичних, 
електроакустичних, аудіовізуальних опусів 
(О. Войтенко, Ю. Гомельська, А. Загайкевич, 
А. Карнак, О. Козаренко, О. Мануляк, 
В. Польова, Д. Савенко, Л. Самодаєва, 
Л. Сидоренко, І. Тараненко, К. Цепколенко, 
Л. Юріна та ін.). Дослідження 
електроакустичної музики України виявляє 
широкий жанровий діапазон сольних, камерно-
ансамблевих, оркестрових та вокально-хорових 
моделей гібридного типу, що поєднують 
можливості акустичного інструментарію та 
мультимедійних технологій. Аналіз 
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електроакустичних творів для фортепіано та 
магнітної плівки К. Цепколенко 
(«Саморефлексія І») та А. Карнака 
(«Internominis») показує, що цифрові 
аудіомодифікації забезпечують розширення 
аудіального спектру завдяки обробці та 
програмуванню рядів звукового, щумового, 
мовного генезису, де вербальні компоненти 
розкривають ідейно-концептуальне підґрунття 
композицій. Експресія фортепіано, втілена у 
стилістиці модернізму та авангардизму, 
засвідчує відсутність елементів 
етнонаціональної характерності, що увиразнює 
тяжіння до виконавської естетики 
«глобалізованого» типу. У семіотико-
комунікативній взаємодії інструментальної 
партії фортепіано з електронними медіа 
відбувається формування унікального 
середовища багатовимірної єдності руху, часу і 
простору. Тут знаходять відображення звукові 
образи людини, епохи та світу в моделюванні 
загальної філософської картини дуальних 
опозицій іманентного і трансцендентного, що 
має історичне та позаісторичне значення.  
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МЕТАФІЗИКА ЕПОХАЛЬНИХ СИНХРОНІЗАЦІЙ І МУЗИКА 
 

Метою роботи є прослідковування закономірного характеру тих історичних метафізичних уподібнень, що 
закладені повторністю соціальних змін від століття до століття і викликають відповідні мистецько-стильові 
аналогії, угрунтовані у віросповідальних і культуротворчих тяжіннях націй. Методологічна основа – 
інтонаційний підхід школи Б. Асаф’єва в Україні, компаративно-герменевтичні пролонгації інтонаційності в 
працях Д. Андросової, Т. Вєркіної, О. Козаренка, І. Котляревського, І. Ляшенка, Лю Бінцяна, О. Маркової, 
О. Муравської, О. Соколової, ін., із застосуванням науково-дослідницьких методів: мистецтвознавчо-
аналітичного, описово-історичного, культурно-регіоністичного, релігієзнавчого, ін. Наукова новизна роботи 
зумовлюється оригінальністю співвіднесення шарів культури і мистецтва за логікою їх епохального стильово-
мислительного збігу, зокрема це мистецтвознавчі паралелі ідейно-державотворчих установлень, поведінкових-
етичних нормативів революційних верств Китаю та Італії 1840–1850-х років, переважання струнно-щипкового 
інструментарію як знак ренесансного мислення у Європі і Китаї, уловлювання впливів рококо на козацьку 
культуру України з виділенням жіночої творчої участі, ін. Висновки. Виявлення ренесансних рис культури в 
націях Сходу зобов’язує до впізнавання аналогій з Європою, що зафіксовано в паралелі буттєво-поведінкових і 
культурно-мистецьких акцій діячів італійського Рісорджіменто («Відродження Італії» як здійснення романтичної 
утопії) і китайського Тайпінтяньго (здійснена – ненадовго - вибудова утопії «Небесного міста» як Відродження 
величі древнього Китаю). Також введене твердження оригінального ренесансного «двоєсвіту» у двоконфесійній 
ягеллонській Польщі, в якій складова Козацької України демонструвала дотичність до величних досягнень 
просалонного аристократичного інструменталізму в бутті кобзарів-бандуристів і пісенно-мадригального 
жіночого творчого виявлення.  

Ключові слова: метафізика історії, ренесанс, культура, музична культура, епохальний стиль мислення, 
музичний стиль.  
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Metaphysics of Epoch Synchronisations and Music 
The purpose of this work is to trace the natural character of those historical metaphysical similarities that are laid 

down by the repetition of social changes from century to century and evoke the corresponding artistic and stylistic 
analogies based on the religious and cultural tendencies of nations. The methodological basis is the intonation approach 
of B. Asafiev’s school in Ukraine, comparative and hermeneutic prolongations of intonation in the works of D. 
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Актуальність заявленої теми зумовлюється 
досвідом осмислення минулого і минущого 
століть, з яких перше (ХХ століття) впевнено 
асоціювалося із «неоренесансним» 
світобаченням (див. «систему Леонардо да 
Вінчі» П. Валері відносно відповідної 
характеристики [4; 5]), а ХХІ століття все більш 
усвідомлюється у «неоготичному» 
переломленні (див. [10] та ін.). І такі підходи 
дозволяють прийняти як закономірність 
антитетичну двоїстість цінностей культури 
минулого століття, що вражає аналогією до 
ренесансного «двоєсвіту». Спостереження ж з 
кінця ХХ на ХХІ століття деперсоніфікації в 
авторській полістилистиці, «розчинення» 
художньої цілісності композиторського твору в 
алеаторичних «патернах», що надають 
провідних функцій у здійсненні творчого акту 
виконавцям та ін., відверто співвідноситься із 
станом музичної сфери в епоху готики, коли 
явище автора-композитора ще, намічалося але 
не склалося у фігурах виконавців-регентів 
рівня Іоанна Кукузеля у Болгарії, Леоніна, 
Перотіна у Франції і т.п.  

Прийняття аналогій недавнього минулого 
й сьогодення до діл «давно минулих днів» 
уводить спирання на досвід історії, 
відсторонюючи жах «необоротного 
оновлювання», який деструктурує актуальні 
зусилля, - адже ще за спостереженнями древніх, 
нове часто виступає в іпостасі «добре забутого 
старого». Повторюваність відносин, подій, 
особистісних типажів давно фіксувалися 
людьми при оцінці видатних осіб, вказуючи на 
упорядкованість історичної змінності. І це 
абсолютизується у релігійній концепції 
«кругового часу», в якому повторюваність 
природних змін у порах року має ментальне 
віддзеркалення у вселюдських акціях 
мислительно-стильових «переключень», час від 
часу висуваючи етапи ренесансів-відроджень, 
тобто культурних запозичень з минулого для 
вирішення актуальних життєвих проблем.  

Аналіз досліджень і публікацій. У зв’язку з 
поширеністю вказаних історичних 
повторюваностей здійснилися праці 
М. Конрада, О. Лосєва, А. Меза [5; 13] та ін., в 
межах епохально-стильових змін в мистецтві 
висунулися підходи Г. Адлера, Б. Асаф’єва, 
П. Валері, Ю. Лотмана, О. Маркової [12; 6; 7; 
8], ін. Апробацію тим характеристикам 
здійснилb дослідження Лю Бінцяна [7], в якому 
на матеріалах музичної історії було 
продемонстроване ренесансне епохальне 
уподібнення таких принципово різних 
цивілізацій як Китай і Європа. Однак вказані 
історичні збіги, зафіксовані у спостереженнях-
узагальненнях, минали органологічну, 
співацько-стильову та іншого роду конкретику 

наповнення відповідних історичних 
відповідностей. 

Метою роботи виступає прослідковування 
закономірного характеру тих історичних 
метафізичних уподібнень, що закладені 
повторністю соціальних змін від століття до 
століття і викликають відповідні мистецько-
стильові аналогії, угрунтовані у 
віросповідальних і культуротворчих тяжіннях 
націй. 

Виклад основного матеріалу. Метафізика 
історії як синхронність соціально-культурних 
виступів, здійснюваних у фізичному вираженні 
незалежно одне від одного, складає прийняту 
історичну ідею, що протистоїть уявленням про 
лінійно-прогресистське світобачення, в якому 
вшановується лідерство індивідууму чи 
колективного суб’єкта в заявленні-здійсненні 
нового етапу буття. Ця історична лінійність 
відсторонюється спостереженнями 
принципової повторюваності на певному 
історичному витку часово віддалених від 
даного культурних діянь, тобто фізично-
життєво не здатних контактувати, а їх 
співвіднесеність постає як метафізичне 
явлення. Розповсюдженість історичних 
концепцій Ренесансів і Відроджень вказує на 
свідоме уподібнення існуючого фізично-
психологічно пройденому – заради поповнення 
знань про актуальне-сьогоденне досвідом 
прожитих епох. 

Вказаний феномен історичних 
синхронізацій у свідомості людей давно 
минулого і актуально існуючого стали 
предметом дослідження професора Лю Бінцяна 
у книзі «Музично-історичні паралелі розвитку 
мистецтва Китаю і Європи» [7]. Вражаючими 
сихронностями відзначена, за матеріалами Лю 
Бінцяна, історія музичного розвитку Європи і 
Китаю в порівнянні їх музичних виявлень за 
часом народження опери в її європейському і 
національному китайському типах у ХVI-XVII 
і у ХІІ-ХІІІ століття та багато іншого.  

Вражаючим виступає спостереження Лю 
Бінцяна щодо маскулінізації мислення ХІХ 
століття порівняно з фемінізаційними 
процесами попереднього ХVIIІ. В Європі у 
ХVIIІ столітті маємо розквіт фемінінних 
установлень рококо і досягнень bel canto у співі 
кастратів-фальцетистів, тоді як ХІХ сторіччя 
повністю демонструє розрив з мистецтвом 
кастратів і виводить низькі чоловічі голоси, 
зокрема народжуючи «баритонізованих» 
драматичних тенорів. А в Китаї пекінська 
цзінцзюй у XVIII сторіччі демонструвала 
змішані чоловічо-жіночі трупи, тоді як у «вік 
романтизму» жінки до середини ХІХ століття 
були вигнані з акторського середовища і навіть 
із глядачів-слухачів опери.  
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Такою ж синхронністю виявлення 
відзначена соціально-визвольна активність 
гарібальдійського руху в Європі і пісенна 
продуктивність гарібальдійці – з рухом тайпінів 
в Китаї, вершителі ідей яких були 
талановитими гімнотворцями. І додамо: 
гарібальдійський рух склався в межах 
Рісоржіменто, тобто італійського Відродження 
– ідеально-культурно орієнтованого на 
вибудову Італії, держави, яка не існувала, але 
здійснилася як об’єднання італійських земель у 
1871 році. Тайпіни на тому історичному 
відрізку 1930-х – 1950-х років підняли ідею 
будівництва Небесного міста («Тайпінтяньго»), 
спираючись на забуті у тому сьогоденні 
традиції зачісок, шанування вченості й 
музично-поетичної творчості, відмова жінок 
від неробства у вигляді бинтування ніг, тобто 
чоловічі ознаки в жінці, ін.  

Ці паралелі засвідчують метафізику, 
надфізично здійснюване злагодження 
психологічних установлень людей, які 
територіально-соціально відокремлені одні від 
других, але засвідчують усвідомлення 
планетарно єдиного «духу часу - духу епохи», 
деяких спільних для сучасників тих подій 
психологічних практично-поведінкових 
стереотипів.  

Приклад цього роду – біографія таких 
різних особистостей як О. Скрябін, Ч. Айвз 
(його називають «американським Скрябіним», 
однак названі митці не знали один одного і 
сформувалися у відверто різних національно й 
соціально-релігійно умовах), англієць 
ірландського походження С. Скотт, китайський 
письменник і «лікувальник суспільних 
негараздів» Лу Сінь. Останнього називали 
«китайським Чеховим», вважаючи на лікарську 
базову кваліфікацію і літературний геній обох. 
Однак у А. Чехова комплекс «лікування 
соціальних недугів» не одержав такого 
всепоглинаючого значення, як це вибудувалося 
у його китайського колеги.  

І тільки порівняння цих відверто утопічно 
діючих поза своєю основною спеціальністю 
особистостей, що само по собі співвідносить з 
установленнями утопістів Високого Ренесансу – 
на користь неоренесансної концепції 
ХХ сторіччя, дозволяє усвідомити глибинність 
місіонерства Скрябіна та Айвза, просвітницько-
проповідницької роботи С. Скотта та Лу Сіня.  

Тільки прийняття епохальної метафізики 
ідеальних синхронізацій націй та індивідуалів 
дозволяє помітити відгомін формованого 
рококо у англійській вірджінальній музиці 
XVII століття, а в буттєвості українського 
козацького середовища – відгомін нравів 
палацу маркізи де Рамбуйє. А історична 
фактологія засвідчує, що названі збіги сталися 
внаслідок установлень на аристократичну 

культуру ренесансного типу, похідну від 
«театру» Візантії [9, 132]. Тут ми виходимо на 
ренесансний «двоєсвіт», що було ідеєю часу, 
охоплюючою найрізноманітніші національні 
виявлення. Зокрема, це унікальний комплекс 
ягеллонства у Польщі, єдиній країні Європи, де 
державною релігією була двоїчність 
Православ’я і Католицтва як спадщина 
об’єднання православної аристократії Литви, 
вкладеної в неї частки Київської Русі на чолі із 
Києвом - і католицької Польщі.  

Ця двоїстість Православ’я – Католицтво у 
добу Ренесансу одинично виявилося в Польщі 
у державній двоконфесійності, але перше 
(двоїстість Православ’я – Католицтво) 
характеризувала внутрішні розклади кожної з 
названих конфесій, і це наочно втілювалося в 
музичному вжитку того часу. Так, пошуки 
спирання на Православ’я у боротьбі з єресями 
(богоміли у православній Болгарії, альбігойці, 
катари у галліканській Франції і католицькій 
Німеччині, розенкрейцери в двох останніх) 
привело до введення Першої інквізиції (ХІІІ 
століття), на чолі якої стали домініканці, 
переконані прихильники контакту з 
Православ’ям, з Галліканством Франції.  

Не забуваємо, що протидія 
Протестантизму привела у Католицтві до 
Контрреформації другої половини XVI – 
початку XVII століття, і тоді у католицьких 
храмах (феномен Палестріни) введена була 
заборона інструментальної музики, як у співі в 
храмах Православ’я. А це сплеск висот пізнього 
мадригалу (Л. Маренціо – Джезуальдо), 
діяльність акапельної Франко-
фламандської школи, на базі провізантійського 
Галліканства. В цьому ряді стоїть виникнення 
опери-містерії у перших операх В. Кавальєрі та 
С. Ланді (1600-ий – 1630-ті) у паралель до 
розквіту містерії на Русі аж до середини 
XVII століття (на Заході, зокрема в 
галліканській Франції, містерія була 
заборонена у середині XVI століття).  

І одночасно Православ’я вступає у контакт 
з католицьким світом, Руське Православ’я 
включається у XIV столітті у боротьбу з 
різновидом єресі катарів, що предстали у 
вигляді Новгородської єресі стригольників або 
жидовствуючих, яких іосифляни («стяжателі») 
намагалися ототожнити із ніловцями-
«нестяжателями». Показова діалогічність 
Православ’я –Католицтва як у їх державній 
діалогічній присутності у Польщі, так і у 
внутрішньо-конфесійних рішеннях, в яких 
запозичення методів іншої конфесії 
сприймалися органічно, не порушуючи 
конфесійної цілісності, тобто реалізуючи в 
межах певної конфесії настанови іншої 
християнської церкви. Вказаний «діалог» 
Православ’я-Католицтво, народжений 
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протистоянням другого Протестантизму, 
змінився у XVIІ столітті пошуками контакту з 
переможним Протестантизмом.  

Про контакти Православ’я з лютеранами і, 
особливо, з галліканами, детально показано у 
О. Муравської [9], матеріали про органіку 
контактів з Галліканською Францією зібрані в 
роботі Г. де Боплана [3], а також у 
напрацюваннях студентки А. Соловей-
Кантемирової [11], ін.  

Прийняття концепції «двоєсвіту» 
Ренесансу із введенням в нього на рівних 
високого статусу Служіння у християнському 
подвижництві – і у гуманістичній 
«обжерливості» знаннями. У цілому вказаний 
«двоєсвіт» охоплює єднання цінностей 
християнської ученості із культурними 
здобутками позавіросповідальної межі. 
Відмітимо, «двоєсвіт» Ренесансу органічно 
продовжував тотальну релігійність 
Середньовіччя, в якій досконалість вищого 
втілення Його заповідей Отцями церкви й 
Святими суміщалася із усвідомленням 
недосконалості Богошанування більшістю 
віруючих.  

Отже, ні Середньовіччя, ні Ренесанс 
не видавали того, що у ХІХ сторіччі називали 
«народництвом» і його аналогів у 
мислительних настановах у цілому: 
безумовним авторитетом для більшості була 
досконалість Обраних, Подвижників від Віри 
(Середньовіччя) і від Знання (Ренесанс). 
Аристократизм (від «аристос» - «кращий») 
ставав основою для наслідування більшістю, 
що надихалася стереотипами мислення й дій 
нечисленних, але сприйманих за втілення 
Досконалості осіб. Тільки для Середньовіччя 
показником «аристократизму» ставали носії 
Подвигу, Подвижництва, тоді як Ренесанс-
Відродження висунули аристократизм 
соціально-громадянський, дійсно частково 
відроджуючий античний язицький підхід до 
подвигу як громадянсько-воїнської акції.  

Тільки політичні переваги Заходу 
стимулювали ігнорування досвіду Візантії, яка 
від своїх початків була «ренесансною», 
відроджуючи на рівні християнського 
світобачення багатства грецької філософії і тим 
вибудовуючи християнську філософію 
неоплатонізму – неоарістотелізму. Недарма 
термін «ренесанс» увів у свої викладення 
історичних подій визначний адлеріанець, 
знавець загальної і музичної історії (викладав ці 
предмети в Одеському університеті у 1900-ті – 
1910-ті роки і у 1910-ті у Одеській 
консерваторії, згодом у Московській 
консерваторії) К. Кузнєцов. Характеризуючи 
смисл державного прийняття Християнства у 
IV столітті як релігії могутньої і 

багатонаціональної імперії, вказував на його 
«музичне» виявлення. 

Аристократизм культури Середньовіччя, 
римського-візантійського в першу чергу, 
ілюструється тим, що більшість Святих і 
Обраних від Церкви представлена вихідцями з 
вищих верств, серед них відсутні одного раба (а 
довго і не тільки у вітчизняних умовах була 
прийнятою формула «Християнство – релігія 
рабів»), хоча висунення Подвигу на право 
учительствувати закладало у соціальну 
свідомість демократичну тенденцію. 
Аристократизм Ренесансу мав вже не тільки 
віросповідальний, але й громадсько-соціальний 
грунт, наслідуючи у гуманістичних спільнотах 
прямо візантійський досвід єднання в одній 
особі імператора державно-воїнської й 
церковної зверхності, правда, позбавляючи 
найважливішого в етично-релігійному 
розумінні стрижня: присвячення кожної 
перемоги Його підтримці, а не особистості 
діяча-упорядника. Побудова «республіки 
гуманістів» через персональне спілкування 
владних осіб і тих, що висунулися Подвигом 
освіченості й таланту творчості, ніби і 
наслідувала візантійський «театр» при персоні 
імператора, але імператор дійсно був втіленням 
«симфонії влад церковної і світської», тоді як 
меценатство Пап чи можновладців такої 
гармонії і не втілювали, і не наслідували. 

Із сказаного виходить висновок такого 
роду: культура Середньовіччя і Ренесансу 
спільна за її аристократичною сутністю, 
представництво її досягнень приймаємо 
виключно за досягненнями Отців, Святих, 
«гуманістів». Вони складали відверту меншість 
в населенні, віросповіданням налаштованого на 
користування цінностями, виробленими тою 
меншістю, чи визнаючи свою недосконалість і 
свідомо приймаючи Учительство Обранних. 
Представлений історичний матеріал виводить 
на висновок, сформульований О. Лосєвим: між 
Ренесансом і Готикою немає принципової 
дистанції [5]. Це вже обговорювалося на 
порівнянні Ренесансного «двоєсвіту» і 
Готичної «двоїстості Путі до Бога»: простотою 
серця Віри – і вишуканих здобутків Розуму й 
вченості (останнє – у формулі схоластів: 
пізнаю, щоб Вірити, Вірю, щоб розуміти).  

Як бачимо, готичний «двоєсвіт» урівнює у 
Вірі вишуканість і неповноту культурних 
здобутків, бо культурним надвисоким ступенем 
виступає Віросповідання. Ренесансний 
«двоєсвіт» через прийняття божественної 
основи культури поєднує Віросповідання як 
таке і культурних виходів поза першого. 
Спільне для Готики і Ренесансу – визнання 
божественної генетики культури, різне – 
ототожнення Віри й культури в Готиці, 
прийняття Віри як особливого породження 
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культури, а не універсальної її якості. Останнє 
– коріння атеїзму, але не наявність 
ренесансного світобачення. Тому ренесанса 
«двоїстість» - гармонічна у божественній 
благословеності сущого, Мадонна Рафаеля – це 
фантастично переконуюче поєднання 
іконописної трансцендентності і життєвої 
достовірності зображення. А з досвіду 
східноєвропейського Ренесансу – «Троїця» 
А. Рубльова, де іконописність зображення 
фантастично-цілісно сполучається з 
авторською самостійністю тлумачення 
біблійного сюжету «Гостинність Аврама».  

Музично-поетична продукція Готики і 
Ренесансу має принципові спільні показники – 
і настільки ж суттєві відміни. Спільне – у 
спиранні на вокальний здобуток, народжений 
церковним початком музичного мистецтва як 
ансамблево-хорового співу, причому, з певним 
поєднанням з інструменталізмом мелодійно-
«співочого» призначення. Різне – у типі тої 
поліфонії суто співочого чи інструментально-
вокального втілення, а також у виборі типів 
інструментів. Готична музика – це перш за все 
триголосся за втіленням Троїці типу дисканту, 
гімеля чи руської трирядковості у церковній 
музиці, а також одноголосний з 
інструментальним супроводом спів трубадурів-
труверів і міннезінгерів (останні – із Швабії, у 
наслідуванні перших).  

Відмітимо французько-гальське 
зосередження лицарського мистецтва у ще 
православній до середини ХІІІ століття 
Франції, що напряму наслідувала мистецтво 
генетично православних ірландських бардів, 
співаків-поетів-лицарів. Ренесанс – це 
мистецтво мадригалу й поліфонічного шансону 
з появою авторської меси мадригального чи 
шансонного типів (див. у П. Вагнера [14, 16-
17]. Готика – це різноманіття струнних, 
переважно смичкових, тоді як Ренесанс 
зосереджується на щипкових, на лютневій 
групі, гітарі, явно античного чи ірландсько-
кельтського православного духовного вжитку. 
Поліфонія сукупно є знаком церковності (від 
першохристиянського педального ісонного 
співу), наявність інструментів у церковному 
православному-першохристиянському вжитку 
складала аналогію кельтському Православ’ю, 
що інструментально компенсувала поліфонізм 
Афону, недоступного у пустинному самітньому 
звучанні.  

Підсумок напрошується такий: культура 
Готики втілює аристократизм гармонії 
Віросповідання і розумового пошуку, тоді як 
ренесансна аристократична ж настанова постає 
у гармонії Віросповідання і культурних 
цінностей. Звідти – вихід на культуру й 
мистецтво бароко як дисгармонії церковного і 
позацерковного, відродження зверхності 

Віросповідання в культурних діяннях і 
одночасно народження атеїзму, аристократизм 
та демократичний тонус формування 
культурних здобутків. В музичному вираженні 
на Заході – то інструментальний музичний 
«вибух» й одночасно розвиток фігуративного, 
тобто гімноспівочого за церковною основою 
оперного співу як класики beau chan i bel canto 
(французький та італійський переклад 
візантійсько-грецького терміну «калофонія»).  

Щодо паралелей французького-німецького 
Заходу з Готикою-Ренесансом-бароко ХІІ-
VII ст. порівняно з вітчизняним культурним вж
итком, то тут маємо «стиснення» названих 
трьох історичних етапів в межах XIV-
XVII ст., вважаючи на «позачасовість» татаро-
монгольської навали. Аналог – в Іспанії 
(Реконкіста ІХ-XІV ст.), в Англії (Столітня 
війна XІV-XV і громадянські війни XVІ ст., 
революція 1642-1648). Так етапи Готики-
Ренесансу «накладаються» на барокову добу, 
народжуючи національні особливості 
вираження тої культурно-стильової етапності.  

Отже, «історичне замовлення» на подання 
суттєвих трьох епох виконується в різних 
націях достатньо послідовно, але з певною 
закономірною тенденцією «вуалювання» 
відносних протилежностей Готики і Ренесансу 
і відмінностей від них барокових прикмет. Із 
східноєвропейських країн виділяємо Україну, 
тим більш, що на грані XVІ і XVІІ століть через 
діяльність Петра Могили тут зосереджуються 
сили Руського Православ’я, відсторонюючи 
слов’янськи єднаючу функцію ягеллонської 
Польщі у XV-XVІ століттях, Литви у XIII–
XV століттях. 

Наукова новизна роботи зумовлюється 
оригінальністю співвіднесення шарів культури 
і мистецтва за логікою їх епохального 
стильово-мислительного збігу, зокрема це 
мистецтвознавчі паралелі ідейно-
державотворчих установлень, поведінкових-
етичних нормативів революційних верств 
Китаю та Італії 1840-х – 1850-х років, 
переважання струнно-щипкового 
інструментарію як знак ренесансного мислення 
у Європі і Китаї на відміну від готичного і 
барокового виділення струнних смичкових, 
уловлювання впливів рококо на козацьку 
культуру України з виділенням жіночої творчої 
участі, ін. 

Висновки. Виявлення ренесансних рис 
культури в націях Сходу зобов’язує до 
впізнавання аналогій з Європою, що 
зафіксовано в паралелі буттєво-поведінкових і 
культурно-мистецьких акцій діячів 
італійського Рісорджіменто («Відродження 
Італії» у здійсненні романтичної утопії) і 
китайського Тайпінтяньго (здійснена, ненадовг
о, вибудова утопії «Небесного міста» як Відро
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дження величі древнього Китаю). Також 
введене твердження оригінального 
ренесансного «двоєсвіту» у двоконфесійній 
ягеллонській Польщі, в якій складова Козацької 
України демонструвала дотичність до 
досягнень просалонного аристократичного 
інструменталізму в бутті кобзарів-бандуристів і 
пісенно-мадригального жіночого творчого 
виявлення.  
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МУЗИКА ЯК ЕЛЕМЕНТ ЕКРАННОЇ МОВИ РЕЖИСЕРА 

Частина 1. Серджо Леоне та Енніо Морріконе:  

творення музичного образу як підґрунтя творчого тандему 
 
Мета статті полягає у визначенні особливостей використання музики в екранній  площині через 

дослідження мистецьких тандемів режисер-композитор. Методологія дослідження. У розробці  теми було 

комплексно застосовано методи наукового аналізу, порівняння, узагальнення. Аналітичний та системний методи 

у своїй єдності, було залучено для розгляду мистецтвознавчого аспекту проблеми. Наукова новизна 

дослідження полягає в тому, що режисерська творчість досліджується в контексті композиторських практик 

творення музики для аудіовізуального мистецтва; доведено доречність використання системного методу у 

вивченні особливостей  творчості композиторів в контексті аудіовізуального мистецтва та виробництва; 

Висновки. Викладені у статті матеріали  розширюють арсенал знань щодо специфіки  співтворчості режисера і 

композитора в екранних мистецтвах й уможливлюють їх застосування в навчальних курсах, створенні навчально-

методичної літератури з теорії та історії музики, кіномистецтва і телебачення, режисури, композиції. 

Ключові слова: музичне мистецтво, композитор, екранне мистецтво, режисерська творчість, музичний 

образ, творчий тандем, музичний інструментарій. 

 

Pogrebnіak Galyna, Doctor of Study of Art (Dr. Sc.), Associate Professor, Professor of the Department of Directing 

and Acting named after Larisa Khorolets, National Academy of Culture and Arts Management 

Music as an Element of Director’s Screen Language. Part 1. Sergio Leone and Ennio Morricone: Creating a 

Musical Image as Basis for Creative Tandem 

The purpose of the article is to determine the peculiarities of using music in the screen plane through the study of 

artistic tandems of director-composer. Research methodology. The methods of scientific analysis, comparison, and 

generalisation were comprehensively applied in the development of the topic. Analytical and systematic methods in their 

unity were used to consider the art historical aspect of the problem. The scientific novelty of the research is that the 

director's creativity is studied in the context of composers’ practices of creating music for audio-visual art; the 

appropriateness of using a systematic method in studying the peculiarities of composers' creativity in the context of audio-

visual art and production has been proven. Conclusions. The materials presented in the article expand the arsenal of 

knowledge regarding the specifics of co-creation of a director and a composer in the screen arts and enable their 

application in educational courses, creation of educational and methodological literature on the theory and history of 

music, film and television, directing, and composition. 

Key words: musical art, composer, screen art, directing creativity, musical image, creative tandem, musical 

instruments. 
 
 

Актуальність теми дослідження.  Відомо, 

що саме в художній творчості людина, 

пізнаючи й освоюючи світ, відповідно до 

ціннісних орієнтацій та ідеалів, відображає 
 

 

 його через конкретно-чуттєві художні образи. 

Відповідно до положення про первинність 

реальної дійсності як моделі мистецтва 

зауважимо, що «дійсність не просто  
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відображається в мистецькому творі як 

фрагмент концептуальної картини світу автора, 
а являє собою образ, відображений з позицій 

певного естетичного ідеалу конкретної епохи, 
цього суспільства» [10, 297]. Однак у різних 

видах мистецтва, за умови використання 
специфічних виражальних засобів, які 

одночасно виступають і пізнавальними 
засобами, відображення реальності не 

відбувається однаково, хоч і зберігає як 
образно-конкретний, так й умовний характер, 

оскільки творчий процес неодмінно 
супроводжується художньою умовністю від 

відбору життєвих явищ до прийомів 
авторського художнього узагальнення за 

допомогою специфічної мови певного виду 
мистецтва. Приміром, у музиці, яка не тільки 

розкриває людське переживання, але й ніби 

кристалізує його, створюючи стійкий, 
доступний спогляданню та відкритий світ, 

відображення дійсності не може бути 
представлене через безпосереднє відтворення 

якихось реальних об’єктів картини світу, однак 
у тісній взаємодії з аудіовізуальним 

мистецтвом така можливість, сказати б, 
матеріалізується в синтетичних екранних 

образах. 

Аналіз досліджень і публікацій. Творчі 

стосунки музики й кіно мають давню історію 

специфічної взаємодії, адже поєднані 

своєрідним мистецьким знаменником – 

звукозоровим образом, що багаточисельно 

потрапляв у поле наукових розвідок теоретиків 

і практиків як музичного, так і аудіовізуального 

мистецтва, однак не є, на нашу думку, 

достатньо вивченим, оскільки обидва 

мистецтва знаходяться в постійному розвитку, 

щоразу шукаючи таку форму взаємодії, яка б 

дозволяла непомітний зовні перехід одне в 

одного. Так І. Юдкін-Ріпун в роботі 

«Особливості музичної семантики» вказує, що 

художній образ у музиці (ближчий «до 

інструменталізації світу, а не його вербалізації» 

[11, 135]) організований лише як сукупність 

звуків, що певним чином виражають і 

відображають почуття й переживання людини, 

її суб’єктивне ставлення до світу, але разом з 

тим, на переконання українського дослідника, 

«музичними засобами неможливо створити 

брехню, яка завжди на себе вкаже через 

фальшивість звучання» [11, 129]. При цьому 

музичний художній образ, на думку Е.Носенко, має 

чітко виражене індивідуальне забарвлення, 

базується на «особистісно-ціннісному та 

філософському підґрунті» [7, 23] й, певним чином, 

сприяє митцеві у його покликанні відкривати для 

людей нове несподіване бачення світу, адже 

художня картина світу як певна цілісність 

формується за допомогою умовних засобів 

виразності, що належать різним видам 

мистецтва й занурені в розмаїті етнокультурні 

пласти й історичні контексти. Музикант і 

теоретик С. Леонтьєв в роботі «Композиторські 

технології в музичній практиці американського 

ігрового кінематографа» зазначає, що «музика 

в кіно, як невідʾємний компонент цілого, 

нерозривно повʾязана із відеорядом і 

корелюється візуально-екранними подіями, що 

уможливлює використання широкого спектру 

виражальних засобів і звернення до різних 

композиторських технік», тоді як у контексті 

невпинного розвитку сучасного 

аудіовізуального мистецтва проблема 

«художньої якості музичного компонента 

фільму стає актуальною як для багатьох 

дослідників, так і практиків» [3, 1], оскільки 

тривалий час кіномузика є популярним 

самостійним напрямком музичного мистецтва. 

Мета статті визначення особливостей 

використання музики в екранній площині через 

дослідження мистецьких тандемів режисер-

композитор. 

Виклад основного матеріалу. Майже 

півторастолітня історія світового 

кіномистецтва свідчить про те, що вже за багато 

десятиліть до створення технологічної бази 

звукового кінематографа, так званий «великий 

німий» не був такою собі невербальною 

екранною забавкою, адже демонстрація фільмів 

неодмінно презентувалась публіці із музичним 

супроводом: у виконанні тапера-піаніста (що, 

мовити би, «озвучував» кінострічку, 

імпровізуючи та пристосовуючи власні 

експромти до фільмової сюжетики, або ж 

вдавався до компіляції відомих і йому, і 

глядачеві музичних творів) чи невеличких 

оркестрів, що, зазвичай, запрошувались до 

співпраці власниками ілюзіонів у вихідні, 

святкові дні, вечірні сеанси. 

Нині, порівнюючи кінематограф і музику 

як часові мистецтва, художній образ котрих 

розгортається у часі в ритмічній динаміці, у 

конкретності, що чуттєво сприймається 

слухом, ми (з певною мірою умовності) 

спробуємо назвати кіно своєрідною 

пластичною музикою. Звісно, що музика в 

кіномистецтві як елемент звукозорового 

екранного образу, продукованого режисером і 

композитором, зазнає певних змін порівняно 

із самостійними музичними творами: вона є 

програмною (оскільки обов’язково пов’язана з 

конкретним змістом, сюжетом; зазвичай є 

фрагментарною (бо ж з’являється лише в 

особливо значимих, емоційно акцентованих 
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моментах); переважно лаконічна за часовою 

протяжністю (на відміну від самостійної 

музики, де окремі теми отримують найбільш 

тривалий розвиток у часі. 

Розглядаючи кіномистецтво як 

своєрідний прояв світоглядної культури, що 

синтезує зображально-виражальні властивості 

літератури, музики, театру, усіх пластичних 

видів мистецтва, І. Зубавіна в роботі 

«Кіноархетипіка як ядро екранного наративу» 

розвиває думку про те, що «поява 

кінематографу 1895 р. (що симптоматично 

збігається з офіційною датою народження 

психоаналізу) відкрила принципово нові 

можливості візуальної презентації архетипових 

мотивів та образів на кіноекрані [1, 76], 

зокрема, й за допомогою кіномузики, котра як 

специфічний вид творчості, останнім часом 

стає все більш привабливою для для 

композиторів. Разом з тим слід констатувати, 

що деяка частина теоретиків і практиків кіно- і 

музичного мистецтва часом ставляться до 

кіномузики не як до складного розмаїтого, а, 

головно, повноправного кінематографічного 

засобу режисерської мови, що відкриває перед 

творцями екранного продукту величезні, але, 

нажаль, недостатньо досліджені у сучасному 

науковому дискурсі можливості, а як до 

побічного, такого собі чи не випадкового 

елемента, сказати б, допоміжної компоненти, 

котра хіба що здатна заповнювати емоційно-

екранні пустоти і провали. При цьому 

очевидним є факт, що «у синтетичному творі, 

яким є художньо-ігровий фільм, притаманна 

музиці виразність може конкретизувати зміст, 

передавати невичерпну гаму людських 

почуттів, виявляти психологічні аспекти, 

емоційні підтексти подій тощо» [4, 7]. На наше 

переконання, аналіз творчості видатного й 

багатогранного композитора другої половини 

ХХ – початку ХХІ століття Енніо Морріконе в 

контексті світового кіномистецтва (й 

передовсім крізь призму тандему режисер-

композитор) дозволить нам спростувати 

існуючу хибну тезу, зазначену вище.  

Перегляд численних фільмів (а їх понад 

500), до яких Е. Морріконе протягом 

багатолітнього натхненного творчого шляху 

писав музику (котра для численних поколінь 

поціновувачів його таланту не лише назавжди 

залишилась в памʾяті, чаруючи своєю красою, а 

й стала органічною частиною повсякденного 

життя), змушує визнати той факт, що творчість 

визначного й поцінованого, однак 

суперечливого композитора тим не менш 

оцінюється доволі однобоко як серед 

теоретиків, практиків кіно, так і музичного 

мистецтва, адже майже відсутні дослідження 

авторської симфонічної кіномузики маестро й 

такої, що презентувалась в оркестровому 

концертному виконанні та поширювалась у 

студійних записах. Не в останню чергу це 

повʾязано з тим, що митець, маючи 

фантастичну працездатність, протягом усього 

життя змушений був доводити кіно- і музичній 

спільноті свою рівноцінну спроможність 

створювати надскладні для виконання 

експериментальні твори симфонічної музики й 

унікальні за ступенем популярності мелодики й 

запамʾятовування (навіть пересічним глядачем) 

кінематографічні саундтреки, які дійсно 

приречені на «вічне життя».  

Вихованець класу Гоффредо Петрассі 

(доволі впливового композитора й педагога) 

Енніо Морріконе, нажаль, не користувався 

прихильністю майстра (самі партитури котрого 

вже слугували неабиякою школою для учня), 

ймовірно тому, що прийшов у клас композиції, 

маючи фах трубача ( що було у 1940-х рр. 

порушенням певних академічних норм). То ж 

змушений був постійно доводити свою 

спроможність до автентичного творення 

музичного продукту, зокрема, й такого, де соло 

призначалось саме духовим інструментам, як то 

трубі. При цьому здобувши блискучу освіту в 

багатоступінчатому пошуку майстерності 

виконавства, оркестрування, диригентства та 

хорової музики, композиції, молодий музикант 

– випускник славнозвісної консерваторії у Римі 

(Conservatorio statale di musica «Santa Cecilia») 

[16], де не стільки вивчав правила гармонії, 

скільки намагався їх збагатити, опинився в 

доволі непривітному й, сказати б, 

перенаселеному фахівцями повоєнному 

середовищі професійної музики, в котрому 

повинен був не лише відшукати свою творчу 

нішу, поступово викристалізувати авторський 

почерк, а й перетворити музикування на гідний 

засіб до існування. То ж не дивно, що, як 

зауважує А. Пучков «оскільки треба з чогось 

починати, якщо вже взявся, починають із чого 

завгодно» [9, 18], початкуючий митець, 

працюючи доволі швидко, брався за будь-яку 

роботу, яка ставала новим щаблем 

саморозвитку: від написання музики для радіо- 

і театральних вистав (зокрема, у співпраці з 

режисером Лучано Сальсе); гри як трубача в 

оркестрі, що спеціалізувався на музиці, 

призначеній для фільмів, до аранжування 

сотень пісень в компанії «RCA Records» (для 

таких всесвітньовідомих виконавців, як Маріо 

Ланца, Джанні Моранді, Міранда Мартіно, 

Шарль Азнавур, Мірей Матьє, Міна, Пол Анка, 

Франсуаза Арді, Чет Бейкер); музичної обробки 
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концертів і телевізійних шоу (зосібна, для гурту 

«Quartetto Cetraru»); творення й 

інструментування музики для кіно (коли в 

титрах замість нього вказувалися імена більш 

відомих на той час композиторів). Такою, до 

прикладу була 1961 дебютна (почасти 

невдячна) робота у фільмі метра італійського 

неореалізму Вітторіо Де Сіка «Останній суд» 

(де майбутній маестро ще й диригував хором) і 

спершу здавалось, що праця в кіно є лише 

однією з більш менш випадкових можливостей 

навдивовижу універсального музиканта, однак 

прославила його саме кіномузика, що нині є 

«однією з найпопулярніших форм 

позаакадемічної композиторської практики» [2, 

1].  

Отож, перш ніж опиниться в 

кінематографічному середовищі, Е.Морріконе 

не лише набув колосального досвіду 

аранжування музичних композицій (над якими 

міг працювати будь-де і будь-коли, навіть 

розмовляючи по телефону, не сидячи за 

інструментом), котрі здатен був багаторазово й 

терпеливо перероблювати ( що як надзвичайно 

цінна риса характеру знадобилось йому в 

подальшій співпраці з кіно- телережисерами й 

продюсерами, адже ті не одразу схвально 

ставились до пропонованого нотного 

матеріалу), але й по суті започаткував і 

розвинув саму культуру аранжування у 

сучасному її розумінні, тим самим 

персоналізуючи композиції, де одна за одною 

чергувались музичні фрази, що полонили 

публіку своєю оригінальністю, а пісні миттєво 

упізнавались за своєрідними вступними 

музичними фразами. Крім того в 

композиторських колах він мав славу майстра 

творення експериментальної музики (зосібна, 

для імпровізаційного гурту «Nuova 

consonanza») або ж сміливо залучаючи 

різноманітні чужорідні звуки, що, зазвичай, не 

видобувались музичними інструментами, бо ж, 

на переконання митця, «всі види звуків можуть 

бути корисними для передачі емоцій… це 

музика, яка складається зі звуків реальності» 

[13]. Ба навіть більше, експериментальним 

шляхом Е.Морріконе реалізував у 

новаторському музикуванні авторську ідею 

«трьох нот» із розміром 3/4 (де акцент ніколи не 

припадав на одну і ту ж ноту), що згодом стало 

відкриттям у світі тональної музики, адже саме 

цей прийом сприяв кращому запамʾятовуванню 

мелодії й назавжди, як переконаний Бруно 

Дзамбріні, утвердив митця в статусі 

композитора, музика котрого (часом 

інноваційно вибудувана всього на кількох 

нотах) у своїй повторюваності ніколи не 

втрачала новизни й була дивовижним винятком 

із усіх можливих правил [12].  

Володар численних найпрестижніших 

нагород ( штибу «Оскара», «Золотого глобуса», 

«Греммі» інших), що були вручені мистецькою 

спільнотою визначному композитору до 

смішного пізно, розпочав свою роботу в кіно, 

ще наприкінці 1950-х. Однак лише 1961 у 

титрах фільму «Фашистський вожак» – (у 

режисурі Лучано Сальче) зʾявляється спершу 

його псевдонім (Dan Savio, а згодом і Leo 

Nichols), а не справжнє імʾя, оскільки за 

словами самого Е. Морріконе, «продюсери так 

хотіли створити враження, що їхні фільми були 

зняті в Америці» [5] й до 1963 року зумів 

виплекати особливий талант кінокомпозитора, 

спроможного надзвичайно плідно 

співпрацювати з багатьма режисерами, попри 

те, що всі вони мали різне світовідчуття, 

світосприйняття й світовідтворення. 

Нагадаємо, що режисер як «очільник 

складного, тривалого й багатоетапного процесу 

фільмовиробницва, вдаючись до послуг 

співавторів (оператора, художника, 

композитора, звукорежисера), презентує на 

екрані, по суті, колективне авторство. Режисер 

не лише об’єднує в роботі над фільмом (як 

унікальною художньо-естетичною цілісністю) 

представників різних кінематографічних 

кінопрофесій, а й певним чином «замикає» на 

собі енергетичні й креативні можливості 

численних кінофахівців, несучи при цьому 

відповідальність за якість кінцевого продукту, 

його успіх або невдачу передовсім у глядача» 

[8, 70 ]. Саме співпраця із колишнім 

однокласником Серджо Леоне (над фільмами 

«За жменю доларів», «На декілька доларів 

більше», «Хороший, поганий, злий», «Одного 

разу на дикому Заході», «За жменю динаміту», 

«Одного разу в Америці») поклала початок 

роботи композитора (який неодноразово 

повторював: «Режисер – господар твору 

мистецтва, якому я служу» [14]) в 

довготривалому творчому тандемі, що в силу 

надто незалежного характеру, вдається далеко 

не кожному музиканту. Прикметно, що у 

стрічці «За жменю доларів» не лише 

композитор, а й режисер були заявлені як Ден 

Савіо і Боб Робертсон відповідно, щоби 

запевнити італійську публіку ( котра почасти 

втомилися від «доморощених» вестернів) у 

тому, що їй було презентовано продукт 

Голлівуду [14].  

Починаючи з фільмів, створених у тандемі 

з С. Леоне, в музичних партитурах 

Е. Морріконе, уже сповнених зрілих, 

пульсуючих звуків [13], природними (часом у 



Музичне мистецтво Погребняк Г. П. 

 172 

довгих експозиціях, повільному, майже 

епічному розгортанні історії) стають постріли, 

клацання батога, насвистування, звуки 

церковних дзвонів, імітація завивань койота, 

гуркотіння бляшанок, щебетання птахів, 

шурхіт піску, цокання годинника, плескіт води 

тощо, проте, як виявилось, не лише тому, що 

композитор заощаджував кошти продюсерів 

стрічок, тим самим «відшкодовуючи звуковими 

ефектами нестачу симфонічних музикантів» 

[13]. Ймовірно, що причиною тому слугувало 

ще й, сказати б, зухвале композиторське 

новаторство майстра (адже Е. Морріконе був 

тісно повʾязаний із музикантами-радикалами, 

зосібна, з Gruppo di Improvvisazione Nuova 

Consonanza, які активно боролися в Італії за 

досягнення повоєнного європейського 

авангарду [12]). Можливо саме завдяки цій 

співпраці новаторська музика композитора (що 

перетворилась на своєрідний секулярний гімн 

свободі) вийшла до широкого слухача (а 

точніше кіноглядача), котрому було доволі 

складно сприймати атональну музику в 

концертному залі, однак досить просто (та ще і 

з задоволенням) насолоджуватись, 

вглядаючись в той чи той кіноепізод. Митець 

був глибоко переконаний, що «музиці вдається 

показати те, чого не видно, ба більше – 

розповісти історію, яку екранне зображення не 

розкриває. Музика залежить від кіно. Справжнє 

кіно може обходитися без музики саме тому, що 

музика – це єдине абстрактне мистецтво, яке не 

стосується реальності кіно» [15].  

У трилогії («За жменю доларів» ( 1964), 

«На кілька доларів більше» (1965), «Хороший, 

поганий, злий» (1966)), створених 

Е. Морріконе у співпраці з С. Леоне (де 

кінематографічний звук фактично не мав 

аналогів), стався своєрідний переломний 

момент не лише в музиці до вестерну, а й 

кіномузиці загалом, що виявилось 

незаперечним культурним шоком. Фактично 

композитор, перевернувши уявлення про 

звуковий ряд в аудіовізуальному мистецтві, 

довів, що музика (як один основних елементів 

екранної оповіді) може не стільки 

«обслуговувати» відеоряд, скільки створювати 

самостійний звуковий образ (де часом 

демонструється увага Е. Морріконе до одного 

інструменту – наприклад, соло на трубі, пан-

флейті, гобої або ж віддається перевага 

фантастичної краси жіночому голосу, що 

потужно відтіняється соковитим 

оркеструванням) почасти іронічний, такий, що 

сміливо вступає в контрапунктні стосунки з 

подіями, відображеними на екрані, а отже 

демонструє «усі властивості кіно музики, 

зумовлені її нерозривним зв’язком з візуально-

екранними подіями» [2, 1]. 

У фільмі «Одного разу на Дикому Заході» 

близько 20 хвилин екранного часу звучить 

характерна музика шумів, котрі власне 

дивовижним чином перетворились на 

кіномузику, тоді як головний персонаж 

переважно грає на губній гармоніці (сурлі), що 

стає його голосом. То ж саме за допомогою 

музики композитор точно змальовує характер 

персонажа, тоді як С. Леоне відверто зізнавався, 

що Е. Морріконе не стільки його композитор, 

скільки сценарист, оскільки «я заміняю свої 

погані діалоги його музикою, яка акцентує 

погляди та великі плани» [12]. Зрозуміло, що 

коли режисер ризикує віддати частину 

вербальної складової акторського образу 

музиці, він демонструє свою повну довіру 

композитору. Розмірковуючи про співпрацю з 

Е. Морріконе, режисер зазначав, що в 

кіномистецтві музика незамінна, тому що його 

фільми могли би бути фактично німими, 

оскільки діалоги мають відносно невелике 

значення, а тому саме «музика більше 

підкреслює дії та почуття, ніж діалоги» [14 ]. 

Відомо, що, зазвичай, стрічки Серджо 

Леоне розпочинали фільмуватися лише тоді, 

коли Енніо Морріконе надавав режисеру 

остаточно відкорегований саундтрек. Так, 

приміром, аудіовізуальна культура стрічки 

«Одного разу на Дикому Заході» майстерно 

вибудувана ніби за оригінальним звуковим 

ландшафтом композитора, віртуозний 

саундтрек котрого режисер давав 

розпорядження вмикати під час зйомок, тим 

самим задаючи акторам драматичне 

налаштування, темпоритм, пластику, а 

операторові – динаміку камери. То ж, можемо 

констатувати, що роль композитора і музики в 

творчості кіномайстра (попри часті 

«виробничі» суперечки) була чи не ключовою. 

С. Леоне глибоко усвідомлював наскільки 

важливим для глядацької аудиторії його 

фільмів є саудтрек, написаний саме 

С. Морріконе. Зрештою, режисер доволі 

швидко зрозумів і лишень радів тому, що у 

композитора почала формуватись своя 

аудиторія поціновувачів, котра дивилась і 

шанувала фільми-вестерни не в останню чергу 

тому, що музика до них була написана саме 

Е. Морріконе, адже навіть прослуховування 

сундтреку «The Ecstasy of Gold» (що 

спровокував неймовірну кількість наслідувань і 

копіювань), візитної картки маестро, справді 

подібне до екстазу [5]. 

При цьому Е. Морріконе, створюючи 

впізнавану музику до фільмів ( в партитурі 
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котрих знаходилось місце і електрогітарі, і 

банджо, і варгану, і численним струнним і 

ударним інструментам) й можна було почути 

джаз, італійський фольклор і навіть рок-н-рол 

активно використовував глибинні знання 

класичної музики (зосібна, почерпнуті у таких 

визначних поліфоністів, як Луїджі Ноно, Іоган-

Себастьян Бах, Джіроламо Фрескобальді, 

Клаудіо Монтеверді, Джованні Пʾєрлуїджі да 

Палестрина інших), здобуті ще в консерваторії. 

Так у фільмі «На кілька доларів більше», де 

вибуховий драматизм електрогітари витіювато 

поєднувався зі свистом і зухвалими звуковими 

ефектами, в ключовій сцені композитор 

пропонує музичний фрагмент, де цитує один з 

найпопулярніших творів І.- С. Баха «Токкату і 

фугу ре мінор», що шириться кадром, 

розростається, заповнює всю його площину, 

простір, тримає у цілісності і масштабі. То ж 

музика, яку митець писав до вестернів, і котру 

сам вважав в чомусь примітивною, насправді 

мала свою мудрість, дивовижну архітектоніку, 

була чітко й логічно структурована, а тому не 

дивним виглядає той факт, що його композиції 

багаторазово переробляли й використовували 

джазові музиканти й представники 

авангардистської, психоделічної, серф-музики. 

Разом з тим слід зауважити, що вчитель 

композитора – Гоффредо Петрассі – мало 

цінував кінематографічну діяльність свого 

учня, називаючи її «антитворчою», оскільки 

вважав, що створювати музику для кіно ( чи то 

комерційну музику) не робить йому честі 

академічному музиканту і є відвертою зрадою 

високих ідеалів симфонічного музикування. 

Сам Г. Петрассі ( що за свідченнями сучасників 

неодноразово порушував власні переконання) 

свого часу робив спроби писати музику до 

фільмів ( зокрема й до стрічки «Гіркий рис» 

(1949) Джузеппе де Сантіса, одного з 

найяскравіших представників італійського 

неореалізму), проте не вважав її «справжньою» 

[17]. Не розуміючи унікальності таланту Е. 

Морріконе ( що полягав насамперед в умінні 

тонко поєднувати музичний образ із 

кінематографічною сценою, кадром, героєм, 

зрештою, відчувати і «вписуватись» ( що 

надзвичайно важливо) у творчо-виробничу 

ситуацію, процес (а, отже, працювати доволі 

швидко, точно вкладатись як в умови 

контракту, так і в хронометраж музичного 

фрагменту й іноді відповідно до бюджету 

використовувати мінімум інструментів), 

вловлювати й почасти навіть догоджати 

режисерським, продюсерським смакам і 

уподобанням, а інколи й виховувати їх), Г. 

Петрассі, на відміну від свого вихованця, так і 

не зумів або не забажав творити в мистецькому 

тандемі з режисером-постановником.  

Не кращим чином склались стосунки 

Е. Морріконе і з колишніми однокурсниками, 

вихованцями школи Г.Петрассі, котрі, заздрячи 

майстрові, завжди давали низьку оцінку його 

кінотворам, навмисне дотримувались 

упереджених думок, щодо самої професії 

кінокомпозитора, необачно заперечуючи 

«чуттєве, естетичне начало» кінематографа з 

його образним світом «марень, сновидінь, 

символів» [6, 23–24]. Однак, попри певну 

ізоляцію в композиторських колах ( в котрій 

опинився митець) і ба навіть переживання 

деякого комплексу неповноцінності (що 

активно підігрівався «соратниками» по 

музичному цеху), Енніо Морріконе, котрий 

змушений був тривалий час доводити своє 

право йти й розвиватись в професії, завдяки 

власним моральним і художньо-естетичним 

принципам, а також фантастичній 

працездатності (бо ж усього за перші 2 роки 

роботи в кінематографі було створено понад 20 

найвідоміших «вічних» саудтреків) зумів 

«заговорити своїм голосом» [6, 24], чому не в 

останню чергу сприяв унікальний творчий 

тандем із режисером Серджо Леоне.  

Наукова новизна дослідження. 

Режисерську творчість проаналізовано в 

контексті композиторських практик творення 

музики для аудіовізуального мистецтва й 

доведено доречність використання системного 

методу у вивченні особливостей творчості 

композиторів в контексті мистецького тандему 

в галузі аудіовізуального мистецтва та 

виробництва. 

Висновки. У процесі фільмотворення 

самобутність режисера ніби притягує 

талановитих соратників, хоч і (що дивно) не 

завжди гарантує творчу перемогу. При цьому 

успіх стрічки – це передовсім висока 

майстерність режисера створювати й плекати 

співпрацю в тривалому тандемі зі сценаристом, 

оператором, звукорежисером, акторами, і, 

звичайно, композитором, завдяки котрому 

музика стає не лише наповненням кадру, вона 

відтворює історичний час, характери героїв, 

формує атмосферу сюжету і часом 

перетворюється на ключовий елемент екранної 

режисерської мови. Багатолітній творчий 

тандем Серджо Леоне й Енніо Морріконе – 

яскраве свідчення єдності режисера і 

композитора у світосприйнятті, світовідчутті, 

світовідтворенні, візуалізація певної 

психологічної ба навіть біологічної сумісності 

талановитих митців, в результаті чого у доволі 

складній, але плідній довірчій співпраці не 
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лише народились захоплюючі й зворушливі 

саундреки ( що давно набули самостійного 

статусу й звучать у концертному виконанні), а 

фільми знайшли мільйони прихильників в 

щонайширшій глядацькій аудиторії, головно – 

сформувався й утвердився авторський 

упізнаваний і неповторний стиль, почерк 

кожного з митців.  
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ЯГЕЛЛОНСЬКА ТРАДИЦІЯ В ПОЛЬЩІ ТА ЇЇ ПРОЄКЦІЯ В СТРУКТУРІ 

ПОЗНАНСЬКОГО УНІВЕРСИТЕТУ (1922–2023 роки) 
 
Мета роботи – проаналізувати діяльність кафедри музикології Позанського університету у руслі 

ягеллонської традиції Польщі в оригінальному переломленні засад європейської музичної академічної освіти від 

часу її заснування (1922 р.) до початку ХХІ ст. Методологія дослідження полягає в застосуванні біографічного 

методу (вивчення життєвого шляху відомих представників познанської музикологічної школи); джерелознавчого 

(опрацювання наукових праць із зазначеної проблематики); музикознавчо-аналітичного методу — для вивчення 

окремої стильової типології та історіографічних надбань. Наукова новизна роботи полягає у виокремлені 

культурного феномену ягеллонства у зв’язку з особливостями заснування і функціонування музикологічної 

кафедри у Познанському університеті. Висновки. Дослідження дало змогу простежити шлях становлення 

музикології як науки та навчальної дисципліни у Познані у руслі ягеллонської традиції Польщі в оригінальному 

переломленні засад європейської музичної академічної освіти від часу її заснування (1922 р.) до початку ХХІ ст.  

Очолювана Л. Камєнським кафедра музикознавства була єдиним науковим підрозділом у Польщі, де велися 

дослідження в галузі етномузикології. Ця кафедра першою в країні розгорнула музикознавчу діяльність щодо 

систематизації збору та обробки польської народної музики на основі живого матеріалу. При кафедрі було 

засновано регіональний фонографічний архів. Діяльність Л. Камєнського та А. Хибінського зумовила появу 

плеяди польських музикологів та істориків музики, які були виховані на засадах навчально-наукової методології 

європейської академічної освіти. Це було покоління музикознавців, які отримали ґрунтовну фахову освіту 

європейського зразка у себе на батьківщині.  

Ключові слова: ягеллонська культурна традиція, Інститут музикології Університету імені Адама Міцкевича 

в Познані, музикологічна освіта. 
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Jagellonian Tradition in Poland and Its Projection in the Structure of the University of Poznan (1922-2023) 

The purpose of the article is to analyse the activities of the Department of Musicology of the University of Poznań 

in the line of the Jagiellonian tradition of Poland in the original refraction of the foundations of European academic 

musical education from its foundation (1922) to the beginning of the twenty-first century. The research methodology 

consists in the application of the biographical method (studying the life path of famous representatives of the Poznań 

school of musicology); the source study method (studying scientific works on the above-mentioned issues); and the 

musicological and analytical method to study a separate stylistic typology and historiographical achievements. The 

scientific novelty of the work lies in the identification of the cultural phenomenon of Jagiellonianism in connection with 

the peculiarities of the foundation and functioning of the Department of Musicology at the University of Poznań. 

Conclusions. The study helped to trace the path of formation of musicology as a science and academic discipline in 

Poznań in the line with the Jagiellonian tradition of Poland in the original refraction of the foundations of European 

academic musical education from its foundation (1922) to the beginning of the twenty-first century. The Department of 

Musicology headed by L. Kamienski was the only academic unit in Poland where research in the field of ethnomusicology 

was conducted. This department was the first in the country to launch musicological activities aimed to systematise the 

collection and process Polish folk music based on live material. A regional phonographic archive was founded at the 

department. The activities of L. Kamienski and A. Cybinski led to the emergence of a galaxy of Polish musicologists and 

music historians who were brought up on the principles of the educational and scientific methodology of European 
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academic education. This was a generation of musicologists who received a thorough professional education of the 

European standard in their homeland. 

Key words: Jagiellonian cultural tradition, Institute of Musicology of Adam Mickiewicz University in Poznań, 

musicological education. 

 

Актуальність теми. Дослідження історії 

кафедри музикології Університету імені Адама 

Міцкевича в Познані є актуальним на 

сучасному етапі, оскільки втілює досвід 

братньої слов’янської країни, культура якої 

знаходилася у першій половині ХХ століття на 

переламному етапі буття нації, що співвідносне 

із положенням України сьогодення. А вказаний 

етап буття Університету у Познані в ракурсі 

слов’янського співробітництва у вибудові 

відповідної музикологічної школи не привертав 

уваги українських та зарубіжних 

музикознавців. Тому сьогодні існує потреба 

цілісного наукового дослідження навчально-

педагогічної та наукової діяльності вказаної 

кафедри у відповідному часовому обсязі.  
Аналіз досліджень і публікацій. Протягом 

останнього часу специфіка ягеллонства 

розглядалась у працях польських та 

українських авторів, коли висвітлювалися 

проблеми польського бідермайєра Олени 

Маркової [1], Iгора Подобаса [2], Януша 

Тазбіра [10, с. 46-52] й ін.). Творчі здобутки 

кафедри музикології Університету імені Адама 

Міцкевича в Познані вивчали: Казімєж 

Міхаловскі [6], Божена Мушкальська [8, 9-36], 

Крістіна Моравска [7] та інші. 

Вказана проблема недостатньо досліджена 

в українському та зарубіжному музикознавстві 

і потребує більш глибшого осмислення.  

Мета роботи – проаналізувати діяльність 

кафедри музикології Позанського університету 

у руслі ягеллонської традиції Польщі в 

оригінальному переломленні засад 

європейської музичної академічної освіти від 

часу її заснування (1922 р.) до початку ХХІ ст.  

Виклад основного матеріалу. Познань 

віддавна входила до польської держави від її 

заснування і хрещення у Х ст., тобто в умовах 

прийняття князем Мєшком християнства 

нероздільної церкви. Не дивно, що на період 

ягеллонської Польщі припадає найвищий 

розквіт Познані. Спроби германізації в межах 

Пруссії завжди викликали різкий опір, зокрема 

в 1939–1945 рр., коли як центр Позен провінції 

Ватерланд місто опинилося у складі 

гітлерівської Німеччини.  

Познанський університет був відкритий у 

1518 р. на тлі культурних розбудов Ягеллонів, 

котрі відстоювали слов’янську єдність 

національно трискладової Речі Посполитої. 

Реальна діяльність цього університету тривала 

з 1611 р., хоча офіційне відкриття датується 

1919 р. Познанський університет увібрав досвід 

більше за півтора сторіччя до нього 

заснованого Краківського університету, в 

якому функціонував факультет вільних 

мистецтв. 

Після входження Познані у самостійну 

Польщу в 1918 р. Познанський університет, 

офіційно відкритий роком пізніше, зосередив 

потужні професійні сили вищої освітньої 

діяльності в країні. Зрозуміло, що мистецький 

комплекс, заявлений у Краківському 

історичному попереднику Познанського, став 

суттєвим здобутком діяльності вказаного 

навчального закладу. 

Так, у першому семестрі 1919/20 

навчального року при філософському 

факультеті Познанського університету ксьондз 

Вацлав Гебуровський створив постійний 

семінар для студентів, який проводив декілька 

місяців на громадських засадах. Його 

учасниками були студенти вказаного 

факультету, котрі прагнули поглибити свої 

знання з історії польського мистецтва. 

Вивчалися такі предмети, як історія поліфонії, 

історія ораторії, хоровий спів та основи теорії 

музики [7, 299]. 

Познанський університет отримав почесне 

призначення – імені Адама Міцкевича – в 1955 

р., ствердивши особливу пошану цього центра 

освітньої активності Польщі до видатного 

поета нації й світу. Крім університету, цим 

іменем названий парк, що є пам’яткою міста. 

Звернення до імені А. Міцкевича при 

історичній ідентифікації університету 

надзвичайно символічне. Адже діяльність 

геніального поета і теоретика літератури, 

історика, політичного діяча і великого 

ентузіаста слов’янського братства, уродженця 

сучасної Білорусії, яку ототожнював з Литвою, 

і представника ягеллонської пам’яті про 

«литовське в польському» надає певного 

ідеологічного й змістовно-організаційного 

ореолу діяльності Познанського університету. 

Втілення особливої турботи щодо 

мистецтвознавчої і спеціально музикознавчої 

спрямованості праці знаменитого закладу 

склалося з перших же кроків його офіційного 

буття. 

1 травня 1922 р. польського музиколога, 

педагога і музичного критика Л. Камєнського 

було призначено на посаду завідувача семінару 

[9, 12]. Він залишався єдиним викладачем аж до 

1924 р. Студенти, які хотіли отримати цю 
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спеціальність, повинні були під час навчання 

відвідувати лекції з музичних композицій XVIII 

cт., камерної музики XVIII ст., музикознавчого 

аналізу, історії опери й ін. 

Навчальна програма на кафедрі 

музикознавства Познанського університету не 

відрізнялася від навчальних програм двох 

інших музикознавчих центрів – у Кракові та 

Львові. Однак Л. Камєнський виявив 

пристрасть до польського музичного 

фольклору. Він розпочав роботу, щоби 

привернути до проблеми музичного фольклору 

увагу ширшої групи людей. У 1922 р. професор 

прочитав лекцію про польські народні пісні.  

Очолювана Л. Камєнським кафедра 

музикознавства була єдиним науковим 

підрозділом у Польщі, де велися дослідження в 

галузі порівняльної музикології. Ця кафедра 

першою в країні розгорнула музикознавчу 

діяльність щодо систематизації збору та 

обробки польської народної музики на основі 

живого матеріалу. У 1930 р. музиколог 

розпочав систематичну роботу щодо збору 

музичних записів. [5, 36]. 

Навколо Л. Камєнського зібралася велика 

група студентів, яка особливо цікавилася 

фольклором. Протягом першого року 

діяльності було зібрано понад 1000 фонограм 

польських народних пісень та інструментальної 

музики жителів Великопольщі, світських і 

релігійних. У 1931/32 навчальному році архів 

РАФ був поповнений понад 600 новими 

фонографічними записами, з яких переважна 

більшість була зібрана у Померанії 

Л. Камєнським, а решту – Я. Пєтрушинською і 

М. Квєком у Великопольщі і Мазовії [3, 2].  

На кафедрі музикології Познанського 

університету в міжвоєнний період навчалися 77 

осіб, з яких 22 захистили кандидатські 

дисертації.  

Діяльність кафедри музикології 

Познанського університету під керівництвом 

Л. Камєнського отримала загальнонаціональне 

визнання. У вересні 1939 р., коли німецькі 

війська увійшли до Познані, всі колекції РАФ 

були назавжди втрачені. 

У 1936 р. завідувач кафедри музикології Л. 

Камєнський отримав звання професора. У 

1938/39 навчальному році він був деканом 

гуманітарного факультету університету. Також 

проводив лекції у Берліні, Франкфурті, 

Братиславі, Празі. У міжвоєнний період був 

нагороджений офіцерським хрестом Ордена 

Білого Лева (1930) та Золотим Хрестом (1936). 

Невдовзі після початку нацистської 

окупації Л. Камєнський був заарештований 

гестапо за звинувачення в антифашистській 

діяльності, а через публікації, в яких він 

стверджував про польськість Померанії та 

Кашубії, був оголошений «ворогом рейху». 

Лише завдяки старанням дружини (німкені за 

походженням) його звільнили. Професор 

перебував під постійним наглядом поліції. 

Працював в архіві Познанської бібліотеки 

Рачинських. Після війни комуністична влада 

Польщі звинуватила його у співпраці з 

нацистами. На судовому процесі, на якому 

однак не було надано переконливих доказів 

співпраці Л. Камєнського з окупантами, його 

було засуджено до 3 років позбавлення волі, 

конфіскації майна і позбавлення громадянських 

прав. Після пом’якшення вироку професор 

домігся помилування і нарешті в 1960 р. суд 

постановив скасувати його попередню 

судимість. Та Л. Камєнського назавжди 

відсторонили від роботи в академічному 

середовищі. У 1949–1957 рр. професор жив у 

Торуні, де працював викладачем у дитячій 

музичній школі [4]. 

Зважаючи на наукові здобутки 

Л. Камєнського, його композиторські пошуки є 

скромними. Перші музичні твори він написав у 

ранньому віці – спочатку прості, а в зрілі роки 

вже використовував складні технічні і творчі 

прийоми. Композитор написав велику кількість 

творів в романтичному стилі, з поетичним 

розмахом. Він любив музику В. Моцарта, Ф. 

Шопена, Р. Шумана та інших відомих 

композиторів. 

Серед музичних творів Л. Камєнського 

особливу увагу привертають дві масштабні 

музичні композиції: «Sinfonia Paschalis» – з 

першого періоду його творчості 

(Вагнерівського) та комічна опера в трьох актах 

«Дами і гусари» («Damy i huzary») на лібрето 

драматурга О. Фредра – з другого періоду його 

творчості (Моцартівського). Варто відзначити, 

що найвизначнішим музичним твором 

композитора є його комічна опера «Дами та 

гусари». Світова прем’єра відбулася у 

Великому театрі імені Станіслава Монюшка в 

Познані 3 жовтня 1938 р. 

На жаль, досі немає опрацювань 

композиторської творчості музиколога 

Л. Камєнського, оскільки праці всього його 

життя були значною мірою знищені вандалами, 

тож важко повністю оцінити його музичну 

спадщину. Але композитор був великим 

музикознавчим авторитетом свого часу, 

новатором в галузі етнографічних досліджень. 

У 1910–1918 р. Л. Камєнський створив біблійну 

оперу на власний текст «Тамар», комічну оперу 

«Табу», симфонічну поему «Казка». 
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У 1949–1957 рр. працював в дитячій 

музичній школі в Торуню. В цей період він 

почав реконструювати партитуру своєї 

втраченої опери «Дами та гусари». У спадщині 

Л. Камєнського майже 40 сольних пісень на 

польські, німецькі та англійські слова, близько 

100 фортепіанних п’єс, зокрема етюди, вальси, 

20 ходячих танців і танців полонез для 

фортепіано, 60 вальсів та ін. [4]. У 1950-х роках 

записав 150 м’яких компакт-дисків з Кашубії. 

Наприкінці свого життя Л. Камєнський 

знову звернувся до композиторської творчості. 

На жаль, більшість його доробку як 

композитора до 1939 р., включаючи всі 

симфонічні та сценічні твори, втрачено в час 

Другої світової війни [8, 12]. 

У середині травня 1945 р. на кафедрі 

музикології Познанського університету 

розпочали свої перші заняття зі студентами 

колишні асистенти і викладачі кафедри М. Квєк 

та М. Собєцький, а гуманітарна рада 

факультету запросила професора, засновника і 

колишнього керівника кафедри музикології у 

Львові А. Хибінського, який тоді проживав у 

Кракові, до праці в Познані. Завдяки його 

старанням кафедра музикознавства зазнала 

великих змін. За період діяльності 

А. Хибінського впродовж 1945–1954 рр. майже 

100 осіб почали вивчати музикознавство.  

Після смерті А. Хибінського у 1952 р. 

посаду керівника кафедри зайняла доцент М.-К. 

Щепанська. Їй допомагали М. Собєцький, 

приїздив на лекції з Варшави Г. Файхт, а також 

випускники кафедри Й. Собецька, 

З. Сітовський, В. Рогаль, Е. Новачик, 

Т. Струмілло, З.-М. Швейковський.  

У 1974 р. керівником кафедри 

музикознавства стала доктор Кристіна Віновіч. 

Саме завдяки її старанням була розроблена 

нова навчальна програма й сформована 

команда співробітників.  

Із 1975 р. кафедру музикознавства 

очолював професор, доктор габілітований Ян 

Стешевський, а з 1999 р. – професор, доктор 

габілітований Данута Ясіньська.  

З жовтня 2016 р. до вересня 2019 р. 

обов’язки директора цього інституту 

виконувала професор, доктор габілітований 

Юстина Гуменка-Якубовська. У 2019 р. посаду 

керівника Інституту музикології обійняв 

професор, доктор габілітований Петро 

Подліпняк. В інституті працювали сім 

незалежних співробітників (включаючи трьох 

штатних професорів) і шість асистентів, а 

також навчалися понад десять докторантів. 

1 жовтня 2019 р. Інститут музикології та 

Інститут історії мистецтва разом створили 

новий підрозділ в структурі Університету імені 

Адама Міцкевича в Познані – факультет 

мистецтвознавства [11, 12]. 

Музикологія в Університеті імені Адама 

Міцкевича в Познані динамічно розвивається у 

кількох наукових напрямках: історія музики, 

дослідження польської музики та музики XIX–

XX ст., етномузикологія, оперологічні, 

психоакустичні та когнітивні питання, а також 

питання, пов’язані з естетикою та філософією 

музики. Так, у музикознавчому відділі, як 

частині спеціалізації оперного мистецтва, що є 

унікальним науковим профілем у 

національному масштабі (навчає як майбутніх 

істориків, так і теоретиків опери, критиків 

музичного театру), співпрацюють відомі 

театрали під керівництвом професора, доктора 

габілітованого Доброчни Ратайчакової. 

Отже, ягеллонство, будучи унікальним 

здобутком релігійно-державного буття Великої 

Польщі XV–XVI ст., стало стимулом 

культурно-релігійних рухів та акцій наступних 

епох, демонструючи у сутності 

старокатолицької традиції європейського світу 

культурну пам’ять про нероздільну церкву 

першохристиянського буття і надихаючи 

релігійно-творчим єднанням сучасні 

глобалістські виміри людського планетарного 

існування.  

Наукова новизна роботи полягає у 

виокремлені культурного феномену 

ягеллонства у зв’язку з особливостями 

заснування і функціонування музикологічної 

кафедри у Познанському університеті. 

Висновки. Ягеллонська традиція є 

феноменальним утворенням ренесансного 

стилю суспільного мислення, у якому 

специфічне сприйняття гармонії «двох світів» – 

культурних цінностей християнства і 

позахристиянських культурних надбань – 

набуло унікальної державотворчої та релігійної 

доктрини давньохристиянської єдності 

православних і католиків в одному соціумі.  

Вказаний культурний статус ягеллонства 

став символом Польщі, що вже у ХІХ ст. 

констатував А. Міцкевич у своїх розробках 

«литовського в польському» і художньо 

відобразив у поемі «Пан Тадеуш чи останній 

наїзд в Литву у 1812 – 1813 роках». Саме 

ягеллонські засади спонукали М. Карловича, 

якого високо цінував А. Хибінський, написати 

свою «Литовську рапсодію» (за матеріалами 

білоруського фольклору, що безпосередньо 

увібрав впливи литовського язичництва).  

Дане дослідження дало змогу простежити 

шлях становлення музикології як науки та 

навчальної дисципліни у Познані. Очолювана 
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Л. Камєнським кафедра музикознавства була 

єдиним науковим підрозділом у Польщі, де 

велися дослідження в галузі 

етномузикологічної музикології. Ця кафедра 

першою в країні розгорнула музикознавчу 

діяльність щодо систематизації збору та 

обробки польської народної музики на основі 

живого матеріалу. При кафедрі було засновано 

регіональний фонографічний архів. 

Діяльність Л. Камєнського та 

А. Хибінського зумовила появу плеяди 

польських музикологів та істориків музики, які 

були виховані на засадах навчально-наукової 

методології європейської академічної освіти. 

Це було покоління музикознавців, які отримали 

ґрунтовну фахову освіту європейського зразка 

у себе на батьківщині.  
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Piśmiennictwa Muzycznego. Kraków, 1955. 280 s. 

7. Morawska K. Wacław Gieburowski. 

Encyklopedia Muzyczna PWM. Kraków: Polskie 

Wydawnictwo Muzyczne SA, 1987. T. 3 : E–F–J. S. 

299–300.  

8. Muszkalska B. Łucjan Kamieński. O biologii 
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ТВОРЧІСТЬ ДИРИГЕНТА ДМИТРА КОТКА  

В ДЗЕРКАЛІ ПОЛЬСЬКОЇ ПРЕСИ (1922–1926 рр.) 
 

Мета статті – висвітлити концертно-виконавську діяльність Українського Наддніпрянського хору під 
керівництвом диригента Дмитра Котка за матеріалами польської преси 1922–1926 рр. Методологія дослідження 
полягає в застосуванні методів аналізу та синтезу, систематизації фактів, узагальненні опрацьованого матеріалу. 
У методологічну основу роботи покладено історико-хронологічний, джерелознавчий, логіко-узагальнюючий 
метод для аналізу періодичних джерел, вивчення творчості Наддніпрянського хору, виявлення впливу його 
мистецької діяльності на розвиток музичного життя. Новизною є уведення до наукового обігу нових архівних 
документів, значної бази тогочасної періодики, публікацій музичної критики для детального комплексного 
аналізу творчості хорового колективу. Висновки. Висвітлено один з періодів мистецької діяльності Дмитра 
Котка – керівництва Українським Наддніпрянським хором. Аналіз творчості побудовано на матеріалах періодики 
Польщі. Польська критика створила своєрідний літопис музичного життя цього колективу, описуючи артистизм, 
зразкову сценічну дисципліну, професійні вокальні дані, вдалий підбір репертуару, оригінальні інтерпретації 
хорових творів, художню довершеність виконання. Велика кількість рецензій, зокрема й відомих фахових 
польських музикознавців, засвідчує популярність творчої інституції та її керівника Дмитра Котка. Незважаючи 
на певні протиріччя, тенденційність оцінок чи суперечливість висновків, важливість цих рецензій у періодичних 
виданнях, по-перше, у тому, що вони створювали своєрідний літопис музичного життя Українського 
Наддніпрянського хору, а по-друге, стимулювали розвиток історичного й теоретичного музикознавства, 
закладали основи музичної культури, зберігали для нащадків цінні документальні факти. 

Ключові слова: Дмитро Котко, Український Наддніпрянський хор, виконавство, концертна діяльність, 
диригентська техніка, репертуар, національне мистецтво. 

 

Kmetiuk Taras, Candidate of Art History, Associate Professor, Department of Pop and Vocal Art, King Danylo 
University 

Conductor Dmytro Kotko’s Creative Work in the Mirror of Polish Press (1922–1926) 

The purpose of the article is to highlight the concert and performance activities of the Ukrainian Naddniprianskyi 
Choir leaded by conductor Dmytro Kotko based on the materials of the Polish periodicals of 1922–1926. The research 
methodology consists in the use of methods of analysis and synthesis, systematization of facts, and generalisation of the 
materials studied. The methodological basis of the work is based on the historical and chronological, source, logical and 
generalising method to analyse periodical sources, study the work of the Naddnipryanskyi Choir, and identify the impact 
of its artistic activity on the development of musical life. The scientific novelty of the article is the introduction of new 
archival documents, a significant database of periodicals of that time, and publications of music criticism for a detailed 
comprehensive analysis of the choir’s creativity. Conclusions. The scientific article hightlights one of the periods of 
Dmytro Kotko's artistic activity – the management of the Ukrainian Naddnipryanskyi Choir. The analysis of his work is 
based on materials from Polish periodicals. Polish press has created a kind of chronicle of the musical life of this ensemble, 
describing artistry, exemplary stage discipline, professional vocal skills, successful selection of repertoire, original 
interpretations of choral works, and artistic perfection of performance. A large number of reviews, including those of 
well-known Polish musicologists, attest to the popularity of the creative institution and its director, Dmytro Kotko. Despite 
certain contradictions, biased assessments, or contradictory conclusions, the importance of these reviews in periodicals 
lies, firstly, in the fact that they created a kind of chronicle of the musical life of the Ukrainian Naddnipryanskyi Choir, 
and secondly, they stimulated the development of historical and theoretical musicology, laid the foundations of musical 
culture, and preserved valuable documentary facts for posterity. 

Key words: Dmytro Kotko, Ukrainian Naddniprianskyi Choir, performance, concert activity, conducting technique, 
repertoire, national art. 
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Актуальність теми. Усебічне дослідження 

культурно-мистецьких процесів передбачає 

необхідність урахування різних рівнів 

функціонування музичної культури в 

діалектичній єдності одиничного, загального й 

особливого. Розгляд загальних тенденцій і, 

зрештою, виявлення національної специфіки 

розвитку музичного мистецтва неможливі без 

пильної уваги до конкретних постатей, 

визначення їхнього місця й ролі в історії 

української музики. Імена тих людей, чия 

благородна місія відіграла невід’ємну роль на 

шляху збереження національного духовного 

багатства, справедливо повертаються до нас та 

потребують належної оцінки. До таких 

належить Дмитро Котко – хоровий диригент, 

організатор й керівник багатьох професійних 

мистецьких колективів Західної України. 

Певний час його ім’я було штучно викреслене з 

історії української музики. Тому кожна праця, 

яка оцінить творчу спадщину митця з погляду 

сучасності й об’єктивно відтвореної 

достовірності минулого – є актуальною і 

потрібною. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблема 

дослідження життєвого шляху та творчої 

діяльності Дмитра Котка привертала увагу 

вітчизняних музикознавців як з погляду 

практичної реалізації націоналістичних ідей, 

так і в контексті сучасної західноукраїнської 

хорової культури. Так, об’ємний огляд 

музичного життя диригента зробив С. 

Стельмащук у праці «Дмитро Котко та його 

хори» [2]. Цінний науковий матеріал 

представлено у монографії Т. Кметюка 

«Дмитро Котко: феномен диригента» [3]. 

Вагоме художньо-документальне значення у 

рамках даної статті має нарис О. Вітенка 

«Український професійний хор під орудою 

Дмитра Котка» [1]. Вибірково розгляд й аналіз 

мистецької діяльності диригента міститься в 

працях М. Черепанина, О. Бенч-Шокало, М. 

Бурбана, С. Людкевича, Ю. Картух, 

Я. Михальчишина, В. Барвінського, Л. 

Вардзарука, М. Голинського та ін. Серед 

наявних публікацій про Дмитра Котка та його 

творчість домінують статті в періодичній пресі 

(автори – С. Стельмащук, О. Вітенко, В. 

Барвінський, М. Кравчук, В. Паздрій, П. 

Сов’як, Р. Кирчів, І. Бугаєвич, І. Бермес, 

Р. Климовський, Т. Кашлюк, М. Черепанин, Л. 

Кияновська).  

Мета дослідження. Напрочуд актуальною 

у контексті намагання увиразнити стильове 

обличчя Д. Котка – диригента і його мистецької 

діяльності викликають статті в польській 

періодиці 1922–1926 рр., які описують творчий 

шлях Українського Наддніпрянського хору під 

його керівництвом. Звідси й основна мета 

наукової розвідки – висвітлити концертно-

виконавську діяльність Наддніпрянського хору 

за матеріалами польської преси вказаного 

періоду. 

Новизною є уведення до наукового обігу 

нових архівних документів, значної бази 

тогочасної періодики, публікацій музичної 

критики для детального комплексного аналізу 

творчості хорового колективу. 

Виклад основного матеріалу. Дмитро 

Котко (1892–1982) народився в с. Балки 

Таврійської губернії (тепер – Запорізька обл.), 

закінчив Ардонську духовно-місіонерську 

семінарію в Росії (1913). Брав участь у Першій 

світовій війні. У 1920 р. разом з іншими 

інтернованими українцями, які перебували в 

Польщі, організував «Український 

Наддніпрянський хор» – професійний 

колектив, з яким концертував по всій території 

сучасної Західної України, а також у Польщі, 

Німеччині, Білорусі, Франції, Литві. 

За нелегких умов мистецький ансамбль 

презентував доволі складний репертуар: 

«Закувала та сива зозуля» П. Ніщинського, 

«Прометей» і «Бурлака» К. Стеценка, «Та 

болять ручки» і «Вітер повіває» О. Кошиця, 

«Золоті зорі» та «Гуляли» О. Нижанківського, 

«Було колись в Україні» й «Воєнні квартети» 

Ф. Колесси та ін. 

Перші пробні виступи хору відбувалися з 

дозволу польської адміністрації в кінотеатрах у 

формі вокальної ілюстрації не озвучених 

фільмів, а також у військових частинах 

(Слупца, Острув-Велькопольскі). З часом така 

концертна практика засвідчила випадки 

шовіністичної настороженості місцевих 

органів влади до колективу, забороняючи 

проводити концерти через напружені стосунки 

між українцями й поляками. Такі випадки 

зафіксовано, наприклад, в містах Шрем і 

Торунь. Так, у Торуні (1921) напередодні 

виступу місцева газета «Słowo pomorskie» 

зробила негативну рекламу хорові, закликала 

громадськість бойкотувати концерт, адже «не 

пристало полякам йти слухати співи 

гайдамаків. Їм треба сказати «преч за Збруч», бо 

тут не потрібна українська пісня» [1, 20]. 

Згодом Дмитро Котко отримав дозвіл на 

виступи у Поморському, Познанському та 

Верхньосілезькому воєводствах Речі 

Посполитої. Розширивши репертуар, 

«Український хор, диригент Дмитро Котко» 

(тимчасова офіційна назва хору в цей період) в 

лютому 1922 р. вирушає у першу велику 

гастрольну поїздку містами Каліш, Косцежина, 
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Картузи, Ґдиня, Староґард-Ґданські, Тчев, 

Хойніце. 

Після виступу у м. Бидґощ «Gazeta 

Bydgoska» пише про фахове виконання хорових 

творів і наголошує, що мистецький ансамбль є 

досконалим у повному значенні цього слова, а 

прекрасні молоді голоси наділені могутньою 

силою звучання. Взірцевими є сценічний 

вигляд та дисципліна: «Хор домігся такої 

злагодженості, що звучить як один акорд. 

Випромінюються від цього колективу любов до 

пісні та вроджена музикальність» [5, 2]. 

З часом польська преса почала активно 

друкувати рецензії на концертні виступи: «На 

сцені нашого міста виступає Український хор. 

Він невеликий, але з надзвичайно сильними і 

приємними за тембром голосами. Співають без 

нот, а звучить той хор, як оркестр, що 

складається зі ста труб» [2, 35]. Подібні відгуки 

іноді писали не фахові рецензенти, однак вони 

підбадьорювали і морально підтримували 

артистів. 

Позитивну репутацію хору доповнював 

ряд основних принципів, запроваджених Д. 

Котком, а саме: розпочинати концерт у точно 

призначеній годині й за будь-якої кількості 

слухачів, чітко дотримуватися програми 

концерту, виконувати твори на високому 

мистецькому рівні. Особливими ознаками хору 

були: його постава на сцені, невимушена 

манера співу, ансамблевість, чітка дикція, чисте 

інтонаційне звучання, відшліфоване 

фразування та агогіка, виконання творів з 

пам’яті a cappella. Імпонувала зразкова 

сценічна дисципліна, зосередженість хористів, 

підбір репертуару (українські, польські, 

німецькі пісні, великі музичні твори) та єдність 

у прагненні досягнення художнього результату. 

Наприкінці 1922 р. Наддніпрянський хор 

виступав у Познані в концертних залах 

«Евангелицького Дому», «Академічного 

Дому», «Аулі університетської». Газета 

«Dźiennik Poznanski» пише, що хор та його 

диригента можна ставити за взірець співу для 

поляків. Автор статті музикознавець Міхал 

Юліан Піотровський наголошує про важливість 

популяризації української пісні за кордоном, 

завдяки якому колектив сповнює місію 

націоналізації свого народу. Музичний критик 

зауважує: «Хор співає з такою чіткістю й 

повнотою, що бринить кожна фраза 

виконуваного твору. Вдало підібрані голоси 

зливаються і взаємозабарвлюють один одного. 

Оригінальною є інтерпретація виконаних 

пісень. Диригуючи, Дмитро Котко не відбиває 

темп механічно, а навпаки, кожен його рух має 

своє значення. Всюди, де виступав цей 

невеликий хор з концертами, зумів завоювати 

серед чужинців симпатії до України й 

українського народу» [11, 6]. 

У німецькій газеті «Posener Tageblatt», що 

виходила у Познані, можна прочитати: 

«Несподіване задоволення я отримав увечері в 

п’ятницю відвідавши концерт Українського 

хору в залі «Академічного Дому». У колективі 

є дивовижні баси, які надають загальному 

звучанню сили й особливого теплого 

забарвлення. Слід підкреслити чистоту тенорів, 

особливо у верхніх регістрах. Керівник п. 

Котко – диригент, якому хор мусить 

завдячувати своєю славою. Уміння ідеально 

втримати колектив інтонаційно та ритмічно – 

це його особливості, які свідчать про здібність 

диригента та досконалість його роботи» [3, 47]. 

Автор статті, критик-музикознавець заховався 

під криптонімом «Н», невідоме справжнє ім’я 

автора рецензії. 

Журнал «Zуcіe kobjety» пише, що хор 

Д. Котка майстерно виконує не лише українські 

пісні, а й твори зарубіжних композиторів: 

«Краков’як» С. Монюшка, «Ніченька» А. 

Рубінштейна, твори Г. Маршнера та ін. Авторка 

статті М. Грущинська наголошує: 

«Мистецький колектив виконує концертну 

програму з природним натхненням, яке 

неможливо показати штучно, бо воно йде 

безпосередньо від серця. Тому кожна пісня, як 

рідна українська, так і чужа, сповнена ніжного 

почуття й чарів, без яких ніякий витвір 

мистецтва не можна вважати довершеним» [6, 

12–13]. 

У 1924 р. Міністерство внутрішніх справ м. 

Бендзин Верхньосілезького воєводства видало 

ліцензію й патент на ім’я Котка для вільного 

концертування по всій Польщі, зокрема в 

Галичині, Волині, Холмщині. Так утвердилося 

концертно-промислове підприємство під 

назвою «Хор Дмитра Котка».  

У 1925 р. мистецький ансамбль був 

запрошений Краківським концертним бюро для 

проведення гастрольної подорожі 

Варшавським, Краківським, Люблінським, 

Лодзьким, Віленським воєводствами Польщі. У 

підписаній угоді зазначалося, що склад 

колективу має бути змінено на мішаний із 

загальною чисельністю – 40 осіб. Умови були 

прийняті, підібрано жіночий склад, у якому, 

крім наддніпрянок, були й галичанки. 

Концертна програма новоствореного хору 

складалася з трьох відділів: перший і третій 

виконувалися мішаним складом, другий – 

чоловічим. Репертуар включав у себе обробки 

народних пісень, хорові твори 

Д. Бортнянського, А. Веделя, К. Стеценка, 
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М. Лисенка, М. Леонтовича, О. Кошиця, 

П. Ніщинського, Г. Давидовського, 

О. Нижанківського, С. Воробкевича, 

Ф. Колесси, Б. Вахнянина, С. Людкевича, 

М. Гайворонського, Д. Січинського, хорові 

обробки Д. Котка. 

Навесні 1925 р. розширений мистецький 

колектив з урізноманітненою програмою 

виступив у Кракові в концертній залі Старого 

театру. Після виступу у місцевій газеті 

«Ilustrowany Kurjer Codzienny» доктор 

музикознавства Альфред Єндль пише, що 

Наддніпрянський хор володіє двома вагомими 

засобами впливу на слухачів: професійністю 

вокального матеріалу й досконало підібраним 

репертуаром. Голоси хористів відзначаються 

«надзвичайною могутністю і силою здоров’я, 

мужністю й металевим звучанням, великими 

можливостями і м’яким забарвленням. 

Особливо імпонує звучання басів-профундо, 

що сягають бездонних глибин низьких тонів». 

А. Єндль засвідчує, що хористи співають без 

нот і уважно слідкують за кожним найменшим 

рухом диригента, дотримуються чітко 

встановленої дисципліни: «Метро-ритмічні 

зміни дивують чіткою узгодженістю. Звук хору 

схожий до звучання великого органу. Диригент 

Котко вміло керує делікатними і зрозумілими 

для співаків рухами рук. Жести ледь помітні, 

але виразні настільки, що досконало 

підкреслюють думку керівника. Проста, але 

зручна фактура музичних творів створює 

надзвичайно барвистий, багатий на різні 

світлотіні, ілюстраційно привабливий, 

ефектний для слуху орнамент виконання» 

[7, 4]. 

У краківській газеті «Nowa Reforma» за 18 

квітня 1925 р. надруковано рецензію за 

підписом Ю. Св.: «Концерти Українського хору 

під керівництвом Дмитра Котка зацікавлюють 

кожного особливістю музики, праслов’янські 

елементи якої під впливом сходу й півдня 

формували ці пісні, своєрідні ритмічно-

мелодійні форми, у яких упродовж віків 

виражалися смуток і радість козацької душі. 

Безперервна швидка зміна настроїв, темпів, 

крайності у ритмічних та динамічних 

контрастах, усі акценти – від дикої вибуховості 

почуттів аж до повної меланхолії повільного, 

поступового завмирання голосів – знайшли в 

Українському хорі досконалих виконавців, бо 

вони щиро закохані у свою пісню й глибоко її 

відчувають» [1, 43]. 

У краківській газеті «Nowy Dźiennik» за 19 

квітня пише, що виступи Наддніпрянського 

хору викликали неабияке захоплення 

любителів співу. Автор статті доктор 

музикознавства Генрік Апте вказує на чистоту 

інтонування, зрівноважену й віртуозну 

динаміку, які підкреслюють цікаву 

інтерпретацію та засвідчують про кваліфікацію 

молодого диригента Дмитра Котка. Захоплення 

переповнює чітка дисципліна та барвистість 

національних костюмів. Г. Апте переконаний, 

що мистецький колектив не поступиться 

жодному з хорів, що будь-коли концертували 

до того часу в Кракові [4, 5–6]. 

Згодом Наддніпрянський хор дає концерт у 

Варшаві. Газета «Za Swobodu» за 23 квітня 

пише: «Цей хор приїхав до нас зі Львова й 

Кракова, де його виступи, судячи з фахових 

рецензій, були справді тріумфальними. 

Мистецький колектив добився ідеальної 

злагодженості у співі, він дисциплінований, 

уважний щодо кожного руху диригента. Від 

його творів знавці й аматори хорового співу 

отримують велике задоволення» [2, 104]. 

Варшавська газета «Rzecz Pospolita» 

помістила рецензію професора Адама 

Венявського: «Двічі у залі консерваторії 

Д. Котко виступив з концертом із своїм 

чималим співацьким колективом, який 

складається з надзвичайно сильних і приємних 

за тембром голосів. Імпонуючою рисою хору є 

басова партія, у якій один феноменальний бас-

профундо зі справжньою органною вібрацією й 

повнотою досконало звучить на найнижчих 

нотах» [14, 8]. 

Місцева газета «Nasz Przegląd» за 26 квітня 

пише, що хор перебуває на високому 

мистецькому рівні й має першорядні цінності. 

Завдяки свіжості вокального матеріалу й 

витонченій динаміці він «відтворює 

різноманітну вокальну експресію від 

органоподібних акордів tutti на forte до 

приглушеного mormorando. Щирий і плавний 

сентимент українських народних пісень, 

характерні каденційні унісони, зміни темпів, 

ритмічні контрасти й ефектні crescendo та 

diminuendo – усе це під чіткою і владною рукою 

п. Котка» [3, 75]. 

Єврейська газета «Chwila», що виходила у 

Польщі, пише, що хоровий колектив є 

ансамблем, майстерно відшліфованим 

інтонаційно і динамічно. Усі твори 

виконуються з надзвичайною точністю і 

впевненістю, що є великою заслугою 

диригента. Дмитро Котко «знає, як керувати 

хором, і вміє відтворити з виконавцями 

художній образ твору. Успіх колективу, який 

виступає у національному одязі, дуже великий. 

Публіка сприймає з захопленням як співаків, 

так і диригента» [12, 7]. 
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Наприкінці 1925 – на поч. 1926 рр. 

Наддніпрянський хор гастролює великими 

фабричними польськими містами: Лодзь, 

Люблін, Радом, Хелм, Бельсько-Бяла, Катовіце. 

Преса продовжує активно друкувати статі про 

виступи колективу. Так, «Gazeta Poranna» 

помістила рецензію Ф. Нейгаузера: «У щільно 

наповненому залі Народного дому 1 жовтня 

відбувся надзвичайно вдалий виступ мішаного 

українського хору під керівництвом 

досконалого диригента Дмитра Котка. 

Інтонація і ритміка цього ансамблю є 

взірцевими, вигляд бездоганний, динамічні 

відтінки сумлінно відпрацьовані, а диригент 

без партитури – мабуть, дуже досвідчений, – 

тільки незначними рухами правої руки 

домагається від цього дисциплінованого 

колективу досконалого виконання делікатних 

ефектів, які вражають аудиторію» [10, 3]. 

Німецька газета «Katowizer Zeitung» за 3 

січня 1926 р., що виходила у Катовіце, подала 

рецензію Фрідріха Вайнсцеппа: «Хор під 

керівництвом високообдарованого майстра-

диригента Д. Котка народився з розтрощених 

решіток. Він створений у тяжких умовах. 

Співаки – колишні фронтовики, тепер 

емігранти, огорнені тугою за рідним степовим 

краєм. Знедолені, оповиті невимовною 

любов’ю до рідного дому, артисти 

перетворюють пісні у своєму виконанні на 

справжню музичну віртуозність. Цей хор 

розпочав свої виїзди з концертами у Польщі, а 

згодом у Німеччині, Франції, Румунії та інших 

країнах. Опираючись на критиків польської та 

іншої преси, до хору прислухається увесь 

музичний світ із затриманим видихом» [13, 3]. 

Ця ж газета за 5 січня пише: «Вчорашній 

недільний концерт Українського хору приніс 

публіці Королівської Гути незвичайну 

насолоду. Газети, які раніше передавали 

сенсаційні повідомлення про концерти хору 

Д. Котка, нічого не перебільшували. Відомий 

національний колектив при переповненій 

театральній залі був засипаний оплесками й 

квітами захопленої публіки в нагороду за 

незвичайне артистичне виконання. Рідко можна 

почути таку вокальну гармонійну цілісність, як 

у цьому хорі. То зростали голоси до сотні 

барабанів, то завмирали в меланхолійній 

українській думці серед тиші вечірнього 

сутінку. Техніка сягає віртуозної висоти. 

Найбільшого визнання заслуговує 

неперевершена динаміка: forte звучить із силою 

органів, натомість голоси на piano – 

надзвичайно ніжні. У репертуарі велика увага 

надається народним пісням, хоча в ньому є 

пісні українських композиторів, але й вони 

витримані в народному дусі. Концерт хору – це 

безперервна музична насолода» [1, 56]. 

Газета «Der Oberschlesische Kurier» за 6 

січня, яка виходила у Катовіце, пише: «Публіка 

зустрічала виконання пісень сердечними 

оваціями. Жіночі голоси й тенори чисті і м’які, 

а баси просто неперевершені, один з них 

володіє справжнім контрабасом. Без сумніву 

концерт Наддніпрянського хору Дмитра Котка 

є незвичайною подією у житті 

Верхньосілезького краю» [8, 12–13]. 

Після виступу у Лодзі газета «Lodzer 

Folkszeitung» пише: «Милою несподіванкою 

був учорашній вечір у філармонії. Концерт 

хору пройшов успішно з огляду на зміст, 

програму й виконання творів. Голоси вражали 

незвичайною мелодійністю. Передусім 

привертають увагу баси. Дуже рідко 

доводиться чути цю голосову партію у такій 

артистичності й силі. Вони незвичайно величні 

і відрізняються широким діапазоном і 

неабиякою гнучкістю. Диригент п. Дмитро 

Котко керує капелою по-мистецьки» [9, 13]. 

У 1926 р. через певні суперечності та 

непорозуміння хор розпався на два гурти. Поділ 

колективу позначився на моральному й 

художньому стані розрізнених груп. 

Незважаючи на це, Котко з хоровою групою, 

яка з ним залишилась, продовжував 

концертувати ще до 1930 р. Популярність 

колективу дещо зменшилась. Переглядаючи 

відгуки преси на концерти цих років, можна 

говорити про більш або менш вдалі виступи. 

Висновки. Зважаючи на регламентованість 

обсягу наукової статті, у ній подані не всі 

статті, рецензії й відгуки з польської преси (їх 

досить багато), а лише ті, які найбільш повно 

розкривають панораму мистецької діяльності 

Українського Наддніпрянського хору під 

орудою Дмитра Котка у 1922–1926 рр. Як 

бачимо, польська критика поставила належну 

справедливу оцінку концертно-виконавській 

діяльності мистецького колективу, незважаючи 

на напружені відносини між народами після 

свіжих ще подій українсько-польської війни 

1918–1919 рр. Велика кількість рецензій, 

зокрема й відомих фахових польських 

музикознавців, засвідчує популярність творчої 

інституції та її керівника Д. Котка. Незважаючи 

на певні протиріччя, тенденційність оцінок чи 

суперечливість висновків, важливість цих 

рецензій у періодичних виданнях, по-перше, у 

тому, що вони створювали своєрідний літопис 

музичного життя Наддніпрянського хору, а по-

друге, стимулювали розвиток історичного й 

теоретичного музикознавства, закладали 
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основи музичної культури, зберігали для 

нащадків цінні документальні факти. 
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РОЗВИТОК ЖАНРУ ФОРТЕПІАННОГО АНСАМБЛЮ  

В КУЛЬТУРНО-ІСТОРИЧНОМУ ДИСКУРСІ 
 

Метою статті є висвітлення жанру фортепіанного ансамблю у культурно-історичному дискурсі у процесі 

його становлення та розвитку. Завданням дослідження є спроба прослідкувати поступовість динаміки жанру 

відповідно до історичного процесу; виявлення основних модифікацій у жанрі ансамблю та опанування його 

еволюції. Методологічною базою дослідження становлять концептуальні положення теорії жанру; основні 

положення системно-аналітичного, мистецтвознавчого, історичного та компаративного підходів як 

методологічного базису вивчення ансамблевих жанрів. Наукова новизна отриманих результатів полягає в тому, 

що вперше в українському музикознавстві зроблено спробу систематизувати динаміку розвитку жанру 

фортепіанного ансамблю у контексті його змістового та кількісного наповнення відповідно до інструментально-

кількісного складу а також прослідковано еволюцію жанру фортепіанного ансамблю в єдності монотембрової та 

багатоклавірної модифікацій. Висновок. Результатом дослідження стала чітко вибудована система 

функціонування ансамблевого виконавства з урахуванням його соціально-культурного значення відповідно до 

історичного континууму його існування. Зазначено, що у XX столітті, фортепіанний дует (ансамбль для одного і 

для двох фортепіано в чотири руки) став провідним жанром фортепіанного ансамблювання. Саме такі дуети (з 

запереченням явного лідера) переважають на професійній дуетній сцені у XX столітті. Спостерігається прагнення 

авторів до зрівнювання партій у образному, технічному та тематичному відношенні. Зазначено специфічні риси 

різних видів фортепіанних ансамблів, виявлено специфіку їх змістового навантаження. 

Ключові слова: фортепіанний ансамбль, фортепіанний дует, дворояльний та багатоклавірний ансамбль. 

 

Kuryshev Eugen, Candidate of Pedagogical Sciences, Associate Professor, Department of Instrumental and 

Performing Arts, Borys Grinchenko Kyiv University 

Development of Piano Ensemble Genre in Cultural and Historical Discourse 

The purpose of the article is to highlight the piano ensemble genre in the cultural and historical discourse in the 

process of its formation and development. The research is aimed to trace the gradual dynamics of the genre in accordance 

with the historical process; to identify the main modifications in the ensemble genre and mastering its evolution. The 

research methodology is the conceptual provisions of the genre theory; the main provisions of system-analytical, art 

historical and comparative approaches as a methodological basis for the study of ensemble genres. The scientific novelty 

of the results obtained lies in that for the first time in Ukrainian musicology an attempt has been made to systematise the 

dynamics of the development of the piano ensemble genre in the context of its substantive and quantitative content in 

accordance with the instrumental and quantitative composition. The evolution of the piano ensemble genre in the unity 

of mono-timbral and multi-clavier modifications has been traced. Conclusion. The result of the study is a clearly 

structured system of ensemble performance, taking into account its socio-cultural significance in accordance with the 

historical continuum of its existence. It is noted that in the XX century, the piano duet (ensemble for one and two pianos 

in four hands) became the leading genre of piano ensemble performance. It is these duets (with the denial of a clear leader) 

that dominate the professional duet scene in the twentieth century. There is a tendency of the authors to equalise the parts 

in figurative, technical, and thematic terms. The specific features of different types of piano ensembles are noted, and the 

specificity of their content load is revealed.  

Key words: piano ensemble, piano duet, two- and multi-piano ensemble. 
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Актуальность теми дослідження. Перша 

чверть ХХІ століття проходить під гаслом 

відновлення та осучаснення форм музикування, 

які мають тривалу історичну традицію, але 

водночас містять широкий спектр потенційного 

розвитку згідно з потребами глобалізованого 

світу. Звернення до жанрових форм 

виконавської традиції логічно обумовлює 

вивчення фортепіанного ансамблю з позицій 

його культурно-історичного, соціального 

значення, як невід’ємної складової мистецького 

простору. Зазначене обумовлене тим фактом, 

що протягом перших 20 років ХХІ ст. 

спостерігається тенденція до 

загальноансамблевого музикування, 

розширення репертуару для фортепіанного 

ансамблю за рахунок відродження забутих 

творів XVIII-XX століть та появи значної 

кількості нових; утвердження система 

міжнародних конкурсів та фестивалів, 

присвячених фортепіанному ансамблю; 

створення національних асоціацій 

фортепіанних ансамблів.  

Фортепіанний ансамбль на сьогоднішній 

день є одним із найбільш затребуваних видів 

камерного музикування. Цей вид включає ряд 

понять: фортепіанний дует, дворояльний і 

багатоклавірний ансамбль, які класифікуються 

як жанр. Однак, фортепіанний ансамбль досі 

залишається тим жанром музичного мистецтва, 

питання історії та теорії якого в музикознавстві 

ще не розкрито в досить повному обсязі – крім 

окремих статей зарубіжних та вітчизняних 

вчених немає спеціального дослідження, 

присвяченого саме жанровій специфіки у 

контексті ансамблевого виконавства. 

Аналіз досліджень та публікацій. Серед 

низки досліджень виокремлюються такі, що 

переважно співвідносять з виконавськими 

аспектами ансамблевого виконавства, а 

основоположним в галузі фортепіанно-

ансамблевого виконавства лишаються праці 

О. Щербакової [4] та І. Польської [2]. Зазначені 

дослідниці акцентують питання практичного 

розвитку концертно-сценічної культури у 

контексті розвитку ансамблевого жанру. 

Можна навести роботи О. Щербакової, як такі, 

що відбивають питання програмного сенсу та 

звернення композиторів до оригінальних 

прийомів звуковидобування [4]. Так само 

підтримує цю тему досліджень й Лю Сяосі у 

питаннях втілення програмної музики в 

різнотембрових дуетах для фортепіано [3]. 

Існує ряд досліджень щодо технічних питань у 

ансамблевій культурі, таких авторів як 

Baynov T. [7], Hinson M. [8], І. Троць та 

Л. Єфремова [1]. Також, у контексті вивчення 

специфіки взаємодії у ансамблевої культури 

можна звернутися до праць М.Arvidson [6] та 

D. Randel [5]. Але досліджень щодо 

упорядкування історичного розвитку жанру 

фортепіанного ансамблю у його різноманітті на 

сьогодні не виявлено.  

Виклад основного матеріалу. Розгляд 

фортепіанного ансамблю як цілісного 

культурного феномена звертає до історії жанру. 

Жанр (фр. genre – рід, тип, манера) – різновид 

музичних творів, що часто визначається за 

різними ознаками (будовою, складом 

виконавців, характером, обставинами 

виконання тощо) [2, 111]. Повніше та глибше 

проаналізувати особливості фортепіанного 

ансамблю можливо лише за знайомства з 

історією зародження та розвитку жанру, 

зокрема, в історичній ретроспективі. В даний 

час існують різні види фортепіанного 

ансамблю, що відображають кожен свою 

специфіку, що мають історію розвитку. 

Незважаючи на це, питання термінології щодо 

визначення жанру та його модифікацій є не до 

кінця завершеним. О. Щербакова звертає увагу, 

що у виконавській та педагогічній практиці між 

поняттями «фортепіанний ансамбль» та 

«фортепіанний дует» нерідко ставиться знак 

рівності [4, 56]. Проте історія жанру чимало 

прикладів, коли твір однієї фортепіано 

передбачає наявність трьох піаністів чи 

потрібно три, чотири фортепіано з відповідною 

кількістю виконавців. Так, І. Польська 

пропонує визначення, що охоплюють все 

модифікації жанру: константними називаються 

ансамблі із двох виконавців однією чи двох 

інструментах, й інші види фортепіанного 

ансамблю називаються релятивними. Крім 

того, вводиться ще поняття монотемброві 

ансамблі (на одне фортепіано у 3, 4, 5 і 6 рук) та 

темброво-однорідні до яких відносяться 

двофортепіанні (два виконавці на двох 

фортепіано) багатофортепіанні ансамблі (три, 

чотири і більше виконавців на трьох, чотирьох 

та більше інструментах). Якщо розглянути 

детальніше, то можна систематизувати за її 

роботами таку класифікацію типів 

фортепіанного ансамблю: ансамбль двох 

виконавців чотири руки одному фортепіано та 

ансамбль двох виконавців на двох фортепіано. 

При цьому можливо виокремлення 

ансамблевих модифікацій, споріднених з обох 

типів фортепіанного дуету, а саме: модифікації 

чотириручного дуету однією фортепіано: 

неповний чотириручний дует (в три руки 

одному фортепіано); ансамбль трьох 
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виконавців у шість рук на одному фортепіано; 

модифікації дуету на двох фортепіано: 

ансамбль трьох або більше виконавців на трьох 

та більше фортепіано; модифікації 

синтезуючого характеру: ансамбль чотирьох 

виконавців у вісім рук на двох фортепіано 

(поєднання двох чотириручних дуетів на двох 

фортепіано); ансамбль чотирьох виконавців у 

шість рук на двох фортепіано (поєднання двох 

неповних чотириручних дуетів на двох 

фортепіано) [112-125].  

Така складна характеристика обумовлена 

історичним розвитком, коли вже в період 

становлення клавірного мистецтва з'явилося 

два основні типи клавірних ансамблів, що 

мають характерну модель взаємодії: для 

монотембрового – модель 

взаємодоповнюваності, нерозривного зв'язку, а 

для багатоклавірного – модель діалогічності, 

змагання. Тоді ж був закладений стильовий 

модус концертності багатоклавірного 

ансамблю. 

Не можна однозначно стверджувати, який 

із видів клавірного ансамблю з'явився першим, 

але виходячи з творів XV!I століття, що дійшли 

до нас, це були опуси для одного клавесину в 4 

руки вйрджиналістів Т. Томкінса, Н. Карлтона і 

У. Берда. Автором перших записаних 

багатоклавірних дуетів був Б.Паскуїні [5]. 

Саме слово «ансамбль» у перекладі з 

французької означає «єдність». Так ось перші 

п'єси, позначені як for two to play (для гри 

удвох) і for two players on two keyboards (для 

двох виконавців на двох клавірах), з'явилися 

наприкінці XVI - початку XVII століття в Англії 

[1, 28]. Очевидно, вже на цьому етапі 

становлення клавірного виконавства виник 

інтерес до спільного музикування як за одним 

інструментом у 4 руки, так і вдвох за двома 

інструментами. 

Клавіри XVI – XVIII століть мали надто 

маленьку клавіатуру для гри в чотири руки, і 

обсяг їх звучання не міг збільшитися від 

кількості нот (тобто від гри двох виконавців). А 

ось два виконавці за двома клавірами вже 

суттєво підвищували рівень гучності, 

збагачували регістрові фарби інструментів, 

особливо з додаванням педального механізму, 

що активував звучання обертонів. Усі 

перелічені сонорні можливості клавірів за її 

подвоєння, очевидно, і залучали композиторів і 

виконавців. 

Розширення діапазону звучання дозволяло 

використовувати ансамбль двох і більше 

клавірів як міні-оркестр для виконання 

масштабних концертних творів з оркестром або 

без нього. Наприклад, концерт для 4 клавесинів 

із оркестром І. С. Баха. 

На початку XVIII століття жанр 

інструментального дуету починає набувати 

популярності (численні перекладення для duo 

різних інструментів: 2 скрипки, 2 флейти, 2 

кларнети тощо). І клавішні інструменти були 

винятком (сюїти Г.Ф.Генделя для двох 

клавесинів, багатоклавірні концерти І.С.Баха, 

численні твори іспанських органістів 

С.Редондо, А.Солера). Але до середини XVIII 

століття композитори все рідше звертаються до 

багатоклавірному ансамблю, віддаючи 

перевагу «piano duet» і тому були об'єктивні 

причини. Витончений контрапунктичний 

стиль, що передбачає імпровізацію, змінився на 

більш демократичний гомофонний. З'явилася 

п'ятилінійна нотація, яка не вимагала від 

музиканта володінням мистецтвом імпровізації 

[6, 34-42]. У музикантів любителів, які мають 

лише елементарні навички гри на клавірі, 

з'явилася можливість не тільки слухати музику, 

а й самим відтворювати її. Зауважимо, що це 

вже був час, який можна охарактеризувати як 

початок фортепіанної ери. На фортепіано з 

«віденською» механікою Штейна і Штрейхера 

стало набагато легше грати, піаніст отримував 

можливість виконувати орнаментальні 

фігурації, вільно робити crescendo і diminuendo. 

А довга клавіатура, що дозволяла зручне 

сусідство двох виконавців, давала можливість 

витягати з інструмента об'ємне звучання. Не 

випадково композитори багато і із 

задоволенням стали писати для «piano duet». 

Для 1760-1790-х характерне звернення до 

форми сонати (варіації, окремі п'єси, концерти, 

з'являлися епізодично). До кінцю XVIІ століття 

визначилися основні типи фактурного 

фортепіанного викладу: «голос із супровідом», 

діалогічнафактура, поліфтонічна фактура, 

елементи оркестрової техніки тощо. 

Кульмінацією цього періоду є творчість 

В. А. Моцарта, який збагатив жанр 

фортепіанного ансамблю в обох константних 

модифікаціях. В останнє десятиліття 

XVIII століття намітилися нові тенденції в 

розвитку фортепіанного дуету, які були 

розвинені в перші три десятиліття XIX століття. 

Поруч із сонатою переважаючою формою у 

жанрі фортепіанного ансамблю стає мініатюра 

(чи окрема, чи об'єднані у цикл). Справжнього 

розквіту жанр дуету досяг у творчості Шуберта, 

який навіть при створенні яскравих концертних 

творів у різних жанрах не виходив за рамки 

однієї клавіатури, можливості якої спіткав 

повною мірою: використання всіх реєстрових 
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ресурсів фортепіано (колористичні ефекти, 

оркестрове звучання), найтонша 9 нюанс (від 

рррр до ff), педалізація, штрихова 

різноманітність, багатошаровість поліфонічної 

фактури (втілення принципів квартетного 

викладу - ритмічна і мелодійна самостійність 

партій), втілення естетики «співаючого рояля» 

[5]. Монотембровий фортепіанний дует став 

своєрідною особливою філософією духовних 

етичних та естетичних взаємин епохи 

сентименталізму. Однак, внаслідок «моли на 

героїв», що характеризує XIX століття. 

намітився явний підйом багатоклавірного 

ансамблю. 

У 1830-40-х роках у жанрі фортепіанного 

ансамблю виникла тенденція поділу творів за 

ступенем складності, пов'язана з формою 

побутування. Твори для двох фортепіано 

створювалися для концертного виконання і, як 

правило, відрізнялися підвищеною технічною 

складністю, масштабністю та яскравістю, а 

камерніший інтимний «piano duet» перейшов у 

сферу домашнього музикування. Основним 

стимулом розвитку багатоклавірної музики 

стали транскрипції симфонічних творів, але 

з'являлися й оригінальні твори для 2-6 і навіть 

16 фортепіано. Здійснення багатоклавірних 

складів було організовано з ініціативи 

провідних фабрикантів роялів та 

великосвітських персон. Зрозуміло, що це були 

разові акції, тоді як дворояльні виступи 

поступово ставали традицією. Відомі факти 

спільних виступів у монотембрових та 

дворояльних складах Шопена та Мошелеса, 

К.Шуман та Мендельсона, К.Шуман та Ліста, 

Ліста та А.Рубінештейна, братів Рубінштейн, 

Тальберг з Мошелесом та Лістом [7, 45-48].  

До кінця XIX століття в жанрі 

фортепіанного ансамблю «piano duo» став 

звучати на рівних з «piano duet». Важливо, що 

багато композитори-романтики, які писали для 

фортепіано, залишили чудові твори в обох 

модифікаціях фортепіанного ансамблю. Але 

твори для двох фортепіано були, як правило, 

версією сольного або оркестрового твору 

(Рондо Шопена, Патетичний Концерт Ліста, 

Варіації на тему Гайдна та Соната Брамса), а 

чотириручні твори навпаки були 

першоосновою симфонічного варіанта 

(Славянські танці Дворжака). 

Однак, у XVII - XIX століттях твори для 

двох і більше клавірів були поодинокі 

приклади, на відміну від чотириручного дуету. 

Розвиток ансамблю в 4 руки йшов дуже 

швидкими темпами. Фортепіанний дует став 

переважно жанром ХІХ століття, тому було 

чимало об'єктивних причин. Розвиток 

молодого виду ансамблю йшов швидкими 

темпами. На початку ХІХ століття він мав вже 

великий репертуар і утвердився як повноправна 

самостійна форма музикування. Найважливіша 

причина такого швидкого «зростання» 

фортепіанного дуету полягала у його глибокій 

демократичності. Відомо, що загальні процеси 

демократизації музичного життя, широке 

поширення традицій домашнього музикування 

були невіддільні від поширення фортепіано, що 

стало улюбленим і необхідним інструментом, 

на якому грали соло, у різних ансамблях, 

акомпанували співу, танцям, навчали дітей. 

Далі, з другої третини ХІХ століття, 

починається повсюдне захоплення 

багатоклавірними ансамблями, що, своєю 

чергою, новим етапом розвитку жанру 

фортепіанного ансамблю для двох фортепіано. 

«Помітний зростання інтересу до ансамблю 

двох і більше фортепіано в середині 

XIX століття сприяло появі великої кількості 

транскрипційних творів: варіацій на теми із 

популярних опер, концертних перекладів 

оркестрових сюїт, увертюр і навіть симфоній» 

[4, 16]. Hinson M стверджує, що ансамблю для 

двох фортепіано притаманні риси 

концертності, пов'язаної з елементами змагання 

інструментів в умовах спільного виконання. 

Такому ансамблю властива композиційна 

логіка розвитку тематизму у формі діалогу двох 

інструментів, що концертують [8, 72-75]. Це 

виявилося вже у докласичний період. 

Зародившись у середині XVI століття, у рамках 

культури спільної імпровізації (два одночасно 

імпровізуючих клавесиніста), у докласичний 

період та в епоху класицизму ансамблю двох 

клавірів розвивався як концертний жанр. У 

середині XIX століття у зв'язку з характерним 

для романтизму культом віртуозного 

виконавства, з композиційної точки зору, твори 

для двох фортепіано, як правило, представляли 

собою або блискучі варіації на теми з опер, або 

перекладення відомих творів.  

У музиці XX століття ансамбль двох 

фортепіано утвердився серед найважливіших, 

найбільш затребуваних концертних жанрів. 

Зростаюче значення ансамблю двох фортепіано 

у музичній культурі у ХХ століть було 

зумовлено вимогами сучасної фортепіанної 

техніки, що передбачає віртуозне, професійне 

володіння інструментом обох виконавців. Був 

потрібний репертуар підвищеної складності, 

що і стало причиною створення блискучих 

творів для фортепіанного дуету, художній та 

технічний рівень яких залишився 
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неперевершеним і досі. У цьому полягає одна з 

феноменальних особливостей жанру - 

практично всі твори, написані для ансамблю 

двох фортепіано в останні десятиліття XIX і XX 

столітті, належать до найвищих досягнень 

музичної культури в цілому. Ентузіазм 

солістів-віртуозів, що включали ансамблеві 

твори Ф. Ліста, Р. Шумана, Ф. Шопена, К. Сен-

Санса та інших композиторів у свої програми, 

сформував дуже важливе для його подальшого 

розвитку сприйняття ансамблю двох 

фортепіано як серйозного концертного жанру. 

Друга половина XX століття розширила 

горизонти вивчення жанру, збагативши 

дослідницьку думку новими науковими ідеями 

та різноманіттям різнопланових робіт: вперше 

об'єктами вивчення стають проблеми дуетного 

виконавства, зокрема, емоційного лідерства 

учасників дуету при спільній грі, діалогічні 

співвідношення двох партій у дуетному тексті, 

присвячені специфіці педагогічного виховання 

професійних дуетних складів. Закономірним 

виглядає проведення наукових заходів, 

присвячених питанням розвитку жанру 

фортепіанного дуету. Поступово формується 

думка, що фортепіанний дует XX століття не є 

лише формою спільної гри, а стає виразником 

концептуальних ідей, як змістовних, так і 

мовних. Стилістичним прообразом ансамблю 

двох фортепіано у XX столітті став 

фортепіанний концерт. Відповідні 

закономірності розподілу тематизму, фактури, 

драматургічний принцип діалогічного розвитку 

форми загалом - усі ці ознаки у певних 

співвідношеннях відрізняють як класичний тип 

концертування, і романтичний XX століття. 

У XX столітті, у зв'язку з остаточним 

переходом фортепіанного дуету в сферу 

концертної музики і з бажанням виконавців 

бути самостійними в процесі дуетної гри 

настільки, наскільки це можливо, 

композиторами стали використовуватися 

прийоми цікавої взаємодії між партіями: 

рольове співвідношення партій перетворилося 

певні ситуативні перегони. Спостерігається 

прагнення авторів до зрівнювання партій у 

образному, технічному та тематичному 

відношенні. Причиною цього стала наявність у 

XX столітті таких дуетів, в яких поєдналися 

професіонали, здатні максимально підкорятися 

тотальній віртуозності і при цьому вести діалог 

«на рівних». Саме такі дуети (з запереченням 

явного лідера) переважають на професійній 

дуетній сцені у XX столітті. Розглянувши в 

історичній ретроспективі два основні види 

фортепіанного ансамблю (ансамбль для одного 

і для двох фортепіано в чотири руки), 

зауважимо, що ряд ансамблевих модифікацій, 

про які йдеться e класифікації І. І. Польській, 

також має своє середовище побутування та 

застосування у концертній та педагогічній 

практиці, хоча використовується значно рідше 

(однієї з причин цього є мала кількість 

ансамблевої літератури – як оригінальних 

творів, так і перекладів – для такого роду 

ансамблів). 

Висновок. Отже, фортепіанний ансамбль 

як жанр має тривалу історію розвитку, в 

результаті якого викристалізувалися особливі 

естетичні закономірності, властиві саме цього 

різновиду ансамблевої творчості. 

Фортепіанний дует на двох роялях не 

випадково набув найбільшого поширення у 

професійній концертній діяльності. У ньому 

переваги ансамблю поєднуються з повною 

свободою партнерів, які мають у своєму 

розпорядженні кожен свій інструмент. 

Найбагатші можливості фортепіано завдяки 

наявності двох виконавців, двох інструментів 

ще більш розширюються. Варто наголосити, 

що саме можливість грати будь-які твори в 

чотири руки за одним або двома фортепіано, 

можливість наближення до оркестрового 

звучання, а у випадку з оперними 

транскрипціями – до відтворення вокальних та 

хорових партій у фортепіанному ансамблі, і 

пояснює надзвичайний репертуарний вибух за 

рахунок численних транскрипцій.  
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ПОНЯТТЯ КОМУНІКАЦІЇ У СВІТОВІЙ ТА ВІТЧИЗНЯНІЙ НАУЦІ 
 

Мета роботи – встановлення історичного контексту формування поняття комунікації як наукової 

дисципліни, аналіз сучасних теоретичних підходів до вивчення комунікації, дослідження взаємозв’язку між 

культурою та комунікацією з погляду морально-етичних норм. Методологія дослідження базується на 

використанні методів збору та аналізу інформації з доступних відкритих джерел, зокрема зі звітів всеукраїнських 

соціологічних опитувань та досліджень міжкультурного досвіду у світі. Концептуальною методологічною базою 

наукового дослідження є системний аналіз комунікації як невід’ємної складової людського життя та культури, 

що постійно розвивається під впливом змін сучасного світу. Наукова новизна полягає у дослідженні сучасних 

тенденцій розвитку комунікаційних процесів та формування нових форм міжкультурної комунікації. Крім того, 

дослідження розкриває вплив сучасних технологій на комунікаційні процеси та їхню взаємодію з культурними, 

соціальними та політичними аспектами життя суспільства. Особливо важливим це дослідження є для галузі 

музичної культури, оскільки воно показує роль міжкультурної комунікації у розвитку цієї сфери. Висновки. У 

ході дослідження було визначено, що комунікація як процес передавання інформації є невід’ємним складником 

такого поняття, як культура. Взаємодія між культурними групами в сучасному світі залежить від комунікації, що 

дає змогу зменшити відстань між культурами та збільшити розуміння між ними. Міжкультурна комунікація 

сприяє збереженню українською культурою своєї унікальності, а також розвитку і взаємодії з іншими культурами 

для отримання нових знань і поглядів, нового досвіду, зокрема в галузі музичного мистецтва. Наукові 

дослідження в галузі міжкультурної комунікації є важливими для розвитку соціальних наук, оскільки вони дають 

змогу краще розуміти культурні та соціальні процеси, які відбуваються в різних культурних спільнотах. 

Ключові слова: українська культура, музичне мистецтво, міжкультурна комунікація, поліетнічність. 

 

Romaniuk Lesia, Doctor (Candidate) of Art Criticism (Ph.D.), Associate Professor, Department of Ukrainian Music 

Studies and Instrumental Folk, Educational-Scientific Institute of Art, State Higher Educational Institution “Vasyl 

Stefanyk Precarpathian National University” 

Concept of Communication in World and National Science 

The purpose of the work is to establish the historical context of the formation of the concept of communication as 

a scientific discipline, to analyse modern theoretical approaches to the study of communication, to study the relationship 

between culture and communication in terms of moral and ethical norms. The research methodology is based on the use 

of methods of collecting and analysing information from available open sources, in particular, from reports of all-

Ukrainian sociological surveys and studies of intercultural experience in the world. The conceptual methodological basis 

of the research is a systematic analysis of communication as an integral part of human life and culture, which is constantly 

evolving under the influence of changes in the modern world. The scientific novelty lies in the study of modern trends 

in the development of communication processes and the formation of new forms of intercultural communication. In 

addition, the study reveals the impact of modern technologies on communication processes and their interaction with 

cultural, social, and political aspects of society. This study is particularly important for the field of musical culture, as it 

shows the role of intercultural communication in the development of this field. Conclusions. The study found that 

communication as a process of information transfer is an integral part of the concept of culture. Interaction between 

cultural groups in the modern world depends on communication, which makes it possible to reduce the distance between 

cultures and increase understanding between them. Intercultural communication helps Ukrainian culture to preserve its 

uniqueness, as well as to develop and interact with other cultures to gain new knowledge and views, new experience, in 

particular in the field of music. Research in the field of intercultural communication is important for the development of 

social sciences, as it allows for a better understanding of the cultural and social processes that occur in different cultural 

communities. 

Key words: Ukrainian culture, musical art, intercultural communication, multi-ethnicity. 
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Актуальність теми дослідження. Сучасний 

процес глобалізації економіки, науки та освіти 

зумовлює зростання міжнародних контактів у 

повсякденному житті. Однак у міжкультурній 

взаємодії можуть виникнути певні труднощі, 

непорозуміння та конфлікти через різницю у 

сприйнятті навколишнього світу носіями 

різних культур. Проблема полягає не тільки в 

відмінностях культурних традицій, а й у різних 

світоглядах і ставленні до світу та інших людей. 

У таких умовах ефективна міжкультурна 

комунікація потребує цілеспрямованого 

вивчення ментальних традицій інших культур, 

тому дослідження взаємозв'язку культури та 

комунікації є актуальним. 

Порівняння різних культур може 

допомогти виявити їхні спільні та відмінні 

риси, що дасть змогу знайти спільну мову в 

процесі міжкультурної взаємодії. Дослідження 

етичних аспектів комунікації може також 

виявити проблеми, пов'язані з використанням 

різних мов та культурних кодів у процесі 

комунікації, що сприятиме подальшому 

розробленню ефективних методів 

міжкультурної комунікації та вдосконаленню 

процесу навчання мов. 

Аналіз досліджень і публікацій. У статті О. 

Ярошенко було розглянуто поняття 

міжкультурної комунікації, а також описано 

підходи до визначення культури. Кожна 

людина є представником певної культури, тому 

сприйняття іншої культури залежить від її 

власної культурної належності. Розуміння 

власної культури може допомогти глибше 

зрозуміти і більш системно осмислити інші 

культури [8]. 

Л. Дротянко та С. Ягодзінський у своїй 

праці дослідили виклики й загрози, які 

пов’язані з міжкультурними взаємодіями між 

країнами, регіонами та цивілізаціями [2]. В 

свою чергу Л. Романюк присвятила своє 

дослідження аналізу проблеми міжетнічної 

культурної комунікації на українських землях в 

історичному аспекті, який пояснює особливості 

співвідношення впливів інших національних 

культур на становлення й розвиток української 

культури [7]. 

Мета дослідження – встановлення 

історичного контексту формування поняття 

комунікації як наукової дисципліни, аналіз 

сучасних теоретичних підходів до вивчення 

комунікації, з’ясування взаємозв’язку між 

культурою та комунікацією з погляду 

морально-етичних норм. 

Виклад основного матеріалу. Комунікація 

– це процес передачі інформації, ідеї, думки або 

почуттів від однієї особистості до іншої 

засобами спілкування. Це процес обміну 

повідомленнями, що є також одним із головних 

методів налагодження контактів [10, 8]. 

Під поняттям «комунікація» можна 

розуміти також обмін думками та досягнення 

взаємного порозуміння між людьми в процесі 

спілкування. Як відомо, спосіб взаємодії між 

людьми однієї культури залежить від їхнього 

соціального походження, виховання, освіти, 

професійної діяльності та індивідуального 

світогляду, що іноді може призвести до 

труднощів у комунікації. Однак завдяки 

культурній програмі, яка закладена в 

колективній підсвідомості спільноти, 

непорозуміння можна легко подолати. 

Основні етапи комунікації наочно 

представлено на рисунку 1: 
 

 
 

Рис. 1. Основні етапи  

комунікаційного процесу [10] 

 

Початок обміну інформацією передбачає 

формулювання ідеї або відбір інформації. 

Відправник визначає, що саме потрібно 

обміняти. Однак багато спроб обміну 

інформацією не вдаються на цьому етапі через 

те, що відправник не приділяє достатньої уваги 

формулюванню ідеї. Варто мати на увазі, що 

ідея сама по собі не має форми, необхідно її 
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інформації
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Зворотний зв'язок
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викласти так, щоб вона була придатною для 

обміну на іншу інформацію [5, 26]. 

Комунікація як невід'ємний складник 

людського життя є також невід'ємною 

частиною культури. Вона дає людині змогу 

порівнювати свою поведінку з діями інших 

людей і створює з ними єдиний соціальний 

організм – соціум. Отже, комунікація є 

ключовим чинником формування культурних 

зв'язків і взаємодії між людьми. 

Культурна комунікація між етносами була 

традиційною формою взаємодії між ними 

впродовж історії людства. Вона відіграє 

важливу роль в етнополітичних процесах на 

глобальному, регіональному та локальному 

рівнях і охоплює різні форми спілкування між 

індивідами та групами, які належать до різних 

культур. Взаємодія між етнічними культурами 

може призводити до зміни станів, якостей, 

цінностей і форм культурної творчості, а також 

відображати духовні аспекти життя людей на 

рівні субкультур.  

Вивчення культури в історичному аспекті 

дає уявлення про способи її трансляції в 

національному суспільстві та за його межами. 

Культура не є сталою, протягом свого 

існування вона проходить певні етапи. Кожна 

сучасна людина є представником однієї з 

культур, які взаємодіють та впливають одна на 

одну на рівні певних регіонів чи країн. 

Сьогодні взаємодія культур має 

всеосяжний характер і проявляється на різних 

рівнях – між окремими субкультурами, 

регіональними культурами, культурами націй 

та глобальними соціокультурними системами 

Західної та Східної цивілізацій. Тому 

розв’язання складних проблем, пов'язаних із 

відносинами культур, передбачає дослідження 

механізмів їх комунікації, спілкування та 

взаєморозуміння [6, 207]. 

Завдяки комунікації, що являє собою 

передачу інформації у часі та просторі, 

формується культура, тому процес спілкування 

завжди є частиною культурного процесу. 

Культуру можна розглядати як систему, яка 

створює, зберігає та ефективно поширює 

соціально значущу інформацію, а також 

накопичує соціальний досвід, що 

підтверджується багатьма дослідженнями [2; 6; 

9]. 

Комунікація є одним із найбільш потужних 

трансляційних інструментів, який змінює 

форми і способи взаємодії людей у процесі 

розвитку суспільства, розкриваючи нові 

аспекти людського буття [2, 16]. Дослідження 

культури на кожному етапі історичного 

розвитку людства є необхідним, оскільки воно 

відкриває непізнані досі сторони цього 

феномена, підкреслюючи його багатогранність 

і динамічність. 

Культура визначає способи, якими люди 

спілкуються між собою, а комунікація, у свою 

чергу, є одним з головних засобів передачі та 

розуміння культурних цінностей та норм. Тому 

для ефективного міжкультурного спілкування 

потрібні не лише знання культури всіх сторін 

комунікації, а й розуміння їхніх культурних 

особливостей і відмінностей, а також уміння 

використовувати різні вербальні та невербальні 

засоби комунікації. Це допоможе досягти 

взаєморозуміння та гармонії між 

представниками різних культур. 

Багатогранність культури відкриває 

широкі можливості для осягнення унікальності 

й неповторності соціокультурних спільнот, але 

починати варто з усвідомлення своєї власної 

національної та культурної ідентичності. 

Українська культура – це багата і 

різноманітна культура з великою кількістю 

національних традицій та звичаїв, 

представлених літературою, образотворчим 

мистецтвом, музикою та багатьма іншими 

засобами вираження.  

Мова є найважливішою формою 

репрезентації культури, що відома людству з 

найдавніших часів і є частково збереженою у 

складних системах символів, таких як звичаї, 

обряди, традиції та вірування. Мова містить в 

собі відбиток особливостей існування людини 

як представника певної соціокультурної 

спільноти. Люди, що належать до певної 

соціокультурної спільноти, використовують 

мову для долучення до неї. Всі інші символічні 

форми, що використовуються для вираження 

культури, утворюються на основі мови.  

Музичне мистецтво – це один з ключових 

аспектів культури України, який відображає 

духовність народу та його історію та 

поліетнічність. Різноманітність музичних 

жанрів та інструментів, які використовуються в 

українській музиці, відображає різні аспекти 

культурних традицій різних регіонів України. 

Міжкультурна комунікація в контексті цього 

виду мистецтва може відбуватися як зустріч 

різних музикантів з різних культур, які 

обмінюються музичними ідеями та традиціями 

[7, 72]. 

Міжкультурна комунікація допомагає 

українській культурі зберігати свою 

унікальність у поліетнічному просторі та 

розвиватись, взаємодіяти з іншими культурами 

та збагачуватись новими знаннями, поглядами і 

формами. Наприклад, українська музика 

містить у собі елементи народної та класичної 
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музики інших культур, таких як турецька, 

татарська, угорська, польська, у своїй власній 

інтерпретації [9, 190]. Українська музика 

популярна в усьому світі завдяки 

міжкультурній комунікації та обміну 

культурними цінностями. 

Прагнення до вдосконалення 

міжкультурного спілкування в суспільстві 

завжди спонукає до пошуку соціокультурних 

засобів, які можуть допомогти сформувати 

необхідні навички для ефективної 

міжкультурної комунікації та забезпечити їх 

застосування у реальних соціокультурних 

взаємодіях.  

Українська музична культура ХХІ століття 

переживає новий етап розвитку, що 

характеризується [8, 66]: 

- зростанням ролі новітніх технологій у 

музичному творчості; 

- модернізацією мистецької освіти; 

-  інтенсивним розвитком фестивалів та 

конкурсів; 

- інтеграцією у світовий музичний 

процес. 

У зв'язку з цим важливим стає вивчення 

музичної фестивально-конкурсної діяльності як 

прояву унікальної творчої соціокультурної та 

знаково-комунікативної системи. Фестивалі та 

конкурси в музиці створюють реальні умови 

для комунікації між представниками різних 

культурних спільнот і формують соціально-

культурний простір для ефективної 

міжкультурної взаємодії. Це дає можливість 

обмінюватись творчим, соціальним та 

духовним досвідом, створювати нові продукти 

спільної творчості, розвиватись як особистість 

та виявляти талановитих митців [4, 263]. 

Одним з таких фестивалів, який 

проводився в Україні, є «Atlas Weekend», 

заснований 2015 року в Києві. Головною метою 

фестивалю є розвиток фестивальної культури в 

Україні, залучення іноземних туристів, а також 

популяризація української музичної культури 

[1, 125].  

Завдяки використанню такої форми 

міжкультурної комунікації, як фестиваль, 

відбуваються зміни, які позитивно впливають 

на розвиток культури, а саме: 

- поєднуються традиції та новації, що 

сприяє активному розвитку конкретного виду 

творчості й оновленню аудиторії мистецтва; 

- збагачується національна культура; 

- зберігається культурне різноманіття у 

світі; 

- активізуються творчі контакти.  

Важливим інструментом міжкультурної 

комунікації в сучасному світі є також 

культурний туризм, оскільки він передбачає 

взаємодію та комунікацію між різними 

культурами та їх представниками. Ця взаємодія 

забезпечує обмін знаннями, досвідом, 

традиціями та іншими культурними цінностями 

[3, 94]. 

Розвиток інформаційних технологій в 

останні десятиліття значно вплинув на всі 

аспекти культурного життя, зокрема на 

музичне мистецтво. В Україні виникли нові 

професії в галузі музики, такі як 

саундпродюсер, саунддизайнер, діджей, віджей 

тощо. 

Більшість населення має можливість 

отримати доступ до великої кількості світових 

та вітчизняних творів музичного мистецтва у 

вигляді медіа-файлів на інтернет-ресурсах та в 

соціальних мережах завдяки використанню 

сучасних гаджетів та мережі Інтернет. Ці зміни 

ще раз підкреслюють важливість 

комунікативних процесів як в особистому 

житті кожної людини, так і в контексті розвитку 

музичної культури загалом, яка набуває нових 

рис та складників у цифрову епоху. 

Наукова новизна дослідження полягає в 

тому, що воно привертає увагу до сучасних 

тенденцій розвитку комунікаційних процесів та 

розглядає комунікацію як складний механізм 

взаємодії між людьми, що передбачає 

розуміння як вербальних, так і невербальних 

засобів спілкування. Крім того, дослідження 

розкриває вплив сучасних технологій на 

комунікаційні процеси та їхню взаємодію з 

культурними, соціальними та політичними 

аспектами життя суспільства. 

Висновки. У ході дослідження було 

визначено, що комунікація як процес 

передавання інформації є невід’ємним 

складником культури. Культура визначає 

способи, якими люди спілкуються між собою, а 

комунікація, у свою чергу, є одним з головних 

засобів передачі та розуміння культурних 

цінностей та норм будь-якої спільноти. 

Взаємодія між культурними спільнотами в 

сучасному світі залежить від комунікації, що 

дає змогу зменшити відстань між культурами та 

збільшити розуміння між ними.  

Міжкультурна комунікація допомагає 

українській культурі зберігати свою 

унікальність і водночас розвиватись, 

взаємодіяти з іншими культурами та набувати 

нових знань і поглядів, зокрема в галузі 

музичного мистецтва. Комунікація в 

музичному мистецтві відбувається на багатьох 

рівнях, від виконавців та композиторів до 

слухачів та глядачів. 
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Наукові дослідження в галузі та 

комунікації культур є важливими для розвитку 

соціальних наук, оскільки вони дають змогу 

краще розуміти культурні та соціальні процеси, 

які відбуваються в різних культурних 

спільнотах. 
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ДУХОВНІ ПАРАФРАЗИ У ТВОРЧОСТІ ФЕРЕНЦА ЛІСТА 
 

Мета дослідження. Дослідити духовні парафрази Ференца Ліста на предмет виявлення християнських 

світоглядних мотивів у композиціях названого типу. Методологія дослідження полягає у використанні історико-

логічного, аналітичного, компаративного методів, культурологічного міждисциплінарного підходу, 

герменевтичного, що випливає із інтонаційного бачення природи музики за роботами послідовників Б. Асаф’єва 

в Україні – Д. Андросової, О. Маркової, О. Рощенко, О. Сокола та інших провідних науковців. Наукова 

новизна.Вперше в Україні виділені композиційні орієнтири Ліста з упором на релігійно-морально значущий 

номер, запозичений з матеріалу моделі, по якій написаний парафраз, вперше уведена класифікація духовних 

парафраз за типом тематичних запозицень – з оперних подань духовних наспівів чи через звертання до літургічної 

музики як такої. Висновки. Серед величезної спадщини духовної музики композитора, особливу нішу займають 

духовні фортепіанні парафрази. Умовно духовні парафрази, створені композитором, можна поділити на 

парафрази на оперні теми за моделями духовної музики та парафрази на безпосередньо духовні твори. Парафрази 

на церковну музику як таку є унікальними тим, що тут музика, призначена безпосередньо для служби в храмі, 

переходить в інструментальну світську сферу. Звідси випливає метафора духовне-світське, що надає спеціальної 

значущості творчості Ференца Ліста, особливо у пізні роки. Однак суттєві також парафрази, написані за творами 

Верді, в яких моделюються церковні звучання, введення яких у фортепіанну композицію йде попри акцентування 

популярних у слухачів сюжетно-позацерковних образів 

Ключові слова: духовна музика, парафраз, музичний жанр, стиль в музиці, моделювання церковності у 

світському мистецтві.  

 

Beinyk Yevheniia, Postgraduate Student, Odesa National A. V. Nezhdanova Academy of Music 

Spiritual Paraphrases in the Works of Ferenc Liszt 

The purpose of the study is to study the spiritual paraphrases of Ferenc Liszt in order to identify Christian 

worldview motifs in the compositions of this type. The research methodology is based on historical, analytical, 

comparative methods, cultural interdisciplinary approach, hermeneutic approach, which follows from the intonational 

vision of the nature of music based on the works of B. Asafiev’s followers in Ukraine – D. Androsova, O. Markova, 

O. Roshchenko, O. Sokol, and other leading scholars. Scientific novelty. For the first time in Ukraine, Liszt’s 

compositional landmarks are highlighted with an emphasis on a religiously and morally significant number borrowed 

from the material of the model on which the paraphrase is written. A classification of spiritual paraphrases by the type of 

thematic borrowings – from operatic representations of spiritual chants or through references to liturgical music as such 

– is introduced for the first time. Сonclusions. Among the vast heritage of the composer’s spiritual music, a special niche 

is occupied by spiritual piano paraphrases. Conventionally, the spiritual paraphrases created by the composer can be 

divided into paraphrases on opera themes based on models of spiritual music and paraphrases on directly spiritual works. 

Paraphrases on church music as such are unique in that here music intended directly for service in a church moves into 

the instrumental secular sphere. The metaphor of the spiritual-secular is derived from this, which gives special 

significance to Ferenc Liszt’s work, especially in his later years. However, the paraphrases based on Verdi’s workswhich 

model church sounds, are also significant, and their introduction into the piano composition is despite the emphasis on 

the popular non-church images. 

Key words: spiritual music, paraphrase, musical genre, style in music, modelling of ecclesiasticism in secular art. 

 

Актуальність теми дослідження. Більшість 

творчої спадщини композитора становлять 

транскрипції, фантазії і парафрази для  
 

 фортепіано на музичні теми різних 

композиторів. Ці твори вельми популярні у 

піаністів виконавців і завжди мали попит у  
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слухачів. Незважаючи на те, що існує чимало 

досліджень присвячених транскрипціям і 

фантазіям Ференца Ліста, бракує вивчення його 

парафраз на духовні теми-образи. Мотиви 

релігійного відродження, що панували у епоху 

романтизму, знайшли досить ынтенсивне 

виявлення у творчості Ліста. Вивчення 

творчості Ф. Ліста в контексті епохи та його 

духовної музики відбувалося на основі 

досліджень Б. Сабольчи, П. Меррика, 

О. Муравської, А. Коваль, А Уолкера., Лі 

Томаса, О. Масляєвої. Розгляд діяльності 

ордена францисканців, який склав вибір 

релігійних переваг композитора, редставлено у 

роботах А. Джемеллі, Дж. Оменна, А. Яковеллі. 

Однак принципи композиційної роботи 

Майстра із фрагментами духовного 

призначення поки не стали предметом 

дослідження, що й обумовило тематику даної 

роботи. 

Мета дослідження. Дослідити духовні 

парафрази Ференца Ліста на предмет виявлення 

християнських світоглядних мотивів у 

композиціях названого типу.  

Наукова новизна.Вперше в Україні 

виділені композиційні орієнтири Ліста з 

упором на релігійно-морально значущий 

номер, запозичений з матеріалу моделі, по якій 

написаний парафраз, вперше уведена 

класифікація духовних парафраз за типом 

тематичних запозицень – з оперних подань 

духовних наспівів чи через звертання до 

літургічної музики як такої із зазначенням в них 

культурної символіки певної історичної доби.  

Виклад основного матеріалу. Величезну 

частину творчої спадщини Ференца Ліста 

складають фортепіанні транскрипції, фантазії 

та парафрази, варіації, написані на 

інструментальну, вокальну та оперну музику 

інших композиторів. В епоху Ліста панувала 

потреба в представленні таких жанрів. Але на 

відміну багатьох своїх сучасників, Ліст тонко 

вибирав музичний матеріал заради виявлення 

ідейно-релігійного пафосу сприйняття 

запозичених музичних творів. Як усі 

концертуючі піаністи, Ліст у фортепіанному 

втіленні подавав публіці затребувані публікою 

фрагменти з композицій його сучасників, а 

також знайомив із достойними новими 

творами, що відповідали запитам його як 

артиста і особистості. Тому в його концертах 

звучали теми з опер Ріхарда Вагнера, Джузеппе 

Верді, Шарля Гуно, українська пісенність і 

музика Східної Європи у цілому. 

Виділяється специфіка жанру парафраза, 

яку у багатьох дослідженнях, присвячених 

творчості Ференца Ліста, ідентифікують із 

поняттям транскрипції, хоча між цими 

значеннями існує відмінність. Парафраза (від 

грец. παρɳʔρασις – переказ) - це «…поширена в 

добу романтизму назва інстр. віртуоз. фантазії, 

переважно для фортепіано, на теми попул. 

пісень, оперн. арій тощо, тобто побудованої на 

мат-лі “чужих” композицій. Ці теми часто 

набувають у П. значн. перетворень, виступають 

у нов. співвідношеннях одна з одною» [6, 75]. 

Це й відрізняє парафраз від транскрипції, яка 

передбачає згідно традицій музично-

фахівського слововжитку, розрізняти серед 

фантазій, транскрипцій, варіацій та попурі від 

парафраза, що є найнезалежнішим від вихідної 

текстової моделі та найбільш самостійним 

твором серед складених за запозиченими 

темами-образами. Як ми вказували вище, 

композитор головну увагу приділяв створенню 

ідейно-релігійного акцентування у художньому 

представленні музичного образу.  

Показовими в цьому плані є духовні 

парафрази композитора, які умовно можна 

поділити на дві категорії: парафрази 

безпосередньо на духовні твори, парафрази за 

оперними темами, що моделюють духовну 

музику. 

Одним з перших духовних фортепіанних 

творів композитора є парафраз «Радуйся, 

Маріє» «Salve Maria». Твір було створено у 

1849 році, у так званий Веймарський період 

творчості композитора, надзвичайно плідний і 

насичений творчими відкриттями і 

звершеннями (див.детальніше [1]). Саме тоді 

зкомпоновані були 13 симфонічних поем, дві 

програмні симфонії «Фауст» та «Данте», два 

томи «Роки мандр», 15 Угорських 

рапсодій.Саме в цей час формується концепція 

симфонічної поеми Ліста, яка представляє 

«стиснений» у складну одночастинність 

чотиричастинний цикл класичної симфонії. А 

цей підхід вельми відрізняється від поемності 

«вальсових - поемних вінків», в яких домінував 

сюїтно-варіаційний. Лістівська ж поема 

звертається до досвіду так званих «фантазій» 

попередньої епохи, загострюючи у поемній 

складній одночастинності театрально-

оркестрові контрасти і напружений драматизм 

відношень тем-персонажів. Але останнє 

«покривається» єдністю одночастинної 

композиції, нумерологічний показник якої 

вказував на символіку одиниці як втілення 

Божественої єдності світу, тоді як числа два й 

чотири відзначають інтелектуальне бачення 

світових антитез у предметі.  

Вказана релігійна спрямованість у 

формуванні жанру, що стане емблематичним як 

для композиторського авторства Ліста, так і для 
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типологічних вимірів романтичної музики у 

цілому, мала виходи і у сферу вибудови 

парафраз – недооціненним в мистецтвознавстві 

є факт написання у вказаний веймарський 

період першого зразка того, що називають 

духовний парафраз для фортепіано. Це 

композиція "Salve Maria" (Радуйся, Маріє), 

написана за мотивами опери Дж. Верді 

"Ломбардці» (повна назва «Ломбардці в 

першому Хрестовому Поході"), відома також 

під назвою "Єрусалим". Відома як перша 

велика опера Верді, містить, за історично-

сюжетною основою, численні номери 

релігійних процесій та молитов.  

Для парафрази Ліст відбирає музичний 

матеріал арії Джизельди із 2-ї сцени 1-го акту. 

Це молитва юної та безтурботної молодої 

дівчини, яка, незважаючи на передчуття 

майбутніх випробувань, що насичують 

тривожними мотивами музику арії, яка 

зосереджується на умиротворенності та світлих 

гармоніях вираження. І тим передається віра у 

Пресвяту Діву та силу молитви, що перемагає 

хвилювання та сумніви ізвертає душу героїні до 

Високого. Релігійна налаштованість 

композитора визначає зосередження на 

душевному Преображенні, минаючи сценічно 

ефектні виходи носіїв місії хрестоносців. 

Наступним і одним із найвідоміших і 

найчастіше виконуваних стає парафраз 

«Змилуйся» - «Miserere», написаний на основі 

музики трагедійно-трагічної опери-semiseria 

Дж. Верді «Трубадур» [6]. Оперу було створено 

за сюжетом драми іспанського драматурга А.Г. 

Гутьєрреса тої ж назви, прем'єра опери 

відбулася 1853 року у римському театрі 

«Аполло», а парафраз створений у 1859 році, 

також у Веймарський період, після 

драматичних подій наступу армії 

Дж. Гарібальді на Ватікан, що для 

віросповідальної позиції Ліста було 

обтяжливим і болісним випробуванням.  

Варто зазначити, що композитор обирає 

для парафраза не такі показові та яскраві 

визнані номери, як пісня Азучени або кабалетта 

Манріко. Композитор загострює увагу на 

духовних аспектах відплати за гріх непокори та 

обирає музичний епізод із першої сцени 

четвертої дії опери. За сюжетом, Манріко був 

захоплений у битві і його мають стратити. 

Перед замком ді Луна йде чернеча процесія зі 

співом молитви. Ця молитва – заупокійний 

католицький гімн Miserere – є головною темою 

парафразу, яка представлена композитором у 

вигляді псалмодування в as-moll. За сюжетом 

опери вказаний сюжетний епізод суміщається з 

оплакуванням Леонорою майбутню трагедійну 

подію, а Манріко, заточений у вежі, співає свою 

пісню під акомпанемент лютні. 

У парафразі звучать три теми: перша тема 

(А) – у хорі «Боже, грішній душі зішли 

прощення!»; друга тема (В) – тема Леонори 

«Мій Бог, що я чую!»; третя тема (С) – тема 

Манріко «Тягнеться ніч похмуро» [3, 191-199]. 

Найбільш масштабно у парафразі виписаний 

цикл варацій за темою музики заупокійного 

хору. Остання займає більше половини 

звучання усієї композиції. А у другій фазі 

останньої показані теми Леонори й Манріко, які 

насичені нисхідними мелодичними лініями, 

тобто показниками причетності до символу 

catabasis, що зазначає Спокуту. Тим самим 

композитор відсторонює бунтарський 

індивідуалізм молодих закоханих, який 

естетизований в аріозно-пісенній сфері 

знаменитих фрагментів цієї вердівської опери, 

показуючи освітленість їх Каяття перед лицем 

життєвого випробування.  

У цій другій фазі парафраза з’являється 

тональність As-dur, яка виділена була 

Р. Вагнером у його заготівках тем до опери 

«Трістан та Ізольда», і вже на початку 1850-х у 

Третій сонаті для фортепіано Р. Вагнера 

показана в As-dur тема благої Просвітленої 

смерті закоханих, що знайомим було для Ліста, 

і, як бачимо, тонально-смислово втілене у 

парафразі за «Трубадуром» Верді. У коді 

композиції, що є тональною репризою цілого, 

повертається похмурий as-moll – але не з темою 

хора, а із звучанням музичного символу 

catabasis у вигляді басового ходу passus 

duriscuelus, зазначаючи спокутне страждання 

героїв, що усвідомлюють гріховність свого 

бунтівництва.  

Як бачимо, Ліст суттєво переставив 

смислові акценти порівняно з тим, як 

вибудувані силові протистояння в опері 

Дж. Верді, що хилився до антицерковних 

установлень – жерці, християнські ієрархи 

представлені в операх італійського 

композитора згідно антипапським 

спрямуванням Рісорджіменто, у функції 

поважної, організуючої, але жорстокої і 

неприйнятної для молодих закоханих героїв 

сили. Парафраз Ліста звеличує силу релігійного 

Служіння, акцентуючи спокутні мотиви у 

висловленнях провідних героїв цієї типової 

semiseria, тобто «напівсерйозної» опери, в якій 

в неповноті-половинчатості, але все ж 

представлені релігійні цінності сумирності і 

Каяття, що виступають запорукою моральної 

величі людських вчинків і дум. 

На відміну від духовних парафраз 

веймарського періоду, духовні парафрази 
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«римського періоду» творчості композитора 

позбавлені зрощеності із позацерковними 

сюжетами, і тим цілком зосереджуються на 

втіленні духовного початку буття. Парафрази 

пізнього періоду простежують образи 

славлення, замилуваної пасторальності та 

відчуженості від мирських пасій.У цей період 

композитор створював твори виключно 

духовної тематики [7].  

Духовними фортепіанними творами Ліста 

стають парафрази за ораторією «Христос», що 

написана у 1861 р., коли композитор з 

захопленням вивчав майстрів ренесансної 

поліфонії: Ж. Депре, О. Лассо, Дж. Палестини. 

І якщо в ораторії «Христос» щедро 

представлені принципи вираження старовинної 

поліфонії, то в "Stabat mater" Ліст 

безпосередньо цитує послідовність акордів з 

"Stabat Mater" Палестрини. В ораторії широко 

використовуються григоріанські наспіви, тобто 

середньовічний «спрощений» спів, 

григоріанський хорал "Angelus" звучить у 2-й 

парафразі "Пастораль і явлення ангелів".  

Ораторія «Христос» складається з 14 

номерів, об'єднаних у три великі частини: 

"Weinachtsoratorium" - "Різдвяна ораторія", 

номери 1-5; "Nach Ephifania" - "Після єпіфанії", 

номери 6-10; "Passion und Auferstehung" - 

"Пристрасті та воскресіння"), номери 11-14. 

Композитор сам писав лібрето, використовучи 

для епіграфів висловлювання Святого Письма 

та піснеспіви літургії.  

Парафраз для фортепіано за музикою 

ораторії «Христос» був написаний 

композитором у 1871 році. Ліст використував 

лише дві частини з розділу Різдва Христового: 

1) «Пастуші співи у ясел»; 2) «Волхви». 

Драматичні епізоди пасіонного призначення не 

залучені до фортепіанного викладення, 

показані тільки образи, що відмічені світлим та 

ніжним ліричним характером. У парафразі 

звучать - ангельське славослів'я, молитва, 

різдвяні мотиви. Особливої уваги заслуговують 

народні наспіви – у співі Пастухів біля ясел. 

Парафраз для фортепіано за музикою з ораторії 

«Христос» можна назвати найсвітлішими та 

найрадіснішими за характером. Музика 

позбавлена драматизму та наповнена мотивами 

славлення та святкового різдвяного 

замилування.  

Вказаний змістовний поворот відповідає 

спеціальному інтересові Ліста до 

ранньохристиянської релігійної сутності, яка 

відзначається особливого роду радісною 

настановою на близкість Божого втручання в 

дисгармонії світу. А це відповідало установкам 

Оксфордського руху, який тяжів до 

встановлення Нерозділеної церкви і радісного 

воз’єднання конфесій (див.про це детальніше у 

книзі О. Муравської [4, 267-280].  

В 1872 році Лист, під враженням музики 

Едуарда Лассена, створює парафраз «Небо, 

спаси мою душу» «Löse, Himmel, meine Seele». 

Датський композитор Едуард Лассен написав 

шість пісень на вірші Петера Корнеліуса. Твір 

заснований на 13-му розділі Послання апостола 

до Коринфінян «Löse, Himmel, meine Seele» 

(Небо, спаси мою душу): "…Віра Надія Любов. 

Але любов з них більше…» – розділ 13 оповідає 

про християнську любов, про її силу і чистоту: 

«Кохання довготерпить, милосердить, любов 

не заздрить, любов не звеличується, не 

пишається, не бешкетує, не шукає свого, не 

дратується, не мислить зла, не радіє неправді, а 

тішиться істиною» (цит. Послання до 

Коринфінян 13: 4-8 за [5]). Парафраз є ліричним 

та світлим. Як і в багатьох інших фортепіанних 

творах цього періоду творчості Ліста, твір 

подає риси протоімпресіоністської виразності. 

Наступний Парафраз – «Агнець Божий», 

«Agnus Dei» - був створенний у натхненні, що 

задала музика "Реквієма" Дж. Верді. Історія 

складення названої композиції відмічена 

пенвними несподіваними поворотами. Після 

смерті композитора Дж. Россіні Верді вирішив 

написати присвячений цьому композиторові 

Реквієм. Але робота затягувалася з різних 

причин. А от смерть улюбленого письменника 

композитора і його сучасників, сповідачів ідей 

Рісорджіменто, Алессандро Мандзоні 

спонукала Верді на завершення роботи над 

Реквіємом. Адже спочатку був задум щодо 

колективної роботи найкрупніших 

композиторів Італії над реквіємом, 

присвяченому А. Мандзоні. Але писати 

духовний жанр у пам’ять названого поета , що 

мав неоднозначні уявлення щодо релігійних 

усталеностей 1870-х – 1880х, не взявся ніхто 

окрім Верді. І у1874-му році Реквієм був 

закінчений і виконаний Дж.узеппе Верді і з 

великим успіхом виконаний у театрі Ла Скала. 

Реквієм за стилєм нагадує пізні опери 

композитора, - такі як «Дон Карлос», «Аїда». 

Твір, попри його належності до духовних 

жанрів, насичений драматизмом, рисами 

трагізму: релігійність Дж. Верді була далекою 

від глибини Богошанування. Ліричну музичну 

канву перериває тема Страшного суду, що 

символізує вторгнення смерті-Покарання.  

Надихнувшись "Реквіємом" Джузеппе 

Верді, Ліст пише парафраз "Agnus Dei" для 

органу, гармонік або фортепіано. Цікаво 

завважити, що Ліст пише парафраз відразу для 

кількох інструментів з різним звучанням, але у 



Музичне мистецтво Бейник Є. В. 

 202 

всіх варіантах втілення композитор вибирає 

найбільш релігійно-замилувано створений 

образ Сумирної Жертви, вдстонюючись від 

драматизмів-трагізмів вердієвської композиціїї 

у цілому. Твір був представлений у 1877-му 

році, на порозі виходу релігійно налаштованої 

образності символізму.  

Висновки. Серед величезної спадщини 

духовної музики композитора, особливу нішу 

займають духовні фортепіанні парафрази . 

Умовно духовні парафрази, створені 

композитором, можна поділити на парафрази 

на оперні теми за моделями духовної музики та 

парафрази на безпосередньо духовні твори. 

Парафрази на церковну музику як таку є 

унікальними тим, що тут музика, призначена 

безпосередньо для служби в храмі, переходить 

в інструментальну світську сферу. Звідси 

випливає метафора духовне-світське, що надає 

спеціальної значущості творчості Ференца 

Ліста, особливо у пізні роки. Однак суттєві 

також парафрази, написані за творами Верді, в 

яких моделюються церковні звучання, 

введення яких у фортепіанну композицію йде 

попри акцентування популярних у слухачів 

сюжетно-позацерковних образів 
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SYNTHESIS OF MUSIC AND DANCE ON THE EXAMPLE OF PERFORMANCE 
 

The purpose of the paper is to consider modern performances that demonstrate the synthesis of music and dance. 

Research methodology. To achieve the goal, a set of methods was used: general scientific – analysis, synthesis, 

generalization, which were used to clarify the state of elaboration of the problem of music and dance synthesis in 

performances; concrete-scientific – comparative and structural analysis used to distinguish the main dance companies and 

features of performances; historical-genetic and retrospective, which were used to clarify certain historical aspects of the 

research problem; a biographical method that made it possible to consider the figure of famous performance art creators. 

Scientific novelty. For the first time in the domestic research area, modern performances that demonstrate the synthesis 

of music and dance were considered. Conclusions. The publication proves that the synthesis of music and dance is a 

powerful form of artistic expression that allows creating a unique and exciting experience for the audience. A dynamic, 

interactive event that integrally combines music and dance is a performance. It is found that the innovative performances 

that combine music and dance belong to the American choreographer Twyla Tharp. Collaborating with a wide range of 

musicians, artists, Tharp creates works (“Preludes and Fugues”, “Times Change”) that synthesize music and dance to  

create movement that is directly inspired by the rhythms and melodies of music. The Alvin Ailey American Dance Theater 

with the performance “Grace” became a powerful innovative practice that combines the emotional depth of musical 

accompaniment and technical dance skill. 

Key words: synthesis, music, dance, performance, synthesis of music and dance. 

 

Лі Чжи, аспірант Сумського державного педагогічного університету імені А. С. Макаренка 

Синтез музики і танцю на прикладі перформансу 

Мета роботи – розглянути сучасні перформанси, які демонструють синтез музики і танцю. Методологія 

дослідження. Для реалізації досягнення поставленої мети використано комплекс методів: загальнонаукові – 

аналіз, синтез, узагальнення, які застосовувалися задля з’ясування стану розробленості проблеми синтезу музики 

і танцю в перформансах; конкретно-наукові – порівняльно-зіставний та структурний аналіз задля виокремлення 

основних танцювальних компаній та характеристики перформансів; історико-генетичний та ретроспективний, 

що використовувався з метою з’ясування окремих історичних аспектів проблеми дослідження; біографічний 

метод, який надав можливість розглянути постать відомих творців перформансу. Наукова новизна. Вперше у 

вітчизняному науковому просторі розглянуто сучасні перформанси, які демонструють синтез музики і танцю. 

Висновки. У публікації доведено, синтез музики і танцю є потужною формою художнього вираження, яка 

дозволяє створити унікальний і захоплюючий досвід для глядачів. Динамічна, інтерактивна подія, яка цілісно 

поєднує музику і танець є перформанси. З’ясовано, новаторські перформанси, які поєднують музику і танець 

належать американській хореографині Твайлі Тарп. Співпрацюючи із широким колом музикантів, художників, 

Тарп створює роботи («Прелюдії та фуги», «Часи змінюються»), які синтезують музику і танець з метою 

створення руху, котрий безпосередньо натхненний ритмами та мелодіями музики. Потужною інноваційною 

практикою, яка поєднує емоційну глибину музичного супроводу та технічну танцювальну майстерність став 

Американський театр танцю Елвіна Ейлі із перформансом «Благодать».  

Ключові слова: синтез, музика, танець, перформанс, синтез музики і танцю. 

 

Relevance of the research topic. An important 

and relevant artistic expression is the synthesis of 

music and dance in performances,  
 

 which creates a powerful and dynamic form of art 

capable of conveying emotions, telling stories, and 

expressing ideas and concepts that cannot be  
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conveyed through words alone. Performances that 

synthesize several types of art, in particular music 

and dance, can engage the audience at different 

levels and evoke an emotional response from the 

audience, which allows them to perceive the work 

of art more deeply. The integral synthesis of music 

and dance creates a sense of unity and coherence in 

the performance. 

The synthesis of music and dance in 

performance acts as a kind of a bridge between 

different cultures and artistic traditions, 

contributing to the understanding and appreciation 

of different art forms. By combining different 

musical styles and dance techniques, the 

performers create unique and innovative works that 

reflect the diversity and richness of human self-

expression. 

Analysis of research and publications. For 

understanding the phenomenon under 

investigation, the works of Ukrainian scientists 

(L. Voloshyna, O. Zinych, S. Shchytova and 

others) who considered certain aspects of the 

synthesis of art, particularly music and dance, are 

of great importance. The phenomenon of 

performance became the object of scientific 

research by Z. Alfiorova, V. Romaniuk, and 

Zh. Shkliarenko. The works of O. Boiko, which 

reveal the features of dance performances in 

general and their development in Ukraine in 

particular, became tangentially relevant to the 

research problem. However, the analysis of 

scientific thought makes it possible to state that, at 

the current stage, the issue of performances that 

reflect and synthesize the art of music and dance is 

not sufficiently revealed. 

The purpose of the study is to consider modern 

performances that demonstrate the synthesis of 

music and dance. 

Presenting main material. By the synthesis of 

music and dance, we understand a form of art that 

combines the expression of movement with the 

power of sound. It should be emphasized that 

music and dance have been intertwined since the 

earliest days of human civilization, when dance 

was a way of expressing emotions and stories 

inspired by music. Over time, the integration of 

music and dance became more sophisticated. As a 

result, choreographers and composers have reached 

a joint cooperation that ensures creation of 

dynamic, multidimensional performances. 

In general, music and dance are synthesized in 

various types of performances, in particular: ballet, 

modern dance, musical theater, opera, live 

concerts. So, for example, in classical dance forms 

such as ballet, the choreography is directly inspired 

by the music. In these performances, music serves 

as the basis for the movements of the dancers, and 

rhythms and melodies form the flow and energy of 

the dance. It should be noted that quite often 

composers create original musical compositions 

for a particular ballet. With such actions, artists 

ensure the perfect match between music and 

dance [4]. 

We believe that the synthesis of music and 

dance is not limited to classical dance forms. So, in 

order to create unique and dynamic works, 

choreographers systematically use various musical 

genres and styles in modern dance. They combine 

different types of music or use unexpected, 

unconventional musical accompaniment. As a 

result, performances emerge that challenge and 

inspire the audience. 

The realities of today’s technological progress 

also opened up new opportunities for the synthesis 

of music and dance. For example, interactive 

performances use sensors and other devices to 

create a dialogue between music and dance in real 

time. Such actions make it possible to achieve a 

remarkable level of interactivity between the 

performers and the audience. At the same time, 

visual elements such as projections and lighting 

can be used to enhance the music and dance. 

Analysis and generalization provide grounds 

for stating that the synthesis of music and dance is 

vividly presented in the performances. From this 

point of view, it is appropriate to emphasize that a 

performance is a dynamic and interactive event in 

which an individual or a group of people participate 

in a public demonstration of their skills, talents or 

abilities. The purpose of a performance is usually 

to entertain, inform, or inspire an audience [2, 70]. 

The historical-genetic analysis provides 

allows stating that in the middle of the 20th century, 

a new genre of dance emerged – modern dance. It 

is characterised by the use of improvisation, the 

exploration of space and the combination of 

different dance styles. Modern dance, as a rule, is 

accompanied by music specially written for the 

performance. As a result, a unique synthesis of 

music and dance is created. Germany has a bright 

and diverse modern dance scene, where dance 

companies resort to the synthesis of different dance 

and music styles to create unique performances. A 

comparative and structural analysis allows to single 

out the most influential dance companies, namely: 

• Tanztheater Wuppertal Pina Bausch – the 

dance company was founded by choreographer 

Pina Bausch and is known for its unique 

combination of theatre, dance and performance art. 

The company has a considerable influence on the 

development of modern dance, and its 

performances are distinguished by elaborate sets, 

music and costumes. 
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• Sasha Waltz & Guests – one of the most 

famous dance companies in Germany, founded by 

the choreographer and director Sasha Waltz. 

Waltz’s works systematically blur the boundaries 

between dance, theater and visual art. Her 

performances are known for their innovative use of 

space, music and movement. 

• Tanztheater Erfurt is a dance company 

based in Erfurt that focuses on experimental and 

avant-garde dance. Theater performances include 

multimedia elements such as video projections and 

live music. They explore themes related to identity, 

gender and politics [5]. 

In the process of our research, the synthesis of 

music and dance in Twyla Tharp’s performances 

deserves special attention. The application of the 

biographical method makes it possible to state that 

Twyla Tharp is an American choreographer who 

created some of the most significant and innovative 

performances in modern dance. Her works are 

characterized by a combination of various musical 

genres, complex choreography and dynamic 

energy. Tharp’s performances have been 

recognized with numerous awards and honors, and 

she herself is considered one of the most influential 

figures in contemporary dance. 

Let’s emphasize that Tharp’s performances 

are known for the seamless integration of music 

and movement, which proves the close synthesis of 

music and dance. The choreographer’s close 

collaboration with composers resulted in the 

creation of scores that are specially adapted to her 

choreography. Tharp’s performances are 

distinguished by an eclectic and diverse 

soundscape. Moreover, her works are characterized 

by collaboration, which is explained by 

cooperation with designers, illuminators and other 

artists. This collaborative approach allowed Twyla 

Tharp to push the boundaries of contemporary 

dance and create performances that are both 

innovative and timeless [3, 238]. 

Historical-genetic and retrospective analysis 

provides an opportunity to emphasize that one of 

Twyla Tharp’s latest performances is “Preludes 

and Fugues”, which premiered in 2017. This 

performance was a tribute to J.S. Bach and 

included a series of complex and highly 

synchronized dances to his music. The 

performance of the Prelude and Fugue was praised 

for its technical precision and emotional depth and 

demonstrated Tharp’s continued mastery of 

classical forms. 

The synthesis of music and dance, in 

particular the intersection of dance and popular 

music, is an urgent problem for Twyla Tharp, 

which is confirmed by her collaboration with the 

musician Bob Dylan. The result of their creative 

activity was the rock musical “The Times They Are 

A-Changin”, which combined Tharp’s 

choreography with Dylan’s songs. The 

performance is characterized by an experimental 

aspect and included a number of dance styles, from 

ballet to hip-hop [6, 320; 7, 4961]. 

Thus, we can say that Twyla Tharp is 

distinguished by a unique approach to the 

combination of music and dance, which consists in 

creating movement directly inspired by the 

rhythms and melodies of music. Her performances 

cover a wide range of musical genres, including 

classical, jazz and pop music. At the same time, 

Tharp’s choreography is characterized by a unique 

rhythmic and musical basis. 

Analysis, generalisation, systematisation 

allows us to note that the Alvin Ailey American 

Dance Theater presents a bright combination of 

music and dance, whose performances are 

accompanied by live music, creating a powerful 

synergy between movement and sound. Thus, a 

powerful and touching dance performance that 

explores the concept of bliss is “Grace”. The 

performance consists of three parts, each of which 

has a different musical accompaniment. In the first 

part, to Duke Ellington’s song “Come Sunday”, the 

soloist-dancer embodies the idea of grace as a 

divine gift. He moves across the stage with ease 

and fluidity. 

The second part of the performance involves 

traditional African music that emphasizes the grace 

of community and the importance of family and 

culture in shaping the understanding of grace. The 

close synthesis of music and dance is reflected 

through the choreography of the dancers, who 

move in a series of joyful and festive dance steps, 

evoking a sense of unity. The final part is set to a 

modern gospel song. The latter explores bliss and 

forgiveness. At the same time, the movements of 

the soloist-dancer personify the struggle and 

triumph of overcoming obstacles and finding inner 

strength [1, 5]. 

Overall, the Alvin Ailey American Dance 

Theater’s performance “Grace” is a powerfully 

innovative performance, in which performers 

demonstrate remarkable technical proficiency and 

emotional depth conveyed through dance 

movements and musical accompaniment. 

Scientific novelty. For the first time in the 

domestic research area, modern performances that 

demonstrate the synthesis of music and dance were 

considered. 

Conclusion. Based on the application of 

general scientific and specific scientific methods of 

research, modern performances that demonstrate 

the synthesis of music and dance were considered. 

It has been proved that the synthesis of music and 
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dance is a powerful form of artistic expression that 

allows creating a unique and exciting experience 

for the audience. A bright combination of music 

and dance is embodied in the performance – a 

dynamic, interactive event in which an individual 

or a group of people publicly demonstrate their 

abilities. It has been established that performances 

require close cooperation between the 

choreographer and the composer. Supplementing 

performances with color, light, and interactive 

accents challenges traditional art. 

It is found that today’s innovative 

performances that combine music and dance 

belong to the American choreographer Twyla 

Tharp. Collaborating with a wide range of 

musicians, artists, Tharp creates works (“Preludes 

and Fugues”, “Times Change”) that synthesize 

music and dance in order to create movement that 

is directly inspired by the rhythms and melodies of 

music. At the same time, the Alvin Ailey American 

Dance Theater and the performance “Grace” has 

become a powerful innovative practice that 

combines the emotional depth of musical 

accompaniment and technical dance skill. 
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СИМВОЛІКА ДРУГОГО КАМЕРНОГО КОНЦЕРТУ OP. 10 Ш. АЛЬКАНА 
 

Мета роботи – розкрити символічні засади другого камерного концерту op. 10 Ш. Алькана, на яких також 

ґрунтуються подальші опуси автора. Методологія дослідження полягає у застосуванні системно-структурного, 

аналітичного, семіотичного, герменевтичного, біографічно-історичного, компаративного аналізів для виявлення 

символічних засад та індексально-іконічних знаків другого камерного концерту Ш. Алькана. Наукова новизна: 

Вперше подано теорію про зародження символічного стилю Ш. Алькана починаючи з камерних концертів op. 10, 

включаючи метод буквено-нотного шифрування музичної мови автора, ґрунтуючись на історично-культурному 

ракурсі подібних прикладів, що йдуть від комбінаторики середньовіччя та дотепності бароко, біблійної 

нумерології та сакрального обчислення у культурах стародавніх цивілізацій. Цей метод окрім другого камерного 

концерту cis-moll op. 10 автор використав також в інших своїх творах, таких як парафраз «Super Flumina 

Babylonis» op. 52 або Велика Соната op. 33. Запропонована концепція образної сфери твору може бути 

використана у побудові виконавських інтерпретацій. Висновки: Другий камерний концерт Ш. Алькана op.10 cis-

moll є одним з перших творів, в якому знаходимо перші прояви символізму у творчості автора. У ньому 

композитор починає використовувати один з барокових принципів наділення символізмом його складових 

елементів, показуючи в дещо патетичному стилі («Три етюди в патетичному дусі» з’являться в наступних опусах) 

пошук свого місця у світі та стан власної душі, полярність і водночас єдність сил, що керують Всесвітом. Другий 

камерний концерт намітив особливу тематичну лінію у творчості Ш. Алькана, присвячену роботі над особистістю 

та проповіді Спасіння у Христі, продовжену у Великій Сонаті op. 33, а також у «Benedictus» op. 54, в яких 

спостерігаємо барокові принципи винаходу труднощів, гри числами, нотами та словами заради гри. 

Вищеперелічені твори показують ускладнення шифру у порівнянні з другим камерним концертом, що 

пояснюється безперервним поглибленням автором енциклопедичних знань, обізнаністю в апокрифах, 

стародавніх рукописах грецькою, латинською та сирійською мовами, перекладами Біблії французькою мовою, 

творів грецьких філософів тощо. Мистецтво загадувати музичні загадки склало суттєву основу мови самого Ш. 

Алькана, розгадати які під силу лише людям з такими ж енциклопедичними знаннями.  

Ключові слова: Шарль Алькан, камерний концерт, семантика, символіка, творчий метод. 

 

Negachov Kyrylo, Applicant at the Department of Music History, Odessa National A. V. Nezhdanova Academy of 

Music, Lecturer, Odessa State Music Lyceum named after Prof. P. S. Stolyarsky. 

Symbolism of the Second Chamber Concerto op. 10 by Ch. Alkan 

The purpose of the article is to reveal the symbolic foundations of Ch. Alkan's second chamber concerto op. 10, 

which are also the basis for the composer's subsequent opuses. Chamber concerts are not sufficiently covered by foreign 

researchers and are unknown in our musicology, therefore this study is relevant both as an example of early manifestations 

of symbolism in Ch. Alkan's work (romanticism), which was a precursor to the French symbolist composers who studied 

his work (for example, Debussy), and from a performance perspective. The research methodology is based on the use 

of systemic and structural, analytical, semiotic, hermeneutical, biographical and historical, comparative analyses to 

identify the symbolic foundations and indexical and iconic signs of Ch. Alkan's second concerto da camera cis-moll op.10. 

Scientific novelty of the study is that for the first time, the theory about the origin of Ch. Alkan's symbolic style, starting 

with Concerto da camera No. 2 op. 10, is presented, including the method of letter-note encryption of the composer's 

musical language, based on the historical and cultural perspective of such examples, which come from the combinatorics 

of the Middle Ages and the wit of the Baroque, biblical numerology and sacred calculus in the cultures of ancient 

civilisations. In addition to the Second Chamber Concerto cis-moll op. 10, the composer used this method in his other 

works, such as the paraphrase “Super Flumina Babylonis” op. 52 or the Grand Sonata “Four Ages” op. 33. The proposed 

concept of the figurative sphere of the work can be used in the construction of performing interpretations. Conclusions. 

Ch. Alkan's Second Concerto da Camera op.10 cis-moll is one of the first works in which we find the first manifestations 
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of symbolism in the composer's work. In it, the composer begins to use one of the Baroque principles of endowing its 

constituent elements with symbolism, showing in a somewhat pathetic style (“Trois Morceaux Dans le Genre Pathétique” 

will appear in the subsequent opuses) the search for his place in the world and the state of his soul, the polarity and at the 

same time the unity of the forces that govern the universe. The second concerto da camera outlined a special thematic line 

in Ch. Alkan's work, dedicated to the work on the individual and the preaching of Salvation in Christ, continued in the 

“Grand Sonata” op. 33, as well as in “Benedictus” op. 54, in which we observe the Baroque principles of inventing 

difficulties, playing with numbers, notes and words for the sake of playing. The above works show the complexity of the 

cipher compared to the second chamber concerto, which is explained by the author's continuous deepening of 

encyclopaedic knowledge, his awareness of the Apocrypha, ancient manuscripts in Greek, Latin and Syriac, translations 

of the Bible into French, and works of Greek philosophers. The art of solving musical riddles formed the essential basis 

of Ch. Alkan’s language, which can only be solved by people with the same encyclopaedic knowledge.  

Key words: Charles Alkan, concerto da camera, semantics, symbolism, creative method. 

 

Актуальність теми дослідження полягає у 

першій спробі розкрити частину «коду 

Алькана» на прикладі його другого камерного 

концерту op. 10, який ніби дає старт 

подальшому розвитку символічної образності 

та шифру у творчості автора. Камерні концерти 

недостатньо висвітлені зарубіжними 

дослідниками і невідомі у вітчизняному 

музикознавстві, тому це дослідження актуальне 

як приклад ранніх проявів символізму у 

творчості Ш. Алькана (романтизм), який став 

предтечею для французьких композиторів-

символістів (Дебюссі), так і у виконавському 

ракурсі. Аналіз досліджень і публікацій. 

Незважаючи на доволі часте звернення до 

творчості Ш. Алькана, наявність досліджень – 

[5] [9], також зі спеціальним аналізом концертів 

[6], існування щоквартальних бюлетенів 

Товариства Алькана, монографій [4], 

дисертацій, серед яких Е. Холден 

(інтерпретація органної та педальєрної музики 

Алькана), Кетрін Робсон (аналіз псалма «На 

річках Вавилонських»), Енн Джоел 

(стилістична оцінка фортепіанної музики 

Алькана), Лі Уорен (аналіз «Recuel de Chants») 

предметного аналізу, особливо в заданному 

ракурсі, Другого фортепіаного концерту ор.10 

cis-moll не здійснювалось. Мета роботи – 

розкрити символічні засади другого камерного 

концерту op. 10 Ш. Алькана, на яких також 

ґрунтуються подальші опуси автора. 

Виклад основного матеріалу. Осмислення 

числами світоустрою всесвіту і місця людини в 

ній є дуже давньою традицією, що сягає 

глибини століть. З давніх-давен числа 

залишаються значною складовою музики – від 

сакральних ідей до її теоретичної основи. Від 

впливу музики сфер до інвокацій вищих сил 

музикою та зцілення, від застиглої музики 

соборів і до музичних загадок та інструментів, 

від теології (математичне богослов’я) і до 

естетики мистецтва, числа постійно оточують 

музикантів у їхньому прагненні до 

досконалості та гармонії: чи то пропорція 

золотого перетину у формі творів К. Дебюссі, 

кольорова семирічність у музиці А. Н. 

Скрябіна, або осмислення числами сакральних 

циклів світобудови, включаючи Біблійну 

нумерологію, що живила композиторські 

позиції Шарля Алькана – як у Великій Сонаті 

op. 33, в Benedictus op. 54, або в останньому 

ескізі Laus Deo op. 63, складеного за методом 

хіазму подібно до біблійного тексту 

(концентрична форма) і який має семирічну 

структуру. 

Другий камерний концерт cis-moll op. 10 

Ш. Алькана, виконаний навесні 1834 р. та 

присвячений Генрі Ібботу Фільду, був 

написаний у складний особистий період, 

судячи з листів до Сантьяго Масарнау, який у 

той час навчався в Парижі та Лондоні. В одну зі 

своїх мандрівок з Лондону до Парижа у 1833 р. 

Масарнау пише листа до Л. Віардо: “Сьогодні 

… я бачив, як Россіні пише, Белліні розмовляє … 

Алькан пише та виконує свою музику” [8, 67 

(5)], тобто вже тоді Ш. Алькан був знайомий з 

С. Масарнау, якому надалі присвятить «Три 

бравурні етюди» op. 16 та по якому сумував. 

Фрагменти листів 1835–1836 років до 

С. Масарнау говорять про бажання Ш. Алькана 

побачити його, та подорожувати (Масарнау був 

знайомий з Крамером та Фільдом, можливо 

саме тому Ш. Алькан і поїхав до Англії, де 

кількома роками раніше були опубліковані три 

скерцино Масарнау). У цей період Ш.Алькан 

писав, що не знаходить сенсу в житті і подібний 

до машини з гвинтиком, що зупинився, звідси 

ми вважаємо, що у Другому концерті могли 

бути втілені образи подорожі автора до Англії, 

де навчався С. Масарнау, радість спогадів про 

зустрічі чи гіркоту розставання з ним, 

включаючи пошук себе у світі: «У мене є тільки 

моє серце чи моє піаніно» [1, 7].  

Концерт відкривається низхідним 

трихордом h-a-gis (т. 2), який становить 

тематичне зерно, на основі якого автор 

вибудовує контрастні образи (наприклад 

висхідний мотив a-h-cis у другій частині). 

Використання одного мотиву для показу 

контрастних образів характерно для автора 
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(напр. у Сонаті op. 33). Ґрунтуючись на методі 

soggetto cavato Ж. Депре та використанні 

Й. С. Бахом музичних монограм S.D.G, або 

BACH, включно с варіаціями op. 1 Р. Шумана 

на тему Abegg, ноти трихорду h-a-gis, можна 

прочитати як sea, la sol, тобто море і сонце, що 

збігається з висунутою нами версією втіленої 

автором морської подорожі, або «будь 

сонячним світлом», ці ж ноти можна прочитати 

в інверсії як sola-si, що може вказувати на 

самотність (з італійської). Ми вважаємо, що цей 

трихорд наслідує сакральне музичне письмо, 

подібно до початкових нот «Щедрика» 

М. Леонтовича. Також трихорд може бути не 

вкороченою до двох нот риторичною фігурою 

suspirans, на що також вказує подальша (а не 

попередня) пауза, відображаючи нескінченне 

чергування зітхань хвиль, які становлять 

сутність життя. У А. Кірхера suspiratio «має 

вираз як дихання, так і почуття туги» [2, 204]. 

Ми не припускаємо випадковість у прочитанні 

фраз соло фортепіано як sea-la-sol-mi-do (або si, 

la sole mio), re-dosi-sol-me, які мають 

відповідності у в іспанській та італійській 

мовах. Шифрування може бути пояснено у 

листі за 1 вересня 1834 р., у якому Ш. Алькан 

пише: «...Для цього вашій ручці доведеться 

втомитися, кажучи мені:“Я люблю тебе”. 

Слухайте, сер, це має бути предметом фуги, 

яку ви мені пишете, завжди – або принаймні 

деяких фрагментів» [1, 7], а також історичним 

розвитком шифрування в Англії та Франції (у 

т.ч. музичними) представленими у Дж. Делла 

Порта в «De Furtivis Literarum Notis» (1563), 

Дж. Уілкінса в «Mercury, or the Secret and Swift 

Messenger» (1641), Франческо Лана Терці 

(1631–1687) в «Prodromo all'Arte Maestra» 

(1670), Джона Фальконера в «Cryptomenysis 

Patefacta» (1685) або Філіпа Тікнесса (1719–

1792) в «A Treatise on the Art of Decyphering...» 

(1772). 

Низхідний хід passus duriusculus у вступі 

струнних символізує невблаганність часу 

швидкоплинного життя та протистояння водної 

стихії, що його уособлює. Такий театрально-

образотворчий ефект оркестру, що ніби грає 

увертюру перед закритими лаштунками, малює 

сутінки непізнаного (нижні регістри quasi basso 

continuo створюють відчуття темряви, а згідно з 

М. Мерсенном вони представляють 

неорганічний світ) та поглиблену 

зосередженість, є незвичним для автора у цей 

період творчості, попри написані кантати. 

Друге оркестрове проведення (тт. 16–17) вже 

істотно розширеної теми, заснованої на тому ж 

пунктирі початкового зітхання, на нашу думку 

зображує картину шляху корабля, що йде по 

хвилях і розбиває їх пінисті верхівки, а золоті 

бризки відбитого сонця символізують вічне. 

Абат Сугерій, описуючи перший готичний 

храм у XII столітті, теж порівнював його з 

кораблем (неф собору походить від nave/navis – 

«корабель», також символ Ноєвого ковчега), 

який символізує всесвіт, він ніби пливе разом із 

Землею до Сонця, що сходить від темряви (cis-

moll, перше проведення теми) до світла (E-dur, 

друге проведення). Двоїстість бачимо у мотиві 

соло фортепіано h-a-gis-e-cis (тт. 27–28), який 

містить два тризвуки – мажорне та мінорне. 

Тризвук та септима, згідно з аналізом 

семантики мелодійних оборотів Дерика Кука, 

означають скорботну емоцію, що згасає (ff у 

цьому випадку може означати розпач, а не 

хоробрість), депресію, відчуття горя і пасивне 

страждання, «використана по відношенню до 

мінорного тризвуку, мала септима має ще 

більш меланхолійний характер» [3, 72–73], а 

наступний мажорний мотив – втіху. 

Нумерологічний аналіз кількості нот (5+5+5+5 

у тт. 27-31) згідно зі Святим Письмом, вказує на 

мирські мотиви та пошук верховенства та 

милості Бога (число 5), а 20 становить не тільки 

число надії, а й особливий період оновлення 

свідомості (див. Числа 32:11): «Я перебуваю в 

найжалюгіднішому періоді життя, коли 

людина виходить із віку поезії та починає 

втрачати свої ілюзії одну за одною» [1, 8] 

Ми бачимо паралелі між мажорним 

проведенням (у т. 32 на ступенях I-V-VI cis-gis-

ais) та душевним станом автора (від його 

можливої поїздки на кораблі), який на нашу 

думку виражає щастя та захоплення від 

подорожі життя на кораблі долі та емоційну 

залученість у те, що відбувається. Опора на 

квінту та сексту може асоціюватись з духовним 

польотом і душевним одкровенням, екстатикою 

на насолодою світлом, які є згадуванням стану 

повного злиття з Вищим. Зіставлення з мінором 

на subito piano (тт. 36–37) демонструє не тільки 

терасоподібну динаміку бароко, химерно 

поєднану з хвилеподібною динамікою оркестру 

в цілому, але й прийняття негативної частини 

життя та супутнього їй смутку та болю (I-V-VI 

ступені cis-gis-a на тлі низхідної хроматичної 

гами). Відзначені мотивні сполучення можуть 

бути трактовані у контексті християнської 

концепції Господа-утішителя серця, а також, 

зважаючи на обізнаність автора у стародавній 

історії, як концепція давньогрецького культу 

Діоніса. Бентежлива любов до Бога, стан 

сп’яніння та містичне розчинення людини в 

природі (суфійський стан фана) може бути 

трактовано як шлях героя до просвітлення. 

Відомо, що суфійський стан фана також 
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трактувався як визнання провідної ролі Бога 

(вибір керманича-Бога як Пастиря, YHWH-Rohi 

– провідна ідея автора на усе життя: «...і людина 

починає сумніватися в доброті людства. Не від 

природи, не від Вищої Істоти, така ідея ніколи 

не приходила і ніколи не прийде в мій розум» [1, 

8]) та звільнення від свого Его (саме на егоїзм 

людей скаржився Алькан у своєму листі від 

3.01.1835 р). 

Риторична фігура catabasis (т. 46, E-dur, за 

Р. Корсаковим синій, темно-блакитний, 

Огюстом Гевартом, Л. Бетховеном, 

К. Ф. Д. Шубартом – радісний, весняний за 

Р. Ріманом), утворена з фігур circulatio вказує 

на віртуальне занурення в морську стихію, що 

можна також витлумачити як пізнання 

невидимої сутності Бога через його видиме 

втілення в природі (також через герметичну 

аксіому «Як уверху, так і унизу», синє небо 

відбивається у синій воді). Подібно до 

повернення початкового стану духу у філософії 

А.Н.Скрябіна, екстатичний культ Діоніса (який, 

згідно з поемою «Ілліада», мешкав у морі – 

символічна подоба вільної свідомості – і 

виховувався німфами) також припускав 

повернення людині його істинного стану. 

Діоніс іноді ототожнювався з Адонісом, ім’я 

якого як Адонай увійшло в юдейську релігію, 

успадковану Ш. Альканом з права народження. 

Адонай був синонімом YHWH, 

тетраграматону, символіку якого можна 

розглянути в чотирьох частинах Великої 

Сонати «Чотири Віки» op. 33 створеної 

композитором пізніше. Pathopoeia струнних в 

оркестрі (тт. 60–61, бас у версії для двох 

фортепіано) підводить до радісної екстатики 

буття та почуття відродження, чому сприяють 

змінені стани свідомості (Бахус звільняв від 

мирських турбот, страху кінця, також 

пригадаємо кругообіг-вічність води у Фалеса, 

що вказує на еволюцію та переродження речей 

на шляху Сходження).  

Друга частина концерту (Adagio) в 

тональності A-dur, на погляд автора 

дослідження, є зануренням в особистісне 

самоспоглядання, підсвідомість, показане у 

відображенні ласкавої дзеркальної водної гладі, 

антиподом спокою якої тут виступають 

хвилювання та сумніви людини. В такому 

авторському медитативному спогляданні 

знаходимо паралелі з Фалесом, який отримував 

такий самий містичний досвід, вдивляючись в 

елементарну вологу (στοιχειώδες ύγρόν) і 

розмірковуючи про суть Першобуття. Подібно 

до Фалеса, Анаксімен, Геракліт, Емпедокл 

зародили вчення про першоелементи, що 

становлять істотну частину алхімії, науки 

триєдиної в практиці, філософії та вірі, 

розсудливості Греції та практичності Єгипту, 

що стала синонімом воскресіння в новому тілі 

через практику трансмутації особистості.  

Темп та фактура другої частини 

створюють відчуття вже не вимірюваного 

хвилями часу діяльної реальності першої 

частини, а більш статичну, медитативну 

квазівічність свідомості зі спробою через 

аналогію доторкнутися до трансцендентної 

позачасової вічності, що не має проміжків часу 

(за св. Августином, який також розглядав час, 

що також складається з виду чисел). Контраст 

спокою та умиротворення змінюється (тт. 9-10) 

раптовим хвилюванням, страхом невідомого, 

але це не конфліктність мирського, а втрата цієї 

вічності (концентрації на досягненні бажаного), 

розрив з Богом, це ті сумніви та недосконалість 

розуму, які виявляються при відчуженні від 

світу в різних видах медитації. Мірний рух 

хвиль другої частини концерту (переважно на 

piano з полегшеною фактурою) співвідноситься 

з втіленням Вічного та ритмом у лівій руці, 

який гіпнотизує – споглядання краси світу, що 

має витоком духовну, втілену в матерії красу [7, 

16], можна порівняти з «коротким замиканням» 

у потоці свідомості (зупинка думки, аналог фр. 

«La petite mort», маленька смерть), що є 

ознакою його зміненого стану. Трихорд 

проявляється і в статичній, висхідній гармонії 

лівої руки початку другої частини (т. 3–4), що 

може нагадувати кидання камінчиків у воду (la-

si-do = latido – серцебиття з іспанської), 

утворюючи у ній концентричні кола, що у 

кабалі розуміється як з’єднання сфер буття, 

вкладених одно в одне. Роздуми й пошуки себе, 

творення вічного, збереження ідеалів у 

культурі, слідування за Господом – ці шляхи 

Алькана будуть згодом розширені та 

поглиблені шануванням важливих для нього 

особистостей, увічнених цитатами у його 

творах. 

Підпорядкованість фортепіано оркестру, 

що імітує небесний спів у наступному розділі 

(c-dur, т. 23), бентежлива криза наступного 

епізоду (т. 31), немов незгода з долею, 

утворюють тезу, антитезу і синтез згоди-

прийняття свого шляху через численні фігури 

«що кружляють» у тоніці (чаша долі), які 

завершуються арпеджато, що несуть 

осмислення – чи не сон це був? Цікаво, що з 

перших нот la-si-do do-re-mi можна скласти 

слова la (ha) sido – «був» з іспанської, та (j')ai 

dormi, що значить «я спав» з французької. 

Сказане збігається з висунутим нами 

припущенням про сон-медитацію як образу 

другої частини (що становить контраст-
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протилежність життєвій діяльності першої 

частини). Сновидчі образи, пошук «Я» у сфері 

несвідомого, показ несвідомого у свідомій 

творчості – ознаки сюрреалізму, де істини 

вічного показані через паралельний світ, що 

поєднує свідомість та підсвідомість. 

Повернення початкової теми (т. 43) автор 

продовжує фігурами passus duriusculus та 

circulatio (тт. 48-50...), які на нашу думку 

символізують жаль від нездійсненних прагнень 

людини крізь призму критичної оцінки 

прижиттєвих дій, завершуючи картину 

подорожі хвилями несвідомого в Gis-dur (т. 50, 

позамежна тональність і позамежний світ). 

Особистість виявляється розчиненою в 

природі, але почуття піднесеного долає цю 

пасивність (сигнал пробудження-повернення, 

тт. 52 53), що показано оркестровим перегуком, 

який провіщає повернення в себе (показане 

вихором та бурею початку третьої частини). 

Тут душа людини звільняється від усіх пут і 

виявляється немов кинутою напризволяще долі 

та стихії, оскільки вона не знає що робити з 

цією свободою. Але образно показаний 

«корабель духу» фігурою tirata ніби вривається 

на гребінь хвилі (fff, перетікання тематизму 

першої частини до третьої через другу графічно 

утворює Ψ – тризуб Посейдона, символ моря, 

грому та бурі), підкоряючи її та затверджуючи 

в мажорі (Cis-dur) перемогу над стихією темою 

першої частини – символом творчої волі, 

скріплюючи форму. 

Три камерних концерти Ш. Алькана, на 

нашу думку, сукупно репрезентують: життя у 

земному суспільстві – у концерті a-moll op. 10, 

духовні пошуки – у другому концерті cis-moll 

op. 10, небесну сферу любові – у третьому 

камерному концерті, де тональність Des-dur у 

партії струнних не тільки співзвучна слову 

Deos, але як символічна тональність із сімома 

знаками, також відповідає фіолетовому (Cis-

Des, згідно зі схемою кольорів Скрябіна) 

кольору і вищій духовній чакрі людини. 

Символічну трансформацію cis-moll у Cis-dur 

(також тональність Третього концерту), можна 

розглядати як зміну сутності людини, 

інтервальний стрибок на октаву у музичній 

теорії Р. Штайнера [10] вказує не тільки на 

позамежне сприйняття стародавніми 

Лемурійцями та Атлантами космосу, але й на 

особливе почуття октави, яке дає подвійне 

усвідомлення свого «я» як прима, фізичне, 

внутрішнє, октава як зовнішнє та духовне. 

Музика в такому застосуванні дозволить 

відчувати себе в обох світах одразу. У наш час 

людина може лише сумно згадувати світлий 

образ спіритуального світу, який вона вже 

неспроможна осягнути, і цей напівзабутий 

щасливий спогад, на нашу думку, становить 

образ фіналу Третього концерту.  

Можна побачити паралелі трьох частин 

Другого концерту op. 10 cis-moll Шарля 

Алькана з такими ж частинами у Симфонії № 3 

А.Н. Скрябіна («Боротьба», «Насолоди» і 

«Божественна гра»), які репрезентують ритм 

буття Духа. В альканівскій «Боротьбі» – першій 

частині Другого концерту op. 10, людина ще не 

усвідомлює свого місця і вищого Керманича, 

що веде його хвилями життя. «Насолоди» 

другої частини заколисують і розчиняють 

особисте «Я», боязкий перегук оркестру 

наприкінці немов будить цей пасивний стан 

«Я», спонукаючи його до дії. У «Божественній 

грі» третьої частини приходить усвідомлення 

Вищої Сили та закріплюється радість свободи і 

єдності зі Всесвітом. Тут спостерігаємо 

тенденцію західного містицизму до єднання, а 

не до розчинення особистості, подібно до 

східних практик. Внутрішнє споглядання, 

структура світобудови та внутрішня робота над 

собою були відбиті у другому камерному 

концерті Шарля Алькана як індивідуальне 

відчуття автором Творця.  

Наукова новизна: Вперше подано теорію 

про зародження символічного стилю 

Ш. Алькана починаючи з камерних концертів 

op. 10, включаючи метод буквено-нотного 

шифрування музичної мови автора, 

ґрунтуючись на історично-культурному 

ракурсі подібних прикладів, що йдуть від 

комбінаторики середньовіччя та дотепності 

бароко, біблійної нумерології та сакрального 

обчислення у культурах стародавніх 

цивілізацій. Цей метод окрім другого 

камерного концерту cis-moll op. 10 автор 

використав також в інших своїх творах, таких 

як парафраз «Super Flumina Babylonis» op. 52 

або Велика Соната op. 33. Запропонована 

концепція образної сфери твору може бути 

використана у побудові виконавських 

інтерпретацій. 

Висновки: Другий камерний концерт 

Ш. Алькана op.10 cis-moll є одним з перших 

творів, в якому знаходимо перші прояви 

символізму у творчості автора. У ньому 

композитор починає використовувати один з 

барокових принципів наділення символізмом 

його складових елементів, показуючи в дещо 

патетичному стилі («Три етюди в патетичному 

дусі» з’являться в наступних опусах) пошук 

свого місця у світі та стан власної душі, 

полярність і водночас єдність сил, що керують 

Всесвітом. Другий камерний концерт намітив 

особливу тематичну лінію у творчості Ш. 
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Алькана, присвячену роботі над особистістю та 

проповіді Спасіння у Христі, продовжену у 

Великій Сонаті op. 33, а також у «Benedictus» 

op. 54, в яких спостерігаємо барокові принципи 

винаходу труднощів, гри числами, нотами та 

словами заради гри. Вищеперелічені твори 

показують ускладнення шифру у порівнянні з 

другим камерним концертом, що пояснюється 

безперервним поглибленням автором 

енциклопедичних знань, обізнаністю в 

апокрифах, стародавніх рукописах грецькою, 

латинською та сирійською мовами, 

перекладами Біблії французькою мовою, творів 

грецьких філософів тощо. Мистецтво 

загадувати музичні загадки склало суттєву 

основу мови самого Ш. Алькана, розгадати які 

під силу лише людям з такими ж 

енциклопедичними знаннями.  
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ФЕНОМЕН ЖІНКИ-КОМПОЗИТОРА В  

МУЗИЧНІЙ КУЛЬТУРІ КИТАЮ ХХ СТОЛІТТЯ 
 

Мета статті полягає у виявленні специфіки ролі жінки-композитора у музичній культурі Китаю ХХ 

століття. Методологія дослідження полягає у застосуванні методів аналізу та синтезу, систематизації фактів, 

зіставленні та узагальненні результатів дослідження. Системно-історичний метод дозволив розглянути 

становлення жіночих архетипів у китайській музичній культурі ХХ століття. За допомогою порівняльного методу 

було структуровано етапи творчого становлення композиторів-жінок у китайській національній культурі ХХ 

століття. Наукова новизна  полягає  в спробі розкриття своєрідності китайського музичного авангарду, 

виявленні ролі жінок-композиторів в музичній культурі Китаю ХХ століття та рівні впливу китайських 

традиційних та західних композиційних технік, різних стильових прийомів на їхню творчість. Висновки. Синтез 

китайської філософії, архаїки народної музики та західних композиційних технік відкриває своєрідність 

китайського музичного авангарду ХХ століття. Протягом століть права жінок суттєво обмежувалися. Однак, на 

початку ХХ століття були запущені важливі процеси реформації, які призвели до зміни суспільного статусу жінки 

в Китаї, зокрема і в музичній сфері. Починаючи з середини ХХ століття, жінки-композитори, з одного боку, 

культивували музичні традиції своєї країни, а з іншого — знаходилися під впливом західних композиційних 

технологій. У цьому контексті особливе місце займає китайський композитор Ду Юнь та її монументальна опера 

"Ангельська кістка" — тонке психологічне полотно, в якому вдало поєднуються стилі різних епох. 

Ключові слова: музична культура Китаю, феномен жінки-композитори, традиція, самобутність китайської 

культури, вплив західної музичної культури. 

 

Difan Qiu, Postgraduate Student, Ternopil Volodymyr Hnatyuk National Pedagogical University  

Phenomenon of Female Composer in Musical Culture of China in the Twentieth Century 

The purpose of the article is to identify the specifics of the role of women composers in the musical culture of 

China in the twentieth century. The research methodology consists in applying the methods of analysis and synthesis, 

systematisation of facts, comparison and generalisation of the research results. The systemic-historical method allowed 

the author to consider the formation of female archetypes in the Chinese musical culture of the twentieth century. With 

the help of the comparative method, the stages of the creative development of women composers in the Chinese national 

culture of the twentieth century were structured. The scientific novelty of the study lies in an attempt to reveal the 

originality of the Chinese musical avant-garde, to identify the role of women composers in the musical culture of China 

in the twentieth century and the level of influence of Chinese traditional and Western compositional techniques of various 

stylistic techniques on their work. Conclusions. The synthesis of Chinese philosophy, archaic folk music and Western 

compositional techniques reveals the originality of the Chinese musical avant-garde of the twentieth century. For 

centuries, women's rights were severely restricted. However, at the beginning of the twentieth century, important reform 

processes were launched that led to a change in the social status of women in China, including the musical sphere. Starting 

in the mid-twenieth century, women composers, on the one hand, cultivated the musical traditions of their country, and, 

on the other hand, were influenced by Western compositional technologies. In this context, a special place is occupied by 

the Chinese composer Du Yun and her monumental opera "Angel's Bone" — a delicate psychological canvas that 

successfully combines the styles of different eras. 

Key words: musical culture of China, phenomenon of female composers, tradition, originality of Chinese culture, 

influence of Western musical culture. 
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Актуальність теми. Від епохи бароко до 
епохи романтизму в музичній культурі існував 
механізм ґендерних обмежень, при якому 
композитори та виконавці-чоловіки 
домінували, а нечисленним 
композиторам/виконавцям-жінкам відводилася 
скромна ніша у ряді музичних геніїв. 
Вважалося, що музика схожа на архітектуру. 
Музика вимагала архітектурно-суворого та 
раціонального мислення, тривимірно-
просторового почуття. Музика, що створена 
композиторами Бахом, Бетховеном та Брамсом, 
була втіленням шляхетності та розсудливості, 
що властива європейській аристократичній 
культурі. Жінкам того часу приписували 
ірраціональність, відсутність аналітичного та 
критичного мислення, надмірну емоційність. В 
очах суспільства розум і жіночність входили у 
протиріччя. Упередженість цього погляду 
змушувало жінок відмовлятися від творчих 
починань вже зі стартових позицій. Проте зміна 
ґендерних ролей на початку ХХ століття у 
Західній Європі змістили суспільні акценти та 
розмили релігійні уявлення. Ці ж процеси 
активно відбувалися також і в Китаї [1, 27].  

Аналіз досліджень та публікацій. 
Проблема внеску жінок-композиторів у 
розвиток музичної культури Китаю у ХХ 
столітті розглядається у нечисленних 
публікаціях вітчизняних та зарубіжних 
дослідників, які представляють лише окремі 
аспекти цієї проблеми у контексті творчості 
того чи іншого композитора. До таких можна 
віднести роботи Д. Беннета, С. Хеннекама, С. 
Макартура, C. Хoпe, T. Гоха та інших. 
Дослідники Маккларі, Лі Ланьціна, Ван Лей, Ян 
Фанга зосередили свою увагу на виявленні 
цього питання в іншому історичному ракурсі. 

Мета статті полягає у виявленні специфіки 
ролі жінки-композитора у музичній культурі 
Китаю ХХ століття. 

Виклад основного матеріалу. З давніх часів 
у Китаю склався конфуціанський 
патріархальний лад. Відповідно до 
філософської системи Конфуція, жінки-Інь 
були м'якими, поступливими та пасивними, 
тоді як чоловіки-Ян відрізнялися жорстокістю, 
активністю, прагнули домінування. 
Наголошувалося, що ґендерні відмінності були 
частиною природного порядку Всесвіту. Якщо 
Інь брала гору, сакральний космічний порядок 
автоматично опинявся під загрозою. 

Гендерна нерівність охоплювала всі сфери 
буття китайського суспільства. Композитори-
чоловіки були гвинтами у шестернях 
китайської культури аж до ХХ століття. 
Протягом багатьох століть у книгарнях Китаю 
почесне місце займали портрети майстрів 

китайської культури, однак, серед них не було 
жодного портрета жінки. 

У музичній культурі Китаю жінки також 
відчували дискримінацію та обмеження. Однак, 
у ХХ столітті ґендерна політика зазнавала 
суттєвої зміни. У Китаї поширювався жіночий 
визвольний рух за фактичною підтримкою 
чоловіків. Початок ХХ століття стає тригерною 
точкою для культурних тектонічних зрушень. 
Жінок допускають у професійне музичне 
середовище, вони вигадують музичні твори, що 
за масштабом ні в чому не поступаються 
творам, написаним чоловіками-
композиторами. Кількість жінок-музикантів 
збільшилася після створення першого 
музичного навчального закладу (Шанхайський 
національний музичний коледж), де жінки 
могли здобути професійну освіту нарівні з 
чоловіками. Шанхайський національний 
музичний коледж створили під егідою 
французького Національного інституту музики. 
Педагоги активно використовували досвід 
європейської музичної освіти, успішно 
синтезували національну та західну систему 
технічної модернізації. У коледжі навчалося 
багато відомих музикантів, зокрема й жінок-
композиторів: Ша Лай, Лі Цюнь, Хуан, Чжун, 
Цзі Мін [4, 37-41]. 

Перше покоління китаянок-композиторів 
було пов'язане з революційними історичними 
подіями в Китаї на початку ХХ століття, вони 
призвели до вирощування та заохочення 
фемінізму у всіх культурних сферах. 

 До успішних композиторів жіночої статі 
можна віднести тих, хто народився між 1900 та 
1930 роками та чия творча діяльність припала 
на роки війни. Їхні музичні твори в основному 
присвячені темам перемоги, опору Японії та 
життю китайського народу після заснування 
Китайської Народної Республіки. До таких 
композиторів можна віднести Чжоу Шуанm, 
Сяо Шусянь. Через музику жінки-композитори 
також намагалися розкрити складний жіночий 
внутрішній світ [8, 190]. 

У творчості багатьох жінок-композиторів 
цього періоду фортепіанна музика для дітей 
займала важливе місце, а характерною рисою 
даного жанру стає стильова різноманітність із 
опорою на досягнення епохи класицизму, 
романтизму та, особливо, імпресіонізму. У 
праці Хуан Чжулін «Шляхи розвитку дитячої 
фортепіанної музики у Китаї» наголошується: 
«Тільки осягаючи взаємодію «Чі» життєвої 
енергії та «Юйнь» енергії душі, яка присутня у 
кожній живій істоті (і у творах мистецтва 
також), можна осягнути таємницю 
звуковидобування на фортепіано всіх відтінків 
та градацій звучання, властивих китайським 
національним інструментам, «реальних» та 
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«нереальних» звуків, властивих китайській 
музиці. Зміст більшості програмних мініатюр 
для дітей пов'язаний з поетизацією 
навколишньої природи та стилізацією жанрів 
народної музики, музичним втіленням 
персонажів із казок» [8, 191]. На такій музиці 
було виховано кілька поколінь. 

Чжоу Шуан — одна із перших жінок-
композиторів Китаю ХХ століття. 
Народившись у християнській місіонерській 
сім'ї у 1894 році, вона поїхала до Сполучених 
Штатів. Незабаром вона здобула ступінь 
бакалавру мистецтв у Гарвардському 
університеті, а повернувшись в Китай 
викладала у Шанхайській національній 
консерваторії. Чжоу Шуан є однією із перших 
музичних педагогів у Китаю, що вивчали 
традиційне європейське вокальне мистецтво. 
Вона складала патріотичні пісні, такі як 
«Антияпонська пісня», «Співвітчизники», «Не 
купуйте японські товари». У 1932 році була 
опублікована її перша книга «Збірка дитячих 
пісень», що включає 54 пісні у супроводі 
фортепіано. Відомий композитор Хуан Цзи в 
передмові до збірки писав: «У «Ранковій пісні» 
ми чуємо крик птаха на дереві, у низхідній 
хроматичній гамі в пісні «Миша» ми виразно 
відчуваємо, як маленька мишка котиться вниз. 
Пісні Чжоу ілюстративні та виразні, у них є 
місце китайському фольклору та західній 
традиції» [5, 4]. 

Жіночий співочий ансамбль, 
організований у Шанхаї під керівництвом Чжоу 
Шуан, мав певний вплив на суспільство. Чжоу 
Шуан була однією із перших, хто поширював 
не тільки західний стиль виконання творів, а й 
традиційний західний підхід до вокальної 
майстерності. Вона активно впроваджувала у 
китайську музичну культуру прогресивний 
світовий педагогічний досвід, проводила 
дослідження у галузі теорії вокальної музики 
[6, 143-150]. 

Інша, не менш відома китайська 
композитор-жінка Гу Цзяньфень народилася в 
місці Осаці в Японії в 1935 році. Її твори вдало 
синтезували традиції стародавнього та 
сучасного Китаю. Композиції «Зниклий 
безвісти», «Світло при свічках», «Мама в кіно», 
«Сьогодні твій день народження — Китай», 
«Співаючі та усміхнені», «Зустріч через 
двадцять років» та інші композиції, що мали 
вплив на кілька поколінь. Стиль Гу Цзяньфень 
ґрунтувався на засадах романтичної естетики 
[6, 193]. 

У середині ХХ століття у Китаї з'явилася 
ціла плеяда талановитих жінок-композиторів. 
Більшість із них закінчили китайські музичні 
коледжі, мали можливість зіткнутися з 
академічною європейською музикою, з її 

багатством музичної мови, колоритною та 
різноманітною тематикою. Жінки-
композитори, що народилися після 1950-х 
років, зуміли досягти вищих позицій на 
музично-національному Олімпі. У своїх творах 
композитори використовували не лише 
фольклорні мотиви, а й архаїчні мелодії, що 
передають втрачену своєрідність давнього 
Китаю. 

Чен І — перша в Китаї жінка, яка отримала 
ступінь магістра композиції в Китаї та ступінь 
доктора композиції — в Колумбійському 
університеті в США. У 2002 році Чен І стала 
володаркою премії Айвза, що заснована 
Американською академією мистецтв та 
літератури у 1998 році. Її дипломна робота — 
тональна поема «Мир», вражає глибиною 
філософського підходу. Фортепіанна творчість 
Чен І зіграла важливу роль у розвитку 
китайської музичної культури. Чен І успішно 
поєднує елементи китайської народної музики, 
сучасної західної композиційної техніки. У 
творах Чен І чітко помітний вплив 
композиторського стилю А. Шенберга, І. 
Стравінського, Б. Бартока, а лаконізм, 
алегоричність, лінійний рух фактури є 
індивідуальним почерком китайського 
композитора [7, 20]. 

Становлення покоління китайських жінок-
композиторів, що народилися в 1970-і роки, 
припало на період, коли Китай переживав 
економічний бум, а поважне ставлення до 
жінок стає гарним тоном. Можливість 
здобувати якісну музичну освіту, що включає 
навчання техніки композиції, започаткувало 
міжнародне визнання китайської освіти. 
Кількість жінок-композиторів зростала 
пропорційно до якості освіти, а самі жінки 
стали ставитися до особистих рухів, як до 
можливості не стільки кар'єрного зростання, 
скільки особистісного самоствердження. 
Китайські композитори-жінки Чен Хуейхуей, 
Тянь Лейлей та Ду Юнь увійшли до низки 
всесвітньо визнаних композиторів, зробили 
внесок у твір естрадних пісень та музики до 
кінофільмів. Так, Лі Ідін з’явилась творцем 
музики для близько 100 фільмів та телевізійних 
драм. Серед незліченних творів композитора в 
особливому ряду стоїть симфонічна поема 
«Романс про три королівства». 

Лю Суоли присвятила своє життя 
просуванню традиційної китайської музики як 
частини світового музичного мистецтва. Її 
основні музичні твори — «Східний блюз», 
«Китайський колаж», «Заплутані», «Сніг у 
червні», саундтреки до фільмів, музично-
танцювальних драм, мюзиклів, опер, симфоній 
та сучасної камерної музики. Твори Лю Суола 
різноманітні за стилем: у її творах вдало 
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поєднуються елементи джазу, блюзу та року. 
1985 році Лю Суола випустила свій перший 
вокальний альбом — «Мої пісні, присвячені 
тобі» [9, 1393]. 

Ду Юнь народилась у Шанхаї в 1977 році. 
Як і багато інших китайських композиторів, що 
народилися в 1970-і роки, Ду Юнь навчалася за 
кордоном, вивчаючи композицію в США. У 
2000-х роках американська щоденна газета 
«Washington Post» опублікувала список, до 
якого композитор увійшла як одна з 35 
найкращих жінок-композиторів сучасності. Її 
талант безмежний. Ду Юнь складає оркестрову, 
оперну, камерну та електронну музику, а також 
музику для театру, кабаре, звукові та шумові 
інсталяції. Вона активно використовує 
візуальні ефекти, акустичні інструменти та 
реверберацію (процес поступового зменшення 
інтенсивності звуку при його багаторазовому 
відбиттю), змішуючи всі ефекти одночасно [9, 
1393]. 

Ду Юнь завжди залишається послідовною 
у виборі теми та техніки композиції для своїх 
творів. Твори Ду Юня демонструють високий 
ступінь інтеграції: композитор навмисно 
поєднуює різні стилі та елементи, буквально 
«перемішуючи» їх, використовуючи прийом 
«розподіл однорідного» та «зближення 
різнорідного». Як приклад можна навести твір 
для басової флейти «Порожній часник» (An 
Empty Garlic). За допомогою вокальної партії, 
електронної музики, світлового музичного ряду 
та диференційованого тембру композитор 
збудувала ритмічний ряд за межами основної 
партії — солуючої флейти. Зокрема, 
електронна музика, що звучить у творі 
«Порожній часник» і соло флейти не мають 
чітко вираженого музичного зв'язку. Після 
кульмінації на сцені за задумом композитора 
запалювалися вогні у формі літери «X». 

Загалом, Ду Юнь створила три опери, за 
допомогою яких автор привертає увагу 
суспільства до гострих соціальних тем. У 
першій опері «Золле», написаній на початку 
ХХІ століття, магічна реальність 
використовувалася для того, щоб показати 
тяжке становище емігрантів, які зіткнулися з 
новим і агресивним культурним середовищем, 
в якому їм не було місця [9, 1392]. 

Найвідоміша опера-притча Ду Юнь 
«Ангельська кістка» здобула Пулітцерівську 
премію у 2017 році, а сама Ду Юнь стає першою 
азіатською композитором-жінкою, яка 
удостоєна цієї честі. Створення опери 
«Ангельська кістка» композитор розпочала у 
2010 році. Стимулом стала історія, прочитана 
композитором, що розповідає про торгівлю 
людьми у Сполучених Штатах. Згодом, Ду Юнь 
писала: «Раніше я думала, що торгівля людьми 

далеко від мене. Проте людьми торгували 
зовсім поряд, у Нью-Джерсі. Цей факт шокував 
мене настільки, що я замислилась над 
написанням опери» [9, 1394]. 

Оркестр включає китайські інструменти 
поряд з включенням традиційних західних 
інструментів (скрипка, гітара і флейта). Опера 
складається з трьох актів, кожен із яких 
поділено безліч епізодів і відбиває стилістику 
різних епох. В опері звучать кілька мов, 
включаючи китайську, англійську та іспанську, 
що передає глядачеві атмосферу багатомовного 
Нью-Йорку. 

Успіх опери-притчі «Ангельська кістка» 
був гарантований не лише цікавою подачею 
музичного матеріалу, а й смисловою глибиною 
— викриттям вад цивілізованого 
демократичного суспільства. Драматург 
свідомо спрощує характеристики головних 
героїв та відносини між ними. Дія відбувається 
у нічим не примітному американському 
заміському будинку. Звичайна американська 
сімейна пара, яка зазнає серйозних фінансових 
труднощів, перебуває на межі розлучення. 
Зустрівши у своєму саду двох ангелів, 
подружжя запрошують їх у своє житло, 
насильно утримують, забирають їх ангельські 
крила і примушують до духовного і 
сексуального рабства. З одного боку, 
композиторка свідомо примітизувала сюжетну 
лінію, що переключало увагу глядачів на 
основний посил опери, який був створений 
задля проблеми сучасного суспільства [2, 170]. 

Музична мова опери «Ангельська кістка» 
композитора Ду Юнь — коктейль з різних 
стилів, таких як середньовічна та електронна 
музика, стиль модерн, панк-рок та інді-рок, 
шумова музика, семплювання (використання 
готових зразків невеликих оцифрованих 
фрагментів звуку), хор та самостійна вокальна 
лінія, танці, кабаре елементи. Все це 
дивовижним чином поєднувалося і 
викристалізовувалося за допомогою 
інтегрованої абстракції та магічного реалізму, в 
якому магічні елементи спліталися в одне ціле 
з реалістичною картиною світу. Такого роду 
стилістична мутація пронизує тканину опери 
від початку до кінця і дивовижним чином 
охоплювала всю історію західної музики [2, 
163]. 

В опері «Ангельська кістка» 
використовується прийом «рваний монтаж» 
(jump cut), який часто застосовується у 
музичних кліпах та ТВ-рекламі. Цей ефект, 
вперше освоєний Жан-Люком Ґодаром, руйнує 
безперервність часу та простору і тим самим 
забезпечує цілісність дрібних деталей. Такий 
ефект, вкраплений в оперу, був покликаний 
обіграти тему «духовного воскресіння» 
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людства, чому передувало жертвопринесення 
ангелів. 

Змішування стилів — по суті, не нове. 
Такий прийом можна зустріти в колажній 
музиці італійського композитора Лючано 
Беріо, або в ранніх полістильових творах А. 
Шнітке, який висловив, що утопія єдиного 
стилю, де фрагменти Е (Ernst — серйозна 
музика) та U (Unter haltung — розважальна 
музика) видаються не жартівливими 
вкрапленнями, а елементами різноманітної 
музичної реальності. Отже, стильовий коктейль 
реалізується лише на рівні музичної функції 
[10, 68]. 

Оперу відриває хор, музична тканина 
пронизана поліфонічними елементами, що 
імітують старовинну музику. Партитура 
побудована так, щоб голоси лінійно 
вишиковувалися від низького тембру до 
високого. Ритм чіткий, домінує інтервально 
чиста кварта. Ду Юнь часто використовує 
ефект раптовості, що руйнує глядацьке 
очікування напряму мелодії. 

Фінальна сцена «Процесії» стає все більш 
хаотичною на тлі звучного хору, що допомагає 
створити ефект спектральної музичної 
перспективи. Чоловіча частина хору замовкає, 
звук стає прозорим, як світло, що пробилося 
крізь густий туман. Раптом світло тьмяніє, на 
цьому фоні знову вступає чоловіча партія, що 
створює психоделічний ефект за принципом 
хаос-порядок-хаос. 

У другому акті опери композитор 
використовує широкі інтервальні стрибки, 
вводить акустичні інструменти, а також сольні 
партії гітари та скрипки [10, 181]. 

Образ чоловіка — плоский, що не генерує 
позитивних емоцій. Образ дружини — 
яскравий, тривимірний, викликає почуття 
неприйняття. Вона любить гроші, не виносить 
матеріальних обмежень і звинувачує у 
фінансових проблемах свого чоловіка. Її арія 
«Посмішка» у третьому акті розкриває її 
темперамент, її внутрішній світ. Структура арії 
двочастинна. Дизайн сцени був ретельно 
продуманий. Місіс X. Е. сидить обличчям до 
зали, а художник розміщує дзеркало між нею та 
глядачами так, що зал бачить не тільки жінку, а 
й ангелів чоловічої та жіночої статі, що 
знаходяться у ванній. Дзеркало 
використовується як інструмент передачі всієї 
гами почуттів головних героїв, кожен із 
персонажів відчуває різні, часом прямо 
протилежні іншому емоції. Крок за кроком Ду 
Юнь викриває жадібність місіс X.Е., 
кінематографічно змішуючи музичні стилі. За 
допомогою дзеркала глядач бачить обличчя 
місіс X.Є, що трансформується. Наприкінці 
сцени місіс Х.Е. скидає перуку і оголює своє 

довге сплутане волосся. Шалена, внутрішньо 
порожня героїня постає перед очима здивованої 
публіки. Процес психологічного перетворення 
(від нічим не примітної до жінки-монстра), 
виписаний композитором ідеально. З погляду 
музичної форми, арія «Посмішка» побудована з 
метою викликати емоційне потрясіння у 
глядача (катарсис). Дзеркало, в яке має 
зазирнути і сучасне суспільство (а зазирнувши 
жахнутися), виступає в ролі символу 
порочності людської цивілізації [8, 189]. 

Останній акт опери розповідає про 
зґвалтування ангела-чоловіка та народження 
Святого Немовля, що призводить до 
розлучення пари. Образ місіс Х.Є. стає 
рушійною силою сюжету опери. В цілому 
психологізм і глибина опери, а також синтез 
різних стилів стає джерелом особливої 
музичної виразності опери «Ангельська кістка» 
і викликає позитивний відгук у публіки та 
критиків . 

Для оперного твору зі складно збудованим 
сюжетом, об'ємними характеристиками героїв, 
мотиваційним взаємозв'язком та роз'єднаністю 
головних персонажів, а також гострою 
соціальною тематикою, складно побудувати 
єдину цільну лінію. Однак композитору це 
вдалося. Опера розгортається в захоплюючій та 
інтригуючій манері [3, 159]. Багато оперних 
творів не йдуть у жодне порівняння зі сміливим 
музичним почерком опери «Ангельська 
кістка». Яскраві герої, два контрастні типи 
музики, «чуттєва» і «прямолінійна», покращує 
сприйняття опери широкою аудиторією.  

Наукова новизна лежить у сфері виявлення 
своєрідності китайського музичного авангарду 
ХХ століття, визначення зростання ролі жінок-
композиторів у музичній культурі Китаю ХХ 
століття, а також рівні впливу західних 
композиційних технік на китайські традиційні 
стильові прийоми в їх творчості. 

Висновки. Своєрідність китайського 
національного музичного авангарду у ХХ 
столітті полягала у синтезі китайської 
філософії, культури та західних композиційних 
технік, у глибокому переосмисленні архаїчної 
народної музики Китаю, у створенні 
електрифікованих версій традиційних 
китайських інструментів, таких як гуцінь та 
ерху. Паралельно в китайській музиці знайшли 
відображення неофольклоризм Б. Бартока та І. 
Стравінського, імпресіонізм К. Дебюссі. 
Можна сміливо сказати, що китайська музика 
за кілька останніх десятиліть у 
концентрованому вираженні пройшла 
історичний шлях західної музики ХХ століття, 
але ж Захід розглядав традиційну китайську 
музичну культуру з погляду "іншої" культури. 
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Протягом ХХ століття соціальний статус 
жінки у Китаю зазнав значних змін. Ще на 
початку століття жінок дискримінували та 
обмежували в їхніх правах, проте з моменту 
виникнення Республіки Китай у 1912 році 
розпочався процес модернізації та реформ, 
який торкнувся і становища жінок у музичній 
сфері. 

Перше покоління китайських 
композиторів-жінок зберегло повагу до 
традиції та самобутності китайської культури. 
Композитори другої половини ХХ століття вже 
перебували під впливом західної музичної 
культури, інтегруючи в китайське музичне 
мистецтво західні композиційні техніки, 
ефектні новаторські прийоми. Однак, 
незалежно від новаторського стилю, основою 
музики китайських жінок-композиторів завжди 
становила традиційна китайська музична 
культура.  

Міжкультурний обмін, глобалізація 
суспільства, взаємодія з музикантами з інших 
країн сприяли проникненню західної музичної 
моделі освіти в Китай, а також можливості 
навчання китайців у вищих музичних закладів 
США і Європи. Це призвело до створення 
нових жанрів та стилів, синтезу традиційних 
елементів із сучасними технологіями та 
звуковими ефектами. Проте повагу та 
культивування музичних традицій своєї країни 
залишалося у високому пріоритеті. 
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СТИЛІСТИЧНІ РИСИ НАЦІОНАЛЬНОЇ  

КИТАЙСЬКОЇ ВОКАЛЬНО-ПІСЕННОЇ ТВОРЧОСТІ 
 

Стаття присвячена розгляду китайської пісенної культури з позиції її розвитку на основі фольклорних основ. 

Метою статті є визначення національних стилістичних ознак китайської вокально-пісенної культури відповідно 

до регіональних характеристик, а також у процесі соціокультурних змін країн. Серед основних завдань 

дослідження було висвітлити значення музичного фольклору Китаю відповідно до його місця у композиторській 

творчості, а також у контексті соціокультурних змін. Методологічною базою дослідження стали: діалектичний 

метод, як спосіб виокремлення стильових складових творчості китайських композиторів як єдності традицій і 

новацій; дедуктивний метод обумовлений спрямованістю дослідження від загального (соціо-історичного 

контексту) до конкретного (звернення до жанру); історико-культурологічний метод – для виявлення загальних 

стильових закономірностей естетико-світоглядного і соціокультурного рівнів у контексті історичних змін; 

елементи жанрово-стильового аналізу – для виявлення жанрової складової камерно-вокальної музики. Наукова 

новизна отриманих результатів полягає в тому, що вперше в українському науковому просторі розглянуто вплив 

національних традицій як перманентну якість вокально-пісенної творчості; поглиблено вивчення регіональної 

складової відповідно до розвитку китайської вокально-пісенної культури. Висновок. Результатом дослідження 

стало висвітлення китайської вокально-пісенної творчості як синтезу фольклорних та академічних впливів, де 

центральне значення мають фольклорні, пов'язані з особливостями фонетики та лексики, інтонації національної 

мови. У своєму розвитку та становленні композиторська вокально-пісенна школа Китаю створила потужну базу, 

що визначила подальший вектор китайської пісенної культури у цілому, а саме вокальні обробки народних 

мелодій, які логічно увійшли до жанру камерно-вокальної музики, де національно-стилістичні витоки у 

подальшому перетнулися з моделями західного пісенно-романсового стилю. 

Ключові слова: національна стилістика, вокальна лірика, китайськи музика, фольклор. 

 

Zhang Zongrui, Postgraduate Student, Sumy State Pedagogical University named after A. S. Makarenko 

Stylistic Features of National Chinese Vocal and Song Creativity 

The article is devoted to the consideration of Chinese song culture from the standpoint of its development based on 

folklore. The purpose of the article is to identify national stylistic features of Chinese vocal and song culture in 

accordance with regional characteristics, as well as in the process of socio-cultural changes in the country. Among the 

main tasks of the study was to highlight the significance of the musical folklore of China in accordance with its place in 

the composer's creativity, as well as in the context of socio-cultural changes. The research methodology: the dialectical 

method as a way to distinguish the stylistic components of Chinese composers’ work as a unity of traditions and 

innovations; the deductive method due to the research orientation from the general (socio-historical context) to the specific 

(reference to the genre); the historical and cultural method to identify general stylistic regularities of the aesthetic, 

ideological, and socio-cultural levels in the context of historical changes; elements of genre and style analysis to identify 

the genre component of chamber vocal music. The scientific novelty of the obtained results lies in the fact that for the 

first time in the Ukrainian scientific space, the influence of national traditions as a permanent quality of vocal and song 

creativity is considered; the study of the regional component in accordance with the development of Chinese vocal and 

song culture is in-depth. Conclusions. The result of the study was the highlighting of Chinese vocal and song creativity 

as a synthesis of folklore and academic influences, where folklore, associated with the peculiarities of phonetics and 

vocabulary, intonations of the national language are of central importance. In its development and formation, the Chinese 

vocal and song composing school has created a powerful base that determined the further vector of Chinese song culture 

in general, namely vocal arrangements of folk melodies, which logically entered the genre of chamber music, where 

national and stylistic origins later intersected with models of the Western song-romance style. 

Key words: national style, vocal lyrics, Chinese music, folklore. 
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Актуальність дослідження. Становлення 

національної стилістики у китайській камерно-

вокальної музики тісно пов'язане з фольклором 

і, перш за все, з пісенним жанром. Народна 

музика є найважливішим джерелом 

формування національного стилю у 

китайському мистецтві, що не тільки дозволяє 

говорити про збереження традиційності, а 

також є відбитком політичних традицій та соціо 

національно-традиційних рис. Для китайської 

музики ХХ століття китайський фольклор став 

базою широкого засвоєння у сфері 

композиторської творчості. Одним із 

найулюбленіших музичних жанрів у Китаї є 

звернення до народної музики, зокрема 

пісенної культури. Варто наголосити, що 

вокальність як складова китайської музики є 

суттєвим аспектом, що вплинув на розвиток 

мистецької освіти,  та культури в цілому. 

Водночас тема вивчення національної 

складової у процесі формування китайського 

стилю на сьогодні є актуальною саме з позицій 

взаємозв’язків вокально-пісенного мистецтва.  

Аналіз літератури.  В цілому тема 

національного впливу не одноразово 

привертала увагу таких китайських дослідників 

як  Тянь Бянь [7], Люй Цзи [5], Ван Гуанзін [10], 

Вей Дзюнь [1], Лю Сілі [6], які зверталися до 

вивчення традиційності переважно з позицій 

вивчення інструментарію, його виникнення у 

історичному розрізі.  Проблема 

«композиторська творчість та фольклор» 

знайшла відображення в роботах Бо Хе [8], Ян 

Веньян [4], Чжоу Чживей [3], а та ін. Але всі 

вони носили характер окремих наукових праць 

та статей, китайська камерно-вокальна музика 

практично не входить у комплексні 

дослідження, пов'язані з характеристикою її 

жанрів та авторських стилів в аспекті 

національної стилістики. 

Виклад основного матеріалу. Китайський 

музикознавець Тянь Бянь стверджує, що 

китайська камерно-вокальна музика має давні 

витоки, які можна простежити ще епоху 

ранньої Цінь (221–206 рр. е.). Генезис 

національної камерно-вокальної музики вчений 

бачить у високохудожніх стародавніх 

китайських піснях, називаючи також інші 

жанрові різновиди, серед яких: гімн, елегія, 

пісня, ода, вокальний цикл, арія та ін [7, 46]. 

Найвідомішою збіркою народної та 

традиційної пісні творчості Китаю є знаменита 

«Книга пісень» (Шицзін), складена близько 

двох тисяч років тому. Зібрані Конфуцієм 305 

пісень Шицзіна є всебічною антологією 

народних пісень, а також творчості давніх 

поетів (поеми, оди, гімни ритуального 

характеру). Найдавніші записи Шицзіна не 

мали зафіксованого музичного тексту пісень. 

Тим не менш, у трактаті «Мо Цзи» [9] 

вказується на те, що п'єси, що містяться в цих 

зборах у переважній більшості були саме 

піснями, нерозривно пов'язаними з музичним 

інтонуванням. Розспівності декламації 

Шицзіна вимагає сама китайська мова, 

надзвичайно багата та різноманітний в 

інтонаційному відношенні. 

Деякі мелодії з Шицзіна, які створені 

композиторами пізньої Хань та Чжоу, відомі в 

Китаї за нотними записами, зробленим у 

пізніші епохи. Вочевидь, що ці записи окрім 

музичного значення носять філософський сенс, 

зокрема у пердмові до них вказано, що 

Конфуцій, пояснюючи Шицзін своїм учням, 

співав ці пісні та гімни, акомпануючи собі на 

цині. Зміст 305 пісень, розміщених у Шицзіні, 

відрізняється великою різноманітністю 

сюжетів і тим, що охоплюють усі сторони 

народного життя. 

Зазначимо, що китайська народно-пісня 

традиція – «складне та багатозначне явище, що 

поєднує релігію, філософію, мораль і 

відображає загальний рівень розвитку 

культури, включаючи художню культуру» [1, 

19]. У китайській народній пісенній творчості 

виділяються чотири соціально-народжені 

моделі: Лао цзо ге (трудові пісні), Шан тен ге 

(лірико-протяжні пісні), Чин су ге (сімейно-

побутові пісні) і Шо чан (пісні-сказання) [1, 32]. 

Варто сказати, що 56 національностей, які 

склали регіональну специфіку Китаю склали 

достатньо своєрідну базу для формування ознак 

ментальності соціуму. Як відомо, пісня завжди 

є носієм ознак ментальності народу, що 

реалізується конкретними музично-виразними 

засобами. Вербально-інтонаційна специфіка 

китайського пісенного фольклору заснована на 

пекінському діалекті, однак паралельно існує 

безліч інших діалектів, що значно 

відрізняються один від одного. 

Музичний фольклор Китаю відрізняється 

надзвичайною різноманітністю змісту, форми 

та характеру, що визначаються способом 

життя, особливостями мови, звичаїв окремих 

областей та провінцій Китаю. Взаємозв'язок 

діалектних особливостей мови з пісенними 

традиціями виконання обумовлює єдність 

мовної та вокальної інтонації, що визначає 

специфіку вокального стилю китайського 

народу, його спільні риси та регіональну 

своєрідність. Так, наприклад, південні 

китайські народні пісні тяжіють до 

безперервного руху, що характеризується 

ходами терцій та квінт. Північні мелодії, 
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навпаки, прагнуть більш роз'єднаного, кута 

вато-незручного руху, частіше 

використовуючи квартові інтервали. Поряд із 

пентатонними ладами, у китайському 

пісенному фольклорі зустрічається і 

семиступна гама. Серед специфічних ладів 

китайської музики, варто назвати додатковий 

лад «бяні», який пов'язаний зі змінами на IV та 

VII ступенях залежно від регіону. Однак на 

відміну від європейської музики, у китайській 

мелодії VII ступінь ніколи не відіграє ролі 

вступного тону. Традиційний автентичний 

оборот не є специфікою китайської музики, яка 

не завершується  перходом до тоніки через VII 

щабель. «Бяні» є колористичними звуками, що 

збагачують мелодику. 

Серед базових основ вокальної творчості 

китайських композиторів, стали фольклорні 

пісні. Що дійсно відбивають життя людини: 

лірико-протяжні пісні Шан тен, сімейно-

побутові пісні Чин су ге, а також ті, що часто 

несли прообрази баладного мистецтва, пісні-

сказання Шо чан ге.  

Лірико-протяжні пісні Шан тен ге 

(«гірськостепова пісня») виконуються далеко 

від людей, «наодинці з горами (shan) та степами 

(ten)» [1, 14]. Вони є яскравим проявом втілення 

музичного матеріалу відповідно до 

територіальної специфіки провінцій Китаю. 

Так,  шан ге – пісні гірських районів і тен ге – 

пісні рівнинних і степових районів. Серед 

основних характеристик пісень цього виду 

варто виділити такі, як індивідуальність, 

імпровізаційність виконання у достатньо 

широкому діапазоні. Суттєвим стає наявність 

проторомантичної тенденції звернення до 

особистого, тобто психологізм людини та 

відповідне емоційне наповнення. Водночас в 

них вже можна викрити й предтечі верістських 

якостей: крикливість, напруженість, 

відкритість звуку та протягування складів. У 

вокально-мовленнєвої інтонації переважають 

квартові співи, що імітують крик, злітаючі 

октавні ходи, фальцетне виконання нот 

верхнього регістру, використання форшлагів, 

тремоло, фермати на окремих звуках для 

підкреслення образності тощо. 

Чин су ге як різновид сімейно-побутових 

пісень, що присвячені висвітленню життя 

людей, їх звичаїв та обрядовості. Найбільший 

вплив на камерно-вокальну творчість справили 

колискові пісні яо ер ге, а також побутові пісні 

чин чуге, в яких відображені світоглядні та 

духовні установки людей, сімейні пісні чин ге, 

які називаються «душею нації» [3, 15]. Серед 

цих пісень часом зустрічаються жартівливі, 

гра-ві, які за змістом є зразками, що відбивають 

народний гумор. Поряд із ними існують пісні 

ліричного змісту, що поетично відбивають 

прагнення, почуття і думки простого народу, 

його потяг до правди, до кращої долі. Пісні-

сказання Шо чан ге ставляться до найдавнішого 

виду китайського пісенного фольклору і 

пов'язані з творчістю народних оповідачів 

шошудів. Вершиною пісеньно-оповідального 

мистецтва шошудів стали пісні танчан, що 

виконуються народним співаком у супроводі 

музичних інструментів хуциня чи пиби. Стиль 

виконання таких пісень-розповідей, як правило, 

речитативно-імпровізаційного характеру, 

величезне значення приділяється синтезу 

словесного тексту та музичного супроводу. Для 

цього співакові необхідно було мати не лише 

яскраві вокальні та акторські дані, але також 

вміти супроводжувати свій виступ грою на 

музичних інструментах. Форма музичних 

оповідань шошудів, шліфуючись протягом 

століть, набула художньої закінченості та 

архітектурної єдності, що зберігаються 

незважаючи на надзвичайну протяжність 

окремих оповідань-пісень. 

Прояв мовного початку у вокальних 

жанрах, поряд із загальними закономірностями, 

визначається і національною стилістикою, яка 

виявляє національний елемент у творах, що 

реалізується: на рівні стилізації, яка виступає як 

імітація народного стилю, власне 

композиторського, авторського стилю, який 

базується на національних складових.  

Отже, національна стилістика являє собою 

складне «багатоскладове музично-мовне 

явище, яке формується різними шляхами і 

поєднує як реальні інтонаційні моменти, 

властиві фольклору або автору, як носію 

національного менталітету, так і свого роду 

авторський вигадка – комплекс уявлень про 

музику якого-небудь або регіону, що часто не 

підкріплений конкретикою» [1, 19]. 

Специфіка вокально-пісенного 

інтонування,  співучості та обертоновості є 

традиційною характерної рисою  національної 

стилістики в мистецтві співу й саме фольклорні 

витоки визначають цю специфічність. 

Національні витоки китайської вокальної 

стилістики, як й будь-якої іншої, тісно пов’язані  

з виконавським втіленням відповідно до 

можливостей вербальної мови, діалектом, 

жанром, тобто всім що й визначає народну 

манеру співу. Китайський вокальний стиль у 

всіх його проявах є синтезом фольклорних та 

академічних впливів, де центральне значення 

мають фольклорні, пов'язані з особливостями 

фонетики та лексики, інтонації національної 

мови. Вокальна музика пов'язана зі словом, що 
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завжди означає головуюче значення мовної 

інтонації. «Звучання мови є домінантою у 

створенні «звукового» образу виконавцем: 

фоніка мови впливає і на поетичну творчість, і 

на творчість композитора, виконавця, 

перекладача, – стверджує Т. Мадишева. – 

Визнання універсального характеру 

інтонаційно-фонетичного підходу до 

вокального виконання дозволяє розглядати 

вокальне виконавство як результат виявлення 

логіки розвитку цілого комплексу засобів 

мовної виразності. Мовленнєва інтонаційність 

не тільки розширює межі виразних засобів, 

вона також розкриває численні фонетико-

семантичні грані музично-поетичного образу і 

можливості трактування» [2, 7]. 

У статті «Тезисаз з вивчення народної 

музики» [5] Люй Цзи вказував, що єдино 

правильний шлях розвитку китайської 

композиторської творчості – це творчість на 

основі народної пісні, глибокого розуміння її 

духу. Будучи знавцем китайського народно-

пісенного мистецтва, інший науковець Сі 

Сінхай вказував на народження нового стилю в 

творчості китайських композиторів, – як 

спробу збереження та втілення, насамперед 

через вокальну музику,  всього неосяжного 

багатства китайської народної музики в нових 

формах, «що народжуються у боротьбі за новий 

прогресивний зміст, у боротьбі за нову 

культуру» [10, 13].  

Накопичувальний етап, пов'язаний із 

систематизацією фольклору, знаходив 

природне продовження в авторській творчості, 

де на початковому жанрі була обробка, а 

паралельно з нею виникали й оригінальні твори 

пісенно-романсового жанру, такі як пісні з 

акомпанементом для фортепіано Сі Сінхая, Не 

Ера, Хо Лу тина та інших композиторів. 

Обробки народних пісень містять фольклорний 

матеріал, що складає інтонаційне ядро 

композиції. На відміну від обробок, в 

авторських піснях композитори не цитують 

фольклорний матеріал, але найчастіше 

осягають народну музику так глибоко, що вона 

стає їхнім способом мислення. Іншими слова 

відбувається інтеграція, взаємопроникнення, 

певний  синтез фольклорних елементів, як 

рушийної сили відповідного сучасного 

композиторського письма у межах жанрової 

сфери музики. Найважливіший елемент – відбір 

специфічного та художньо цінного матеріалу. 

Таке поєднання фольклору і композиторської 

творчості як двох принципово різних систем 

художнього мислення йде логічним 

подовження відповідно до філософії Китаю та 

яке потім призвело до органічної асиміляції 

європейських жанрів через призму китайьсокї 

народної та композиторської музики. 

Специфіка національного матеріалу 

підказувала відношення до відбору засобів 

вокального виконання. Так формувалася 

стилістика китайської вокальної музики. 

Революція 1911 року скинула династію 

Цінь, і ця подія призвела до кінця 5000-річного 

імперського правління. З цього моменту 

китайці отримали можливість виїжджати до 

західних країн для здобуття музичної освіти. У 

Китаї починається масове знайомство з 

музичною культурою інших країн, 

запроваджується європейська система нотації. 

Число китайської молоді, що постійно 

збільшується, слухало західну музику, вчилося 

грати на західних інструментах і навіть шукало 

шляхів, які дозволили б адаптувати західну 

музику до китайської культури. 

Важливим етапом у розвитку китайської 

вокальної музики став початок ХХ століття, 

коли багато китайських музикантів вирушили 

за кордон, сподіваючись здобути музичну 

освіту європейської традиції. Китайські 

музиканти не втрачаючи базових настанов 

китайської традиціоналістки, починають 

опановувати з цих позицій іноземну – 

європейську, американську та японську – 

музику. Так, до Європи та США вирушили 

навчатися Ксяо Юмей, Лі Шутонг, Чен Жимін, 

Шен Ксінгон, а пізніше Ван Гуанзін. 

Відповідно до Японії дляздобуття освіти 

рушили Цзянг Фуксінг, Чонг Сайксіанг, Лю 

Куаншенг, Гао Чунхуа, Лін Жіншенг, Даї 

Фенжі та ін. Після повернення на батьківщину 

молоді музиканти сприяли збільшенню ролі 

західної музики в країні. Династія Цинь також 

здійснила реформу, в результаті якої в 1904 

році до законодавства було внесено низку змін 

– було введено обов'язкові уроки шкільної 

пісні. Вперше включення музики як дисципліни 

до програми навчання загальноосвітньої школи 

зафіксовано 8 травня 1907 року у «Статуті 

Міністерства освіти Китаю», який наказував 

запровадження уроків музики у початкових 

жіночих навчальних закладах. У Китай були 

запрошені японські педагоги для навчання 

китайців у питаннях зміни системи шкільної 

освіти, а саме призвело до пошерення 

практичних занять з музикування у вигляді 

шкільної пісні, формування хорових груп, 

знайомство з національною та іноземною 

музичної культурою та інструментарієм.  

Китайська професійна музика, що 

сформувалася лише у XX столітті, спочатку 

базувалася на фольклорі. Це підтверджується 

творчістю класиків китайської 
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композиторської школи – Хе Лутіна, Не Ера, Сі 

Сінхая, Люй Цзи, Люй Сюаня та ін. рідних 

пісень та танцювальних мелодій, 

систематизували в науково-теоретичному плані 

їх характерні риси. 

Оригінальна пісенно-романсова творчість 

китайських композиторів сформувала основи 

національного вокального стилю та досягла 

розквіту до 1970–1980-х років, коли отримала 

творче втілення найрізноманітніших 

стилістичних засад і жанрових форм китайської 

музичної мови, ключем до якої стала саме 

народна вербальна та музична лексика.  

Найбільш яскравими представниками 

пісенно-романсової сфери стали композитори 

Чжу Цзяньєра, Чжу Сяоюня, Сюй Цзяньчана та 

ін. Які сформували за суттю такі вектори 

відповідно до історії сучасної їм музики: 1940-

ті – «Солдатські пісні»; 1950-ті – створення 

вокально-інструментальних партитур; 1960-ті – 

написання хорової та камерно-вокальної 

музики. Ці твори стали настільки популярними, 

що їх виконують у концертах, на радіо та 

телебаченні, вони стали частиною культури 

всієї китайської нації. Багато років музика 

цього композитора визначала норми моралі 

китайського суспільства. У 1980-ті роки, коли 

була проголошена політика «Відкритих 

дверей», його творчість нарешті набула 

заслуженого всенародного визнання та любові. 

Чжу Цзяньер є автором численних творів 

камерно-вокальної музики, багатих на нові ідеї. 

Ці твори не тільки принесли Чжу Цзяньеру 

артистичну популярність і авторитет 

першопрохідника в сучасній китайській музиці, 

але також показали енергію композитора, яка 

більш властива юності, ніж старшому 

поколінню» [8, 156-157]. 

Перехідний етап ХХ–ХХI століть – час 

справжнього розквіту китайської професійної 

музики у різних жанрах, зокрема й ведучому 

для національної стилістики пісенно-

романсовому. Серед нових векторів та 

тенденцій цієї сфери переважно відносяться 

пошуки нових засобів виразності відповідно до 

ідейно-образного змісту, переосмислення 

жанрів, стилістичні пошуки, але відповідно до 

національної лексичної основи, що 

збагачується симфонічними методами, 

технічних новацій в галузі ладо-гармонії і 

фактури у творчості композиторів молодого 

покоління Хуан Лонга, Чен І, Брайта Шенга, 

Лян Лея та ін, що працюють в жанрі камерно-

вокальної музики. Сміливі композиторські 

новації демонстрували оновлення музичної 

мови, звучання голосу та фортепіано в 

результаті використання традиційних 

китайських мелодій із вільним контрапунктом, 

поєднання народного пісенного матеріалу з 

політональністю, перші спроби застосування 

дванадцятитонової серійної техніки 

композиції. 

Висновки. Жанр пісні є основою 

формування китайської національної 

стилістики у професійній творчості. У своєму 

розвитку та становленні композиторська 

вокально-пісенна школа Китаю створила 

потужну базу, що визначила подальший вектор 

китайської пісенної культури у цілому, а саме 

вокальні обробки народних мелодій, які 

логічно увійшли у жанр камерно-вокальної 

музики, де національно-стилістичні витоки у 

подальшому перетнулися з моделями західного 

пісенно-романсового стилю. Популярність 

камерно-вокальної музики китайських 

композиторів демонструє, які можливості може 

надати трансформація національного 

мистецтва у контексті свого збереження та 

взамовпливів. Після багаторічних культурних 

трансформацій, пошук істинного духу Китаю в 

музиці залишається головним завданням навіть 

для сучасного суспільства.  
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БАЛАДИ Ф. ШОПЕНА В ПРЕДСТАВНИЦТВІ ІДЕЙ БІДЕРМАЄРА 
 

Мета роботи – виявлення бідермаєрівських рис мислення у крупних формах Ф. Шопена у втіленні ідей 

одухотвореної «легкої» гри шляхетських салонних зібрань у пам’ять про історичну Велику Польщу. І така 

героїчно-меланхолічна підоснова шопенівського подання своїх здобутків, особливо в межах крупних форм, 

надихнула розуміння думної спрямованості (за І.Белзою) його мислення. Методологічна основа дослідження – 

інтонаційне бачення генетичної єдності музичного і мовленнєвого начал у розвиток концепції Б. Асаф’єва і 

Б. Яворського за працями Д. Андросової, О. Маркової, Л. Степанової, Л. Шевченко, з акцентуванням 

герменевтичного ракурсу інтонаційного підходу, а також з висуненням методів – біографічно-описового, з 

підкресленням інтелектуально-біографічного аспекту заради точності інтерпретаційних показників аналізу 

творів, аналітично-структурного як зосередження музикознавчої специфіки тематично-конктруктивних ознак 

композицій, міжвидового стильового компаративу для усвідомлення взаємодій мистецьких і наукових-релігійних 

тяжінь в оточенні Ф. Шопена. Наукова новизна роботи визначається у спиранні на концепцію бідермаєра 

«велике в малому» при аналізі саме крупних форм балади, особливо що стосується початкового варшавського, і 

пізнього періодів, часу становлення і підсумкових пошуків композитора. Висновки. Бідермаєр складає 

недооціненну темпо-фактурну сутність подання Шопеном тих форм, які у високих темпах 

гри «дематеріалізовували» театральну строкатість вираження на користь наближення Балад до думних, тобто 

ліро-епічних форм. Останні постають пролонгованими в алілуйний комплекс надшвидкої гри Шопена як 

представника одухотвореного салонного легкого піанізму, з його дистанціюванням від буттєвої драматичності на 

користь славильного ліризму «перлинної» фіорітурності звучання у дусі пасажної фігуративністі 

староцерковного співу. Заслуговує на увагу паралель думного мислення Ф. Шопена із його сучасником і 

пристрасним сповідальником національної ідеї Т. Шевченком з поемо-думним наповненням жанрового 

вираження масштабних композицій.  

Ключові слова: балада, жанр в музиці, бідермаєр, «легкий» стиль фортепіанної гри, думність Ф. Шопена  
 

Zhu Ziyi, Postgraduate Student, Odessa National A. V. Nezhdanova Academy of Music 

F. Chopin's Ballads in Representation of Biedermeier's Ideas 

The purpose of the work is to identify the Biedermeier features of thinking in F. Chopin’s large forms in the 

embodiment of the ideas of the spiritualised "light" play of the noble salon gatherings in memory of the historical Greater 

Poland. Such a heroic and melancholic background of Chopin's presentation of his achievements, especially within large 

forms, inspired the understanding of the thought orientation (according to I. Belza) of his thinking. The research 

methodology is the intonation vision of the genetic unity of musical and speech principles in the development of the 

concept of B. Asafiev and B. Yavorsky based on the works of D. Androsova, O. Markova, L. Stepanova, L. Shevchenko, 

with an emphasis on the hermeneutical perspective of the intonation approach, as well as with the advancement of methods 

– biographical and descriptive, with emphasis on the intellectual-biographical aspect for the sake of accuracy of 

interpretive indicators of the analysis of works, analytical and structural as a concentration of musicological specificity 

of thematic and constructive features of compositions, interspecies stylistic comparative for understanding the interactions 

of artistic and scientific-religious tendencies in the environment of F Chopin. The scientific novelty of the work is 

determined by the reliance on Biedermeier's concept of "the big in the small" in the analysis of the large ballad forms, 

especially with regard to the initial Warsaw and late periods, the time of the composer’s formation and final search. 

Conclusions. Biedermeier draws out the underestimated tempo-factual essence of Chopin's presentation of those forms 

that, in high tempo playing, "dematerialised" the theatrical variegation of expression in favour of bringing the Ballades 

closer to the thoughtful, i.e. lyric-epic forms. The latter appear prolonged in the hallelujah complex of Chopin's ultra-fast 

playing as a representative of spiritualised salon light pianism, with its distancing from existential drama in favour of the 

glorious lyricism of the "pearl" fioriture of sound in the spirit of the passage figurativeness of old church singing. The 

                                                      
© Чжу Цзії., 2023 

https://orcid.org/%200000-0002-8846-4939


Музичне мистецтво Чжу Цзії 

 226 

parallel of F. Chopin's thoughtful thinking with his contemporary and passionate confessor of the national idea T. 

Shevchenko’s poetic and thoughtful content of the genre expression of large-scale compositions is noteworthy. 

Key words: ballad, genre in music, biedermeier, "light" style of piano playing, F. Chopin's thoughtfulness. 

 

Актуальність теми дослідження 
зумовлюється планетарним визнанням 
спадщини польського генія, у здобутках якого 
кожне покоління знаходить актуальний для 
себе спосіб охоплення мистецької величі 
створених ним композицій. Поставангардний 
етап позначився інтересом до 
бідермаєрівського тла мислення Ф. Шопена і до 
феномену «легкого» піанізму, до того повністю 
ігнорованого академічними колами на користь 
пролістівських оркестрово-рояльних подань 
спадщини Майстра. При безумовній цінності 
розробок щодо здобутків Шопена 
музикознавців рівня Й. Хоміньського, 
Д. Кемпера, З. Лісси, C. Лобачевської [6; 8; 9; 
10], ін., ракурс опори композитора на 
особливості світобачення бідермаєра в крупних 
формах в тих дослідженнях не піднімався. 
Зв’язок творчості Ф. Шопена із 
бідермаєріськими індексами піднімався в 
роботах Д. Андросової, І. Подобас, 
П. Ратталіно, Н. Чуприної [1; 2; 7, 237–250; 4], 
інших науковців, однак з тенденцією 
стильового розділення виконавства Шопена як 
бідермаєрівського і романтизму у 
композиторській творчості. Ця тенденція 
об’єктивно існує, але потребує усвідомлення в 
конкретиці подання тих чи інших творів, 
особливо що стосується крупних форм, 
співвідносних із театралізованими структурами 
просимфонічних композицій, однак виявлених 
в овоздушнених релігійним натхненням формах 
надшвидкого подання – в пам’ять про 
фіорітурно-пасажне тло староцерковного співу.  

Тому метою даної роботи виступає 
виявлення бідермаєрівських рис мислення у 
крупних формах Ф. Шопена у втіленні ідей 
одухотвореної «легкої» гри шляхетських 
салонних зібрань у пам’ять про історичну 
Велику Польщу. І така героїчно-меланхолічна 
підоснова шопенівського подання своїх 
здобутків, особливо в межах крупних форм, 
надихнула розуміння думної спрямованості (за 
І.Белзою) його мислення. Методологічна 
основа дослідження – інтонаційне бачення 
генетичної єдності музичного і мовленнєвого 
начал у розвиток концепції Б. Асаф’єва і 
Б. Яворського за працями Д. Андросової, 
О. Маркової, Л. Степанової, Л. Шевченко, з 
акцентуванням герменевтичного ракурсу 
інтонаційного підходу, а також з висуненням 
методів – біографічно-описового, з 
підкресленням інтелектуально-біографічного 
аспекту заради точності інтерпретаційних 
показників аналізу творів, аналітично-

структурного як зосередження музикознавчої 
специфіки тематично-конктруктивних ознак 
композицій, міжвидового стильового 
компаративу для усвідомлення взаємодій 
мистецьких і наукових-релігійних тяжінь в 
оточенні Ф. Шопена. Наукова новизна роботи 
визначається у спиранні на концепцію 
бідермаєра «велике в малому» при аналізі саме 
крупних форм балади, особливо що стосується 
початкового варшавського, і пізнього періодів, 
часу становлення і підсумкових пошуків 
композитора.  

Варшавський період склав неповторний 
виток творчості Ф. Шопена у цілому, оскільки 
усі жанрові типи, що характеризують його 
спадщину у цілому, показані в ці перші 6 років 
свідомої і плідної роботи як композитора і 
виконавця. Окрім того, тільки на фінальному 
етапі варшавського періоду Шопен звернувся 
до концертно-симфонічного жанру у вигляді 
написання двох фортепіанних Концертів, 
типологія яких стала недоторканою для його 
композиторської творчості у цілому. На цьому 
етапі життєвого і творчого шляху були також 
створені такі представництва крупної форми як 
Перша фортепіанна соната і Перша балада, які 
вельми відмінні від зразків тих типологій на 
наступних щабелях розвитку композиторського 
дару. І композиції, що представляють 
завершальні 1840-і роки, трагічні для Майстра 
не тільки зростаючою хворобою, але 
динамікою розвитку піаністичного мистецтва, 
яке втрачало установлення на «легку» салонну 
гру, яка для Шопена була єдино можливою за 
суттю ним сповіданих ідей та установлень на 
аристократичні засади істинного мистецтва.  

Перша соната Ф. Шопена вважається менш 
«досконалою», порівняно з Другою і Третьою, 
що потребує спеціального обговорення в силу 
унікальності втілення в ній «романтичної 
еклектики» у масштабній композиційній 
побудові. Не відразу знайшла визнання пізня 
Третя соната, котру Р. Шуман впевнено 
зазначав як «невдалу» [8, 113], що пояснюється 
естетичними перевагами останнього по 
відношенню до шопенівського «слов’янського 
протосимволізму» (див.про це [9, 342–348]). 

У даній роботі аналізом охоплені балади 
Ф. Шопена, особливо Перша і Четверта, що 
змістовно-конструктивно дистанційовані від 
Другої-Третьої. Всі три Балади, Перша, Друга, 
Третя осмислюються в контексті програмних 
зв’язків із «литовськими» поемами 
А. Міцкевича, однак сюжетна специфіка 
«Конрада Валенрода», з якою асоціюється 
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сюжетна основа Першої балади, і «Світезянки», 
«Світезя» з їх алюзіями до Друго-Третьої, - 
принципово різняться. «Конрад Валенрод» - то 
агіографічний зріз патріотичного 
жертвопринесення, то дійсно думна тематика 
про мученицьке Служіння, тоді як у Другій і 
Третій, порушується тема романтичного 
кохання. Громадянська лірика першої з 
названих сюжетних побудов, відверто 
асоційована з біблейськими образами Сина і 
Богоматері, стоїть на дещо іншому полюсі 
подійово-драматичних і фантастичних колізій 
інших сюжетних ліній.  

Відразу відмічаємо, що Четверта балада 
уподібнена Першій наявністю вступної теми-
епіграфу, що стає витоком усіх тематичних 
побудов композиції (див. терцієво-квартове 
сполучення c-es-as, es-as-b в темі вступу, с¹-в¹-
fis¹, fis¹-b¹-a¹ в першій з основних тем і 
вертикаль c¹-f¹, d¹-g¹ та мелодійний терцієвий 
зворот f¹-g¹-es¹ у другій темі в Першій баладі, 
псалмодуючої послідовності, терцієвої 
наспівки та квартового фрагменту catabasis як в 
темі вступу, так і у всіх темах Четвертої). Щодо 
програмних асоціацій відносно Четвертої 
балади, то їх тлумачення базується на 
пролонгаціях досвіду Шопена в драматичному 
трактуванні Другої і Третьої. Хоч пізня 
творчість композитора видає не стільки 
смислові концентрації центрального періоду, 
скільки синтез усієї авторської спадщини і 
вихід на нові усвідомлення-узагальнення. 
Наочний приклад цього – Третя соната, яка, 
будучи пов’язаною тематично з Другою (про 
спеціально у Д. Кемпера [8, 111–113]), в 
загальному тонусі тематичного подання і 
конструкції цілого принципово відрізняється 
від передуючої їй композиції того ж типу. Так і 
Четверта балада, будучи співвідносною з 
фактурною двоскладовістю Третьої, а 
особливо, Другої балади, принципово 
відрізняється від них, по-перше, тим, що в ній 
виділена тема вступу, як в Першій, що вносить 
«епічний натяк» у явно оповідні інтонації тем. 
А, по-друге, Четверта балада явно відсторонена 
від сонатно-поемних відношень, що 
проступають і в другій, і в Третій, і «стерті» в 
Першій.  

Лірико-епічний розмах Першої балади, як і 
трагіко-драматичні засади Другої і Третьої, у 
виконавському поданні Шопена-піаніста у 
надшвидких темпах (за сучасним академічним 
тлумаченням «легкої» гри, див. [7, 503–511]), 
«покривалися» моторикою ліризму. І це 
«згладжувало» образні зіставлення і 
протиставлення на користь алілуйного 
уславлення смислу втілюваних подій і образів-
спостережень. І той бідермаєрівський заряд 

виконавського подання власних творів 
композитором-піаністом наводить на певне 
спрямування на спеціальне усвідомлення у 
пізніх творах духовно-моралізуючого 
тлумачення засобів піаністичної виразності – 
згідно з принципами релігійної налаштованості 
мислення, що у вищій мірі відзначає особисту 
позицію Ф. Шопена. 

Виконання Четвертої балади знаменитими 
піаністами ХХ сторіччя і сучасності явно 
поділяється на два кількісно неврівноважених у 
представництві тлумачень, один з полюсів 
задає А. Корто, тоді як другий представлений 
С. Ріхтером, В. Кліберном та іншими 
почесними артистичними постатями. 
Зовнішній розрізняльний показник – 
довгісність звучання, в якому виділяється 
тлумачення А. Корто (≈ 9 хвиин), тоді як інші 
виконавці концентруються на втіленні більш 
довгого часового обсягу (≈ 11 хвилин). 
Французький піанізм А. Корто найбільш 
наближений до салонності, в його виконанні 
виділяється особливо і оповідальність основної 
теми (напрошується порівняння із основною 
темою Першої балади). Даний виконавець 
підкреслює зворушливо-почуттєве подання 
подання псалмодій них зворотів – це маємо 
також у Л. Дегарба, але, у цілому, другий більш 
традиційно грає.  

А. Корто, як ніхто з виконавців, 
підкреслює псалмодійний комплекс у 
тематичних побудовах вступу, основної теми, 
другої теми, а також «мажорної» (від такту 80), 
в якій псалмодійний зворот на d¹, з якого 
випливає хроматизована нисхідна 
послідовність – catabasis passus duriscuelus d¹-
cis¹-c¹-b-a (такти 81–84). Отже, артистична 
пам’ять про ґрунтовність салонності для 
французького музиканта (у цілому, з 
вираженим «прогерманським» нахилом в 
репертуарі) спонукала почути ліро-епічну ноту 
в Баладі, яку в першу чергу мав на увазі І. Белза, 
коли вказував на думність мислення 
польського Майстра.  

У цілому Четверта балада «перенасичена» 
в тематизмі зворотами церковних музичних 
символів. Вище вже відмічалося 
псалмодування як вихідний і визначаючий 
тонус вираження твору: терцієвий обсяг 
нисхідних секундових послідовностей, 
показових для інтонаційного лику 
староцерковних наспівів, дозволяє впізнати 
образ молитовного зосередження у темі 
вступу. На це вказує і поліфонізована 
контрапунктуванням фактура, і наявність 
образу Каяття в лінії catabasis, що доповнює по 
горизонталі псалмодію на g²/g¹ (такти 1–2), а 
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згодом включається саме у верхній мелодичний 
голос (такти 4-6).  

Що стосується «арфоподібної» фігурації 
тактів 4-7, то у добу фільдівського відкриття на 
хвилі «кельтоманії» ноктюрновості і прийняття 
її Шопеном як власного знаку (див.втілення 
образу композитора-піаніста в «Карнавалі» 
Р. Шумана саме у ноктюрновому поданні), то 
усвідомлення його як складової 
староцерковного гімноспіву (Трипсалмія [11, с. 
50]) кельтського Православ’я, співвідносного із 
сарматистськими установленнями оточення 
Ф. Шопена, - то церковне її змістовне 
наповнення не визиває сумнівів.  

Прихована поліфонія (знак церковності), а 
також контур Кільця і Хреста, тобто 
Богопоминання (c²-des²-h¹-c²) відзначає і першу 
– головну – тему Балади, в якій формула 
псалмодії і фрагмент catabasis ніби 
«підсумковують» викладення теми (див. такти 
11-12). Щодо другої з головних тем (такти 38-
46), то вона складає фактурний варіант теми 
вступу, привносячи відгомін хорового співу у 
подання мелодії. Щодо третьої теми, теми 
епізоду у центрі розвиваючих побудов (такти 
80-84), то виже вже відмічалася наявність 
catabasis у нижній лінії прихованого двоголосся 
мелодичної побудови. Відверта акордово-
хоральна фактура сполучає цю тему із 
лицарсько-релігійним комплексом і 
відповідних тем Шопена, і відвертих аналогій 
до таких тем у романтичній опері. Відгомін цієї 
третьої з головних тем композиції – у акордах 
тактів 203-210, що складають «накладення» 
різноінтервально даних ліній catabasis.  

У цілому саме послідовність catabasis як 
образ Каяття-Спокути складає категорично 
домінуючу лінію тематичних утворень Балади. 
А вінчає виявлення смислу акордово-
тріумфально подана послідовність Хреста у 
тактах 237-239, тобто завершальній побудові 
твору. Сповідальність тонусу звучання 
названої Балади ніколи не викликала сумнівів, 
яку компентатори творчості Шопена 
намагалися «втиснути» у межі типових 
романтичних композицій з любовними 
історіями. Але муза Шопена – то його «далека 
кохана», Вітчизна, композитор ніколи не 
вкладав буттєві автобіографічні відносини у 
свої твори; в останніх фігурує тільки його 
інтелектуальна біографія,  

Остання риса на диво точно 
співвідноситься (метафізично-надфізично) з 
творчими установленнями Т. Шевченка, 
основна жанрова наповненість творчості якого 
поемами явно думного призначення відповідає 
як загально-епохальному шануванню Поем 
Оссіана, так і особистісному захопленню (як 

знаємо, поет був щирим прихильником 
спадщини ірландського барда VII століття). 
Епічний розмах поем Шевченка, а за змістом то 
явно поеми-балади, з вираженим 
страстотерптям героїв і героїнь, що зближує 
їх з героями дум як епічних поем-балад. Про 
думність поем Шевченка не прийнято 
говорити, хоча у першій його поемі 
«Гайдамаки», що стала установою для його 
творчого вираження у цілому, думні змістовні 
показники очевидні.  

Загальна будова Четвертої балади 
Ф. Шопена ніби і подає «знаки сонатності» 
(співвідношення першої і другої тем як 
головної і побічної за тональними їх поданнями 
на першому, quasi-експозиційному, f-moll – 
Ges-dur, і репризному, f-moll – Des-dur, етапах). 
Але секундове співвідношення тем в 
експозиційному варіанті і терцієве в 
репризному «збиває» функціональне 
протистояння класичних сонатних втілень, 
наближаючи до протосонатної строфічності 
церковної варіаційності-сюїтності. Одночасно 
подання першої теми на початку розвиваючого 
(не розробкового) разділу (від такта 58) в 
основному f-moll вводить рондальні показники 
у композицію, причому, з ефектом 
старовинного рондо взаємодоповнюючих, а не 
контрастних тематичних відносин. А рондо – 
Круг, Кільце – вказує на сакральну дотичність 
звучання смислу цілого.  

Зроблений аналіз символічно-знакового 
наповнення тем і композиційних показників 
Четвертої балади дозволяє стверджувати 
наявність інтимно-сповідальної авторської ідеї, 
в якій маємо відверте ототожнення 
особистісного і епохально-узагальнюючого 
світобачення: сподівання Польщі на державне 
самоствердження не склалися, і це й 
сучасниками Шопена усвідомлювалося як 
історична провина представників і захисників 
тої ідеї. І як це представлене і в литовському 
сарматизмі поем А. Міцкевича, болісною для 
сучасників була тема втрати Польщею 
лідерства у слов’янському світі, що у свій час 
підняло націю на рівень державної величі у 
функції захисника інтересів слов’янства у 
цілому. І, хто знає, можливо, саме відчуття тої 
історично незворотної втрати першості у 
світових відносинах стимулювало на 
завершальному етапі біографії (що фізично 
перетиналася відсуненням попиту на «легкі» 
фортепіано, аристократизм яких 
відсторонювався здійманою хвилею 
демократичних амбіцій планети), оскільки для 
композитора-піаніста це ставало крахом 
творчого особистого самовираження і 
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сподівань покоління сарматистських ви будов в 
соціумі.  

Тому, в руслі показаних смислових 
установлень Четвертої балади, закономірними 
постають паралелі до думної програмності 
Першої балади. Однак виникають питання і 
щодо усвідомлення тих змістовних показників 
у Другій і Третій баладах, в яких пошуки 
прямих аналогій до поем А. Міцкевича не 
виправдовуються музичною логікою 
вираження. 

 Відмітимо, що всі чотири Балади 
Ф. Шопена написані у «баладному» ритмі 6/8 у 
жвавому темпі значущої подієвості, у всіх 
чотирьох сонатні антитези так чи інакше 
«стираються» строфічністю. У Другій баладі 
наочним є фактурно-динамічне протистояння 
двох образів – але не двох тем, як показує 
інтонаційний аналіз. Бо другий образ, 
відмічений жанрово-динамічно-фактурною 
відмінністю (від такту 47), в інтонаційному 
поданні складає «динамізований» варіант 
першої теми, що йде від 4 такту (див. «вогнуту» 
лінію ходів вниз – уверх, що символізує 
жіночий початок).  

Передуючою обом темам образом є музика 
вступу у 3 такта, який в традиціях мелодійно-
гармонічних вимірів не «тягне» на тему, але 
псалмодуючий її зачин на с¹/с² виділяється 
сакральною аналогією виразу. Головне ж те, що 
у розвитку другого образу в підході до 
кульмінації ця псалмодуюча фігура (див. такти 
61-62) стає провідною, а у сполученні з ходом 
anabasis (такти 66-68) дає новий ракурс подання 
першої теми-образу. Тим самим символіка 
закликальності псалмодійної фігури набуває 
значення теми-епіграфу, як то чітко виявлено у 
Першій і Четвертій баладах з епіграф ним 
виявленням вступної теми по відношенню до 
основних.  

Традиційно трактують перший і другий 
образи як співвідношення сонатних побудов 
головної і побічної партій, відповідно, 
розрізнення співвідношення F-dur першої і а-
moll другої як експозиційного комплексу 
сонатної побудови. Однак а-moll другої теми-
образу «заміняє» у коді основний F-dur, тоді як 
репризно-розробкова послідовність від Tempo І 
(такт 83) набуває рис другої експозиції, а 
розробкова кода з численими проявами 
псалмодичних зворотів стає третьою 
експозиційною строфою – із репризним 
поверненням вступного мотиву і першої теми у 
завершальних 8 тактах композиції. А 
проведення мотиву вступу у другій темі-образу 
і в кінці Балади надає цілому ознак 
рондальності із відповідними церковними 

асоціаціями. А підсумковує все – контур Хреста 
(такти 201-204) е²-gis¹-h¹-a¹. 

Так що тематичні побудови засвідчують 
сакрально засвідчену моральну проблему у 
виразовості композиції, типу «злочин – 
покарання», що стоїть і за міфологічними 
мотивами історії нещасливого кохання і згодом 
помсти за злочин зради. Але це дещо віддалене 
від програмної персоніфікації, а «розпад» 
сонатних відносин підкреслює нон-персоналізм 
виявлення образу-смислу цілого.  

Програмність Третьої балади ніби 
докладніше подана у тематичних 
переплетіннях, розпізнаваним постають 
особистості (на рівні Вона – Він), як то свідчать 
регістрово-тембральні розподіли у 1-2 і 3-4 
тактах. Визначається як сила-образ караючого 
початку в енергетичних проявах світу у вигляді 
«рухливої педальності» (такти 11-12, 52-54, 77-
81, 103-104, 144-145, 165-173, 183-184, 184-
200). Прояви тої фактурної побудови надають 
ознак рондальності викладенню з усіма раніше 
відзначеними символічними позначками. Але, 
як і у всіх вище проаналізованих Баладах, 
сонатні відносини «стерті» і в тематично-
інтонаційному виявленні (відсутня поляризація 
образних якостей в темах), і у композиційно-
тональних проявленнях.  

Останнє наочно виражене через 
зіставлення найбільш віддалених тем-образів 
(першої теми кохання тактів 1-5 і караючої за 
зраду персони тактів 116-121), які обидві йдуть 
в основній тональності As-dur і в експозиції, і в 
репризі. Причому, головна тема в репризному 
поданні йде в однотерцовій до основного As 
тональності a-moll (такти 194-197), тоді як 
друга, «виконуюча обов’язки побічної» 
показана в As. Епіграфічного навантаження 
отримує перша фраза вихідної теми, що подана 
на послідовності anabasis, тобто в символіці 
Піднесення душі, оскільки вона подає виток 
музичного наративу, переламний момент 
розвитку (такти 134-136) – і завершальну 
фігуру Балади у тактах 239-241.  

Ліризм пронизує музику Четвертої балади, 
але в уникненні зіставлень індивідуалізованого 
і надіндивідуального подань, що відповідає 
думному тонусу викладення музичних подій. 
Провідний персонаж уособлює вірність і честь, 
що явно проходить випробування, але гордо не 
зрікається від своєї суті. Так що і в цій 
композиції маємо образ уславлення Вірності в 
її високому церковному прийнятті, що подає 
звеличення душі через Подвиг. Тому не 
контрасти театралізованих протиставлень і 
зіткнень, але потік уславлюючих 
«фортепіанних фіоритур» стоїть на першому 
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місці у викладенні результуючого образу 
композиції. 

Бідермаєрівський початок мислення 
Ф. Шопена, найбільш виражений у ранніх і 
пізніх опусах живиться релігійною 
налаштованістю виразу, що звертає до 
зосередження на етично-сповідальній, але не на 
сюжетно-персональній стороні програмних 
показників. І головне: «політна» гра на 
«легких» фортепіано, що категорично 
«скорочувала» довгістність розгортання 
крупної quasi-поемної (без сонатних 
драматичних альтернатив!) форми, 
демонструвала ту ідею «величного в малому», 
яка склала квінтесенцію бідермаєрівської 
естетики.  

Висновки. Бідермаєр складає 
недооціненну темпо-фактурну сутність 
подання Шопеном тих форм, які у високих 
темпах гри «дематеріалізовували» театральну 
строкатість вираження на користь наближення 
Балад до думних, тобто ліро-епічних форм. 
Останні постають пролонгованими в алілуйний 
комплекс надшвидкої гри Шопена як 
представника одухотвореного салонного 
легкого піанізму, з його дистанціюванням від 
буттєвої драматичності на користь славильного 
ліризму «перлинної» фіорітурності звучання у 
дусі пасажної фігуративністі староцерковного 
співу. Заслуговує на увагу паралель думного 
мислення Ф. Шопена із його сучасником і 
пристрасним сповідальником національної ідеї 
Т. Шевченком з поемо-думним наповненням 
жанрового вираження масштабних композицій.  
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МАЙСТЕРНІСТЬ АКТОРА ЯК ЗАСІБ РОЗВИТКУ ОСОБИСТОСТІ ДИТИНИ: 

ТЕОРЕТИКО-ПРАКТИЧНІ АСПЕКТИ ВИКЛАДАННЯ 
 

Мета роботи. Виявити особливості викладання акторської майстерності в дитячих театральних гуртках та 

визначити перспективні напрями удосконалення методології на сучасному етапі, розглянути специфіку системи 

художньо-естетичного виховання та мистецько-творчої діяльності театральних гуртків для дітей. Методологія 

дослідження полягає у застосуванні типологічного методу спрямованого на виявлення та визначення 

особливостей акторської майстерності в контексті викладання в аматорських театральних гуртках для дітей; 

компаративного методу для проведення порівняльного аналізу підходів до викладання акторської майстерності 

в театральних гуртках; еволюційного методу для розгляду динаміки розвитку методики викладання акторської 

майстерності в театральних гуртках для дітей в контексті особливостей соціокультурного простору другої 

половини ХХ – початку ХХІ ст.; методу системного аналізу та синтезу, завдяки якому викладання акторської 

майстерності в дитячих театральних гуртках було розглянуто як частину сучасної театральної педагогіки. 

Новизна дослідження полягає в проведеному комплексному дослідженні особливостей викладання акторської 

майстерності в дитячих театральних гуртках на сучасному етапі. Висновки. Театральне мистецтво, як і інші види 

мистецтва, є формою суспільної свідомості. Історично його розвиток невіддільний від розвитку суспільства, від 

культури загалом. В даний час в Україні діє велика кількість театральних спільнот. Дані колективи займаються 

художньо-естетичним вихованням підростаючого покоління поза загальноосвітньої школи, такі театральні 

гуртки організовані у Будинках дитячої та юнацької творчості, молодіжних театрах, Будинках культури, 

театрально-фольклорних колективах та ін. В Україні сучасна театральна педагогіка і творча практика спираються 

на сценічну теорію, методи, артистичну техніку, розроблену провідними зарубіжними та вітчизняними 

театральними діячами ХХ століття.  

Ключові слова: акторська майстерність, театральні дитячі гуртки, творчі здібності дитини, методика 

викладання, актор. 

 

Abramovich Olena, Сandidate of Pedagogical Sciences, Associate Professor, Department of Directing and Actor's 

Skills, Kyiv National University of Culture and Arts; Delin Khrystyna, Master's Student, Kyiv University of Culture 

Actor’s Skill as Means of Developing Child's Personality: Theoretical and Practical Aspects of Teaching 

The purpose of the article is to reveal the peculiarities of teaching acting skills in children's theatre groups and to 

determine promising directions for improving the methodology at the current stage, to consider the specifics of the system 

of artistic and aesthetic education and artistic and creative activities of theatre groups for children. The research 

methodology consists in the application of a typological method aimed to identify and define the features of acting skills 

in the context of teaching in amateur theatre groups for children; a comparative method to conduct a comparative analysis 

of approaches to teaching acting skills in theatre groups; evolutionary method for considering the dynamics of the 

development of the methodology of teaching acting skills in theatre groups for children in the context of the peculiarities 

of socio-cultural space of the second half of the 20th - the beginning of the 21st century; method of systematic analysis 

and synthesis, due to which the teaching of acting skills in children's theatre groups was considered as part of modern 

theatre pedagogy. The novelty of the research is in the conducted comprehensive study of the peculiarities of teaching 
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acting skills in children's theatre groups at the current stage. Conclusions. Theatre art, like other forms of art, is a form 

of social consciousness. Historically, its development is inseparable from the development of society, from culture in 

general. Currently, there are a large number of theatre communities in Ukraine. These groups are engaged in the artistic 

and aesthetic education of the younger generation outside the secondary school, such theatre groups are organised in the 

Houses of children's and youth creativity, youth theatres, Houses of culture, theatre and folklore groups. In Ukraine, 

modern theatre pedagogy and creative practice are based on stage theory, methods, and artistic techniques developed by 

leading foreign and domestic theatre actors of the 20th century. 

Key words: acting skills, children's theatre groups, child's creative abilities, teaching methods, actor. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Мистецтво актора наділене значними 

педагогічними ресурсами розвитку творчого 

потенціалу дитини, має пізнавальне значення, 

оскільки дозволяє значно розширити власний 

життєвий досвід, задовольнити зростаючий 

інтерес до навколишнього світу та суспільства 

в усіх його проявах, формує її духовний світ. 

Розвиток творчого потенціалу дитини 

засобами акторського мистецтва дозволяє 

активізувати такі особистісні якості, як 

комунікативність, активність, емоційність, 

креативність, впевненість у собі, 

самоактуалізація, емпатія, здатність до 

саморозкриття, прагнення до гармонійного 

спілкування в соціумі. Проте традиційні форми 

театральної роботи з дітьми стають наразі все 

менш затребуваними, перетворюючись на 

архаїчні форми позаурочної виховної роботи (у 

випадку зі шкільними театрами або 

драматичними гуртками) або дозвіллєвої 

культури (у випадку з муніципальними 

театральними студіями), що пояснюється 

тенденціями розвитку візуальної культури, 

віртуалізацією суспільства, посиленням впливу 

нових медіа та ін.  Однією з причин зниження 

освітнього та виховного впливу театру є 

небажання та невміння змінювати підходи до 

роботи дитячих театральних гуртків у нових 

соціокультурних умовах, коли інтерес до 

традиційних мистецьких форм значно 

послаблений. На жаль здебільшого в 

українських дитячих театральних гуртках вона 

ґрунтується на розробках минулого століття. У 

цьому контексті важливим є аспект 

відповідності методики викладання 

майстерності актора запитам і потребам дитини 

в сучасному соціокультурному просторі, 

оскільки сучасна дитина, перебуваючи під 

впливом соціальних мереж та комп’ютерних 

ігор не задовольняється роллю пасивного 

спостерігача, а прагне впливати на перебіг 

подій. Означені фактори актуалізують 

необхідність якісного переосмислення 

загальноприйнятої методики викладання 

майстерності актора в умовах дитячої 

театрального гуртка, розробки основних 

програм, навчальних планів та методичних 

рекомендацій, що зумовлює необхідність 

проведення досліджень проблем навчання 

акторській майстерності, резерви якої на 

сучасному етапі не повністю розкриті. 

Аналіз досліджень і публікацій. У 

результаті опрацювання та аналізу наукових 

джерел, монографій, наукових статей були 

розглянуті теоретичні праці провідних 

театральних педагогів, присвячені методичним 

підходам і принципам навчання актора; 

дослідження та аналітичні наукові праці, в яких 

особливості акторської  майстерності 

розглянуто з педагогічних позицій; 

театрознавчі та мистецтвознавчі праці сучасних 

вітчизняних та закордонних дослідників, в яких 

сформульовано загальні тенденції розвитку 

акторської майстерності та викладено 

теоретико-методологічні засади її викладання в 

контексті специфіки діяльності дитячих 

театральних гуртків, а саме: О. Рассказова, Г. 

Загадарчук, В. Неволова, Н. Миропольської, Г. 

Костюшко, А. Вітченко, В. Шахрай, Г. Єскіної, 

Н. Слюсаренко, М. Лещенко, Л. Масол, Л. 

Зімакової, Н. Гусакової, М. Крипчука, І. 

Зайцевої, М. Татаренко, Л. Лимаренко, Л. 

Белименко. Аналізу змін в змісті початкової 

мистецької освіти в історичній динамці на 

основі вивчення навчальних планів дитячих 

мистецьких шкіл присвячена наукова стаття 

Т. Колос «Трансформація початкової 

мистецької освіти в дитячих мистецьких 

школах України кінця ХХ – початку ХХІ ст.: 

тенденції та перспективи» [4]. Важливий 

матеріал у контексті дослідження методів 

викладання акторської майстерності міститься 

в наукових публікаціях закордонних 

дослідників: Т. Гольдштейн, Д. Янг та 

Б. Томпсон «Це все критично: переконання 

вчителів акторської майстерності щодо 

театральних занять» [8] та ін.  

Мета роботи. Виявити особливості 

викладання акторської майстерності в дитячих 

театральних гуртках та визначити перспективні 

напрями удосконалення методології на 

сучасному етапі, розглянути специфіку системи 

художньо-естетичного виховання та 

мистецько-творчої діяльності театральних 

гуртків для дітей. 

Виклад основного матеріалу. Сучасна 

педагогічна наука розглядає театральне 
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мистецтво як один із провідних освітніх 

впливів на формування особистості дитини, її 

світогляду, духовного потенціалу. Воно має 

велике виховне і пізнавальне значення для 

людини, оскільки дозволяє йому значно 

розширити свій життєвий досвід, задовольняти 

свої інтереси до навколишнього світу і соціуму, 

формує його духовний світ. У естетичному 

вихованні особистості мистецтву належить 

роль головного чинника. 

Особливе місце серед інших посідає 

мистецтво театру. Воно зосереджує в єдине 

ціле засоби виразності різних мистецтв 

(музики, танцю, живопису, скульптури). 

Відомо, що формуванню цілісної творчої 

особистості найбільшою мірою сприяє синтез 

мистецтв, що дозволяє розглядати театральну 

діяльність дитини як найбільш природно-

відповідну та цілісну систему соціальної та 

естетичної освіти та виховання. «Отже, у 

взаємодії педагогічного і художньо-творчого 

процесів домінантою виступає сформованість 

характерологічних індивідуальних 

особливостей та якостей суб’єктів цієї 

взаємодії: соціокультурного спрямування – 

ідеали, світогляд, інтереси, ціннісні орієнтації; 

рівень підготовленості – сформованість 

спеціальних фахових знань, практичних вмінь 

та навичок, досвід художньо-творчої 

діяльності; особливості психологічних 

процесів – мислення, пам’ять, воля, емоції, 

творчі здібності, темперамент, характер. 

Характер <…> це індивідуальні якості 

особистості, які узагальнюють найвиразніші, 

найбільш тісно пов’язані, а тому й найбільш 

виразно виявлені в різних видах художньо-

творчої діяльності» [2, 18].  

Отже, театр, володіючи засобами 

різнобічного впливу на глядача, постає як 

велика пізнавальна і виховна сила. Він залучає 

до сприйняття вистави емоції, інтелект, 

моральну самосвідомість людини, мобілізує її 

пам’ять, активізує здатність до самоаналізу, 

вміння узагальнювати і пов’язувати побачене 

на сцені з усім, що дає глядачеві його знання 

дійсності. Сприймаючи спектакль, глядач 

емоційно та морально захоплений ним. 

Присутній при самому процесі художньої 

творчості і беручи участь у цьому процесі, 

глядач переживає почуття персонажів разом з 

акторами. «Театр належить до тих видів 

мистецтв, чия діяльність неможлива без 

глядацького сприйняття, і лише за присутності 

глядачів, навіть невдячних, театральне дійство 

узаконюється як доконаний факт, а вистава 

матеріалізується. На відміну від літературної 

або кінотворчості, в театрі глядач належить до 

тих, хто забезпечує процес створення та 

фіксації мистецького результату» [1, 42]. 

Це дуже важливо задля засвоєння етичних 

правил, оскільки головне в естетичному 

розвитку – як розумом зрозуміти, а й чуттєво 

пережити певні ситуації. Тут же засвоєння йде 

ще активніше, оскільки за спілкуванні «з душі 

в душу» ми пройдемо «загороджувальні 

бар’єри» свідомості, і правила засвоюються як 

незаперечні істини, які вимагають доказів. Крім 

того, театр надає і дуже сильний естетичний 

вплив: він виховує смак, розпалює естетичне 

почуття і відроджує до життя художника, що 

дрімає в душі кожної людини. 

Основи естетичного розвитку особистості 

закладаються з раннього віку, але провідна роль 

належить шкільній та позашкільній освіті, що 

покликані створити фундамент для подальшого 

вдосконалення цього процесу. Питання 

морально-естетичного виховання дітей 

ставляться до найбільш актуальних проблем 

сучасної педагогічної науки і практики. 

Пояснюється це тим, що вирішення практичних 

завдань створення особистості з широкими 

естетичними запитами, високою культурою 

художніх здібностей та потребою в активній 

творчій діяльності – це веління часу у змінних 

соціальних умовах, які вимагають пошуку 

нових підходів до гармонійного розвитку 

особистості, виховання естетичного смаку як 

показника рівня розвитку цієї особи. «Для 

сучасної естетики важливим є питання про 

специфіку теоретико-естетичного знання. Щоб 

усвідомити її функціональне значення, треба 

зрозуміти яким чином теоретико-естетичне 

знання може впливати на естетичне виховання 

та взагалі на естетичний розвиток суспільства. 

<…> Показовим є те, що теоретико-естетичне 

знання є знанням власного емоційного стану 

<…>, знанням самого себе. Це дійсно особливе 

знання, оскільки включає і засіб, і мету. 

Естетичний стан, естетичний досвід є <…> 

засобом сприйняття предмету естетики» [6, 20–

21]. 

Синтетичність і різноманітність 

театрального мистецтва є ефективним засобом 

естетичного виховання школярів. Робота в 

гуртку дозволяє збагатити життєвий досвід 

дитини та набути навичок роботи в колективі, 

розширити коло його спілкування та інтересів. 

Використання методів індивідуального 

планування особистісно-орієнтованого 

навчання та виховання у гуртку, їх гармонійне 

включення до загального перебігу роботи 

колективу, дозволяють проводити 

психокорекційну дію засобами театральної 

педагогіки.  
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Навички плідного та безконфліктного 

спілкування в колективі за змістом спільної 

діяльності вимагають формування у дітей таких 

властивостей, як терпимість, повага до кожного 

члена колективу, уміння взаємодіяти з різними 

людьми (поступатися, домовлятися, дійти 

компромісного рішення). Реалізація у процесі 

театральної діяльності перерахованих типів 

спілкування призводить до позитивної 

динаміки розвитку кожного учасника роботи 

гуртка.  

Постановка вистав різних авторів, 

історичних епох, жанрів приваблює дитину, яка 

бачить свій реальний внесок у результат 

спільної роботи, що стимулює зростання її 

самооцінки та творчої активності.  

Вистава (як результат колективної творчої 

діяльності) існує для дітей, з одного боку, що 

беруть участь у ньому та з іншого – для 

глядачів, що збагачує їх та стимулює розвиток 

інтересу до художньої творчості, демонструє 

модель плідного проведення дозвілля. 

Дослідники зазначають, що «тут ми підійшли 

до одного з важливих положень, яке розкриває 

в принципі механізм творчої активності дітей. 

Суть його полягає в тому, що розвиток творчої 

активності – це не стільки прояв окремих 

здібностей, скільки розвиток їх у взаємодії. В 

принципі, суть творчого процесу, в якому 

проявляється творча активність, одна для всіх, 

але при цьому необхідно зуміти розкрити і 

розвинути потенціал творчої активності, 

сформувати її у процесі діяльності. Таким 

оптимальним видом діяльності є, на наш 

погляд, театральна діяльність дітей та молоді» 

[5]. 

У процесі багаторічної роботи у дитячому 

театральному гуртку спостерігається 

особистісне зростання, зокрема:  

- формується стійкий інтерес до художньої 

творчої діяльності, художні потреби, 

естетичний смак, усвідомлення власної оцінки 

керівником, гуртківцями, глядачами впливає на 

створення адекватної самооцінки, дитина 

розуміє необхідність змінюватися, що 

стимулює процеси цілеспрямованого 

саморозвитку. Вміння прийняти критику і 

самому скласти критичний відгук, 

аргументувати власну позицію, підтвердити її 

фактами – навички, які необхідні для 

майбутньої успішної роботи в будь-якій галузі. 

«Основою вдалої театральної постановки є 

блискуча взаємодія учасників всього дійства, 

координація їх дій, злагоджена спільна, творча 

робота. Без навичок спілкування, розвиненої 

емпатії та уміння відчувати партнерів по сцені 

неможливо уявити вдалий акторський 

ансамбль. І саме ці якості є також необхідним 

підґрунтям для формування психології успіху у 

дітей, уміння працювати у великих і малих 

групах, встановлювати міцний соціальний 

зв’язок» [3].  

Театральна діяльність впливає на 

успішність шкільного навчання (діти, маючи 

звичку публічних виступів, виявляють 

активність під час підготовки доповідей, 

повідомлень, рефератів; гуртківці, які 

ознайомилися з літературним твором доти, як 

його буде розглянуто під час уроків літератури, 

отримують перевагу у класі). 

Залучення дітей у різні форми та види 

театральної діяльності – дієвий засіб їх 

інтелектуально-творчого розвитку, що сприяє 

розвитку інтересу до мистецтва та творчої 

діяльності, підвищення культури спілкування, 

поліпшення психологічної атмосфери, 

створення творчого мікроклімату стимулюючої 

дитини до самопізнання, саморозвитку та 

самореалізації у процесі навчання. «Оскільки 

заняття в театральних колективах чи гуртках є 

цілісним предметним комплексом, що включає 

сценічну мову, акторську майстерність, 

пластику, вокал тощо. проблема полягає в тому, 

що, по-перше, кожна із цих складових має свою 

специфіку в розвитку творчих здібностей, а по-

друге, в кожному окремому театральному 

колективі є свій комплекс предметів-

компонентів з різною питомою вагою. Є 

відмінності і в цільових установках організації 

діяльності театральних гуртків і колективів: 

одні орієнтовані виключно на сценічний 

результат, інші – на загальнокультурний, 

естетичний розвиток засобами театрального 

мистецтва. Часто самодіяльні театральні гуртки 

і колективи спрямовані на додаткову освіту, що 

актуалізує питання про те, наскільки вони є 

власне дозвіллєвими, а не суто освітніми» [7]. 

Великі можливості соціально-культурного 

виховання учнів у процесі діяльності 

театрального гуртка у школі, полягають у 

формуванні змістовного спілкування дітей 

щодо діяльності, заснованої на синтезі 

мистецтв, що виявляється: 

- у комунікації дітей у повсякденному 

житті; 

- у сценічних взаємовідносинах 

персонажів образу ролі – це протилежний вид 

спілкування, так як тут дитина спілкується не 

як дитина, а як художній образ рольового 

матеріалу;  

- у спілкуванні під час репетиційного 

процесу над формотворенням майбутнього 

сценічного твору. 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2023_____ 

 235 

Реалізація у процесі театральної діяльності 

перерахованих типів спілкування призводить 

до позитивної динаміки розвитку кожного 

учасника роботи гуртка, оскільки він бачить 

свій реальний внесок у результат спільної 

роботи, що стимулює зростання його 

самооцінки та творчої активності. 

У процесі багаторічної роботи 

театрального гуртка у колективі проявляється 

особистісний розвиток учнів, а саме: 

формується стійкий інтерес до мистецької 

творчої діяльності, мистецькі потреби, 

естетичний смак; усвідомлення дитиною 

оцінки його діяльності керівником, 

гуртківцями, глядачами впливає створення 

адекватної самооцінки, вміння прийняти 

критику і самому скласти критичний відгук, 

аргументувати власну позицію.   

Нинішнє покоління в сучасних умовах 

орієнтується більше на свій розум, ніж на 

почуття, цей аспект відбивається у виборі 

майбутньої професії або майбутнє сімейне 

життя розглядають з позиції розрахунку, 

ставлення розважливості виражається до 

однолітків під час навчання тощо. Отже, 

розвиток емоційних переживань учнів, одна із 

головних критеріїв на цьому етапі. Реалізації 

цієї мети за допомогою театрального гуртка 

відводиться головна роль. 

До основних завдань дитячого 

театрального гуртка можна віднести:  

- створення педагогічних умов для 

виховання та творчої самореалізації школяра, 

що володіє словом, що вміє чути та розуміти 

партнера у взаємодії;  

- ознайомлення з історією та становленням 

театрального мистецтва, через розвиток 

пізнавальних інтересів школярів;  

- виховання пізнавальних процесів 

(пам’ять, увага, мислення, уява та ін.);  

- вдосконалення ігрових умінь та творчої 

самостійності школярів через театральну 

постановку різноманітних сюжетів;  

- навчання школярів мовної культури, 

прийомів роботи з текстами постановки, 

вмінню елементарного їх аналізу та ін. 

Організація дитячого театрального гуртка 

може бути реалізована як в установах 

додаткової освіти, так і у школах, ліцеях, 

гімназіях, тобто у загальноосвітніх організаціях. 

Наукова новизна полягає в проведеному 

комплексному дослідженні особливостей 

викладання акторської майстерності в дитячих 

театральних гуртках на сучасному етапі, 

досліджено особливості реалізації провідного 

теоретико-практичного досвіду навчання 

актора в контексті особливостей діяльності 

театрального гуртка для дітей. 

Висновки. Найважливішою метою 

сучасної освіти та одним із пріоритетних 

завдань суспільства та держави є виховання 

морального, відповідального, ініціативного та 

компетентного громадянина. У державному 

освітньому стандарті загальної освіти процес 

освіти розуміється як процес засвоєння системи 

знань, умінь і компетенцій, складових 

інструментальну основу навчальної діяльності 

учня, а й як процес розвитку особистості, 

прийняття духовно-моральних, соціальних, 

сімейних та інших цінностей. Держава та 

суспільство ставлять перед педагогами такі 

завдання: створення системи виховних заходів, 

що дозволяють учню освоювати і практично 

використовувати отримані знання; формування 

цілісного освітнього середовища, що включає 

урочную, позаурочну та позашкільну 

діяльність та враховує історико-культурну, 

етнічну та регіональну специфіку; формування 

активної діяльнісної позиції; вибудовування 

соціального партнерства школи із сім’єю. 

Театральне мистецтво, як і інші види 

мистецтва, є формою суспільної свідомості. 

Історично його розвиток невіддільний від 

розвитку суспільства, від культури загалом.  

В даний час в Україні діє велика кількість 

театральних спільнот. Дані колективи 

займаються художньо-естетичним вихованням 

підростаючого покоління поза 

загальноосвітньої школи, такі театральні 

гуртки організовані у Будинках дитячої та 

юнацької творчості, молодіжних театрах, 

Будинках культури, театрально-фольклорних 

колективах та ін. В Україні сучасна театральна 

педагогіка і творча практика спираються на 

сценічну теорію, методи, артистичну техніку, 

розроблену провідними зарубіжними та 

вітчизняними театральними діячами 

ХХ століття.  
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СЦЕНІЧНА ЄДНІСТЬ ПЛАСТИЧНОЇ КОНЦЕПЦІЇ СЦЕНОГРАФІЇ  

Д. ЛІДЕРА ТА ТЕАТРАЛЬНОЇ РЕЖИСУРИ С. ДАНЧЕНКА 
 

Мета роботи. Висвітлити сценічну єдність пластичної концепції сценографії Д. Лідера та театральної 

режисури С. Данченка, охарактеризувати оригінальну концепцію образу вистав, їх унікум художнього рішення. 

Методологія дослідження полягає у застосуванні функціонально-типологічного методу для розгляду 

сценографічної діяльності Д. Лідера як новаторської форми художньої творчості в контексті формування та 

становлення напрямку дієвої сценографії, а також оцінки її значення в розвитку сценографічної лексики 

Національного академічного драматичного театру імені Івана Франка; мистецтвознавчого методу для аналізу 

сценографічного вирішення вистав режисера С. Данченка та виявлення основних умов і принципів 

сценографічних рішень, композиційних прийомів та компонентів сценографії Д. Лідера, а також визначення їх 

впливу на художній образ постановок; аксіоматичного методу для розгляду світоглядних прерогатив Данила 

Лідера в контексті особливостей формування його філософії та художньо-естетичної позиції як майстра дієвої 

сценографії. Новизна дослідження. Комплексно досліджено сценічну єдність пластичної концепції сценографії 

Д. Лідера та театральної режисури С. Данченка в контексті формування та розвитку сценографії Національного 

академічного драматичного театру імені Івана Франка. Висновки. Сценографія Д. Лідера, як філософа театру, не 

керується жодними предписаними правилами, і про неї неможливо судити за допомогою визначального 

судження, шляхом накладання до його сценографічної лексики певних вже відомих категорій. Створені майстром 

декорації засвідчують новаторську форму піднесеного, що дозволяє набути творчу енергію – Д. Лідер прагнув 

подолати диктат чуттєвого сприйняття дійсності з метою відображення сутнісних, прихованих характеристик 

буття. Асоціативний зв’язок та проведення паралелей між актуальними проблемами сьогодення і проблематикою 

літературного твору як підґрунтя глибинних філософсько-естетичних роздумів, запроваджені Д. Лідером – 

основа українського сценографічного мистецтва ХХІ ст. 

Ключові слова: Данило Лідер, Сергій Данченко, режисер, театр, сценографія.  

 

Gusakova Nina, Candidate of Pedagogical Sciences, Professor, Department of Directing and Actor’s Mastery of, 

Kyiv National University of Culture and Arts; Devizorov Maksym, Master of Stage Art, Kyiv National University of 

Culture and Arts 

Stage Unity of D. Lider’s Plastic Concept of Scenography and S. Danchenko’s Theatre Direction  

The purpose of the study is to highlight the stage unity of the plastic concept of D. Lider’s scenography and 

S. Danchenko’s theatre direction, to characterise the original concept of the image of the performances, their uniqueness 

of artistic solution. The research methodology is to apply the functional and typological method to consider the 

scenographic activity of D. Lider as an innovative form of artistic creativity in the context of the formation and 

development of the direction of effective scenography, as well as to assess its significance in the development of 

scenographic vocabulary of the Ivan Franko National Academic Drama Theatre. The art method is used to analyse the 

scenographic solution of the performances directed by S. Danchenko and to identify the main conditions and principles 

of scenographic solutions, compositional techniques and components of D. Lider’s scenography, as well as to determine 

their influence on the artistic image of the productions. An axiomatic method helped consider Danylo ider's worldview 

prerogatives in the context of the peculiarities of the formation of his philosophy and artistic and aesthetic position as a 

master of effective scenography. The novelty of the study. The article comprehensively examines the stage unity of the 

                                                      
© Гусакова Н. М., 2023 
© Девізоров М. В., 2023 

https://orcid.org/
mailto:gusakovatheatre@gmail.com
https://orcid.org/


Сценічне мистецтво Гусакова Н. М., Девізоров М. В. 

 238 

plastic concept of D. Lider’s scenography and S. Danchenko’s theatre direction in the context of the formation and 

development of the scenography of the Ivan Franko National Academic Drama Theatre. Conclusions. As a philosopher 

of theatre, D. Lider’s scenography is not guided by any prescribed rules, and it is impossible to judge it by means of a 

defining judgment, by imposing certain already known categories on his scenographic vocabulary. The scenery created 

by the master testifies to an innovative form of the sublime that allows for the acquisition of creative energy – D. Leader 

sought to overcome the dictates of sensual perception of reality in order to reflect the essential, hidden characteristics of 

existence. The associative connection and drawing parallels between the actual problems of the present and the problems 

of a literary work as the basis for deep philosophical and aesthetic reflections introduced by D. Lider is the basis of 

Ukrainian stage art of the twenty-first century. 

Key words: Danylo Lider, Serhii Danchenko, director, theatre, scenography. 
 

Актуальність дослідження. Сценографічне 

мистецтво має власні, напрацьовані протягом 

десятиліть творчі засоби та методи, від 

застосування яких залежить візуальний ряд 

театральної постановки і, відповідно, естетичне 

сприйняття вистави глядачем. Сценографія 

насамперед є мистецтвом функціональним, що 

підкорене загальним законам складного 

синтетичного твору – вистави, розрахована на 

тісну взаємодію з актором, драматичним 

текстом, музикою та загальносценічним 

задумом режисера. Актуальним сьогодні є 

питання інноваційних художньо-естетичних 

тенденцій вітчизняного сценографічного 

мистецтва, філософські погляди, унікальне 

світобачення, світовідчуття майстра та 

спрямування розвитку українського сценічного 

та сценографічного мистецтва ХХІ століття. 

Аналіз досліджень і публікацій. Здійснено 

аналіз театрознавчих праць та наукових 

публікацій, присвячених сценічній єдності 

пластичної концепції сценографії Д. Лідера та 

театральної режисури С. Данченка, в яких 

розглянуто деякі аспекти їх діяльності, 

висвітлено особливості творчого методу 

Д. Лідера, здійснено спробу проаналізувати 

специфіку образного бачення художника-

сценографа. Насамперед, наукові дослідження 

О. Клековкіна, М. Гринишиної, Р. Коломійця, 

В. Фіалко, Б. Мельничук, С. Триколенко, 

О. Ковальчук. У наукових роботах «Данило 

Лідер: Людина та її простір», «Без Данченка» 

Клековкін О. характеризує основні складові 

творчої майстерні двох видатних майстрів 

театральної справи. Особливості творчої 

діяльності Д. Лідера ґрунтовно висвітлено у 

наукових публікаціях О. Ковальчук. Так, у 

наукові статті «Філософський театр Данила 

Лідера. Сценічна гра у категоріях вічності» 

О. Ковальчук здійснює спробу осмислити 

філософсько-естетичні аспекти творчої 

діяльності майстра. Методологічні принципи 

художньо-сценографічної діяльності Д. Лідера 

в контексті специфіки мистецтва представників 

дієвої сценографії «великого стилю» розглядає 

В. Фіалко в науковій статті «Пластична 

драматургія Данила Лідера». Зокрема він 

наголошує на важливості співтворчості 

театрального режисера і художника, 

особливостях винайдення ними загальних 

критеріїв формування образу-задуму 

просторово-пластичної системи сценічної 

постановки. Основний масив теоретичної бази 

дослідження творчості Д. Лідера та 

С. Данченка в контексті художньо-творчої 

діяльності Національного академічного 

драматичного театру імені Івана Франка 

становлять критичні статті, відгуки та рецензії 

в періодичних виданнях, а також архівні 

матеріали, системний аналіз яких сприяє 

розкриттю специфіки українського 

сценографічного мистецтва другої половини 

ХХ ст. загалом та художньо-сценографічної 

діяльності Д. Лідера зокрема. 

Мета роботи. Висвітлити сценічну єдність 

пластичної концепції сценографії Д. Лідера та 

театральної режисури С. Данченка, 

охарактеризувати оригінальну концепцію 

образу вистав, їх унікум художнього рішення. 

Виклад основного матеріалу. Наприкінці 

1970-х рр., в межах об’єктивної тенденції 

розвитку театрального мистецтва – ідейна та 

художня цілісність вистави визначається не 

лише взаємозв’язками режисерського та 

акторського рівнів, але й значною мірою рівня 

сценографічного – набуває поширення 

практика постійного співробітництва 

режисерів та сценографів у стійких творчих 

«тандемах». 

Мистецтвознавці поділяють думку про те, 

що сценічні твори Високого стилю С. Данченку 

вдалося зробити великою мірою завдяки 

творчій співпраці не лише з талановитими 

акторами, а й завдяки творчому тандему з Д. 

Лідером. Своєрідний вияв життєвої філософії 

та художньо-естетичних принципів майстра – 

сценографічне рішення вистав «Дядя Ваня» А. 

Чехова (1980 р.), «Загибель ескадри» О. 

Корнійчука (1981 р.), «Візит старої дами» Ф. 

Дюрренматта (1983 р.), «Здавалося б, одне лиш 

слово» за поетичними творами А. Малишка 

(1984 р.), «Вибір» Ю. Бондарєва (1984 р.), 

«Злива» О. Коломійця (1985 р), «Кам’яний 

господар» Лесі Українки (1988 р.), «Тев’є-
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Тевель» Г. Горіна (1989 р.). 

Першою виставою С. Данченка на сцені 

Київського театру імені Івана Франка, 

сценографічне рішення якої було розроблено та 

втілено Д. Лідером, стала постановка п’єси А. 

Чехова «Дядя Ваня». М. Гринишина стверджує, 

що сценографічний модуль художника 

визначила репліка одного з головних 

персонажів п’єси – професора Олександра 

Володимировича Серебрякова: «Де ж інші? Не 

люблю я цього дому. Якийсь лабіринт. 

Двадцять шість величезних кімнат, розійдуться 

всі і нікого ніколи не знайдеш». Майстер 

створює вигородку, що складається з великих 

рам та дверей, знятих із завіс – своєрідний 

лабіринт, в якому і заблукали персонажі п’єси, 

а ненавмисно загострені кути і спрямлені лінії 

– перешкоди, об які розбилися їх поняття про 

стосунки між людьми, сенс життя, кохання, 

обов’язок [2, 715].  

Український театрознавець О. Клековкін 

наголошує, що специфіка співпраці головного 

режисера і головного художника франківців – 

складний діалог між двома митцями – полягала 

в узгодженості та взаємодоповненні концепцій 

атмосферного театру С. Данченка і жорсткого 

концептуалізму [4, 279] Д. Лідера. Але режисер 

С. Данченко безапеляційно погоджувався з 

ідейним спрямуванням головного художника, 

зокрема з тими, що висвітлювали символічну 

сутність вистави на асоціативному її рішенні, та 

демонстрували в театральному просторі 

багаточисельні негаразди буття. 

В. Фіалко також, акцентуючи на 

принциповій відмінності методів творчої 

діяльності С. Данченка та Д. Лідера, образних 

систем двох провідних майстрів театрального 

мистецтва кінця ХХ ст., говорить про створені 

у цьому творчому тандемі «сценічні світи», що 

охоплювали життя в різноманітних його сферах 

та на різних рівнях, «де загальнолюдське було 

органічно пов’язане з таємницями людської 

психіки і багатоголоссям повсякденності» [9, 

68]. На думку дослідника, важлива роль у 

процесі налагодження співавторства 

театрального режисера та сценографа належала 

С. Данченко оскільки інтелектуальний зміст 

найкращих його вистав підсилювався оптикою 

художнього світобачення, роблячи акцент не на 

прикметах життя, а на його сенсах. Саме 

категорії, якими режисер керувався в процесі 

моделювання сценічної картини світу були 

надзвичайно наближені до прагнень 

сценографа засобами мистецтва світового рівня 

розкривати різноманітні аспекти глобальної 

проблематики буття людини. 

Сценографія Д. Лідера передбачала 

розгортання у часі та зіштовхування між собою, 

в унікальному світі, предметів, що в результаті 

трансформуються на символ і відкривають нові 

змістові виміри. Митець не репрезентує 

реальність, задану режисером у постановці, а 

винаходить естетичні натяки на художню 

метаморфозу. Важливим відтак стає не 

створення предмету, що оформлено відповідно 

алюзії на його уречевлення в чуттєво 

сприймаємому глядачем світі, а визначення 

його в контексті власного ставлення до 

сценічної дії. На думку О. Клековкіна, 

авторський підхід Д. Лідера до оформлення 

постановки передусім був орієнтований на 

чуттєвість – художник прагнув повернути її 

театру, сповненого раціональності [4, 282] 

засобами тотальної сценографії. 

Д. Лідер пропонує С. Данченко специфічне 

сценографічне рішення середовища, 

орієнтоване на розкриття сутнісного змісту 

сценічної дії. Вкладаючи в усе, що відбувалося 

зі сценографією надзвичайно активний 

змістовний сенс, художник розкривав через її 

еволюцію сутність драматичного конфлікту. 

Сценографічне вирішення спектаклю 

«Візит старої дами» Ф. Дюрренматта (1983 р.) 

трактується майстром як особливе візіонерство, 

що постає у вигляді захмарних фантазій, 

побудові ілюзій та схильності природи 

людської свідомості до медитативного 

споглядання, трансу. 

Нестандартний підхід Д. Лідера помітний 

на перших секундах вистави: перед глядачами, 

які ще тільки займають свої місця, на відкритій 

сцені, що завалена шматками брудного паперу 

та газетними бобінами, відбувається дія – 

художник робить написи на смузі газет, які 

одразу ж, ніби гірлянди, вішають робітники; 

жінки на авансцені виготовляють паперові 

квіти та ін. – цей новаторський для 

українського театру початку 1980-х рр. хід 

одразу занурює глядача в сценічні події [6, 61–

62]. 

Простір, створений художником, на думку 

Р. Коломійця, нагадує болото, що засмоктує 

персонажів і перетворює особистостей на масу 

споглядальників, неспроможних виринути з 

бруду: «Сміття, папір, старі гірлянди, 

транспаранти з тих же старих газет…, з газет же 

змайстровані краватки, носовички, поштові 

листівки, таця з привітальною промовою мера і 

сама привітальна промова, бюлетені для 

голосування… Розірваний брудний папір – знак 

злиденності жителів Гюллена. І водночас 

символ уніфікації, безособистості. Здається, 

обивателі понад усе стурбовані тим, щоб ні в 

чому не виявити своєї індивідуальності, це 
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якась колективна знеособленість, стадність 

реакцій, тотожність відчуттів і серйозні 

побоювання вийти за межі загальновживаного, 

загальноприйнятого, унормованого» [6, 62]. 

Художник відмовляється від оформлення 

об'єктів на користь створення естетичної події, 

що розгортається у просторі сцени та 

репрезентується як об'єкт мистецтва. У цій 

декорації Д. Лідер через відчуття мертвенності 

колонади та через максимальне натягнення 

паперових смуг втілив сутнісний зміст 

постановки – в момент вбивства головного 

героя рулони, розгорнуті до межі, робили 

останній оберт і смуги сповзали, а вся декорація 

валилася вниз, перетворюючись на купу сміття 

[10, 160–161]. 

Цілісність візіонерської реальності в 

постановці забезпечується чуттєвою 

синестезією, особливо вражає парадоксальність 

поєднання усвідомленості і таємничості, 

знайомого і незвичного. Художник підвищує 

достовірність візіонерських образів за 

контрастом із повсякденним сприйняттям, 

розширюючи його межі, а також 

надзначущістю та привабливістю візіонерської 

реальності.  

У фіналі вистави художник створює 

атмосферу схожу на ту, що слідує за вибухом 

атомної бомби – відбувається руйнування 

величезних рулонів паперу, що уособлює 

кінець величезної брехні. Сучасні 

мистецтвознавці, аналізуючи теоретико-

практичні здобутки українського 

сценографічного мистецтва другої половини 

ХХ ст. відносять художнє рішення даної 

постановки до знакових у творчості Д. Лідера 

[8, 57].  

У 1984 р. С. Данченко здійснює постановку 

вистави «Здавалося б, одне лиш слово» за 

поетичними творами А. Малишка, що стала 

яскравим свідченням зміщення акцентів 

української театральної режисури від штампів 

та усталених канонів до неординарних і 

оригінальних засобів художньо-образного 

мислення на шляху до стильового та сенсо-

змістовного оновлення [3, 58]. 

Основою вистави стала драматична поема 

А. Малишка «Тарас Шевченко» (твір з шести 

картин, в якому охоплено практично всю 

творчість митця), що замислювалася автором 

як оперне лібрето – своєрідне увінчання 

багатолітніх зусиль поета в процесі створення 

образу кобзаря [7, 43]. Д. Лідер створює 

унікальний сценографічний образ постановки, 

що співіснує з драматичною дією. Зі звичайних 

листків паперу майстер створює драматичний 

образ узагальнено метафоричного значення, 

репрезентуючи новий вимір можливостей 

фактурно-речових елементів. На початку 

вистави композиція з листків білого паперу – 

сторінок твору поета – уособлювала «німб», що 

сяє над вольтерівським кріслом, в якому сидить 

помираючий Кобзар (Б. Ступка): «Сцена по 

периметру обтягнена чорним оксамитом, у 

центрі її різкою білою плямою – стілець з 

високою спиною, трон поета. А ось і він. Поет, 

знесилений, самотній, майже розчавлений 

пресом тяжких, байдужо-темних портьєр. 

Слабкі руки перебирають рукописи поем, але 

жагучі слова, вкарбовані в аркуші, надто важкі, 

щоб їх утримати. Заповнені густими літерами 

сторінки випорскують з рук і приречено, як 

осіннє стомлене листя, спадають під ноги героя. 

А він, ледве розмикаючи вуста, із стражданням, 

виштовхує, здається, із самого серця гіркі та 

щемкі слова: «Думи мої, думи мої…» [1]. 

У 1988 р. С. Данченко і Д. Лідер 

створюють другий варіант відомого твору Лесі 

Українки «Камінний господар», що, на думку 

театрознавців, суттєво відрізнявся від 

львівської вистави (Львівський академічний 

український драматичний театр ім. 

М. Заньковецької, 1971 р.), відповідно зміні 

режисерської концепції. Якщо на початку 70-х 

рр. постановник вирішує виставу у формі 

напруженого діалогу з глядачем щодо 

складності існування людини в соціумі, 

внутрішні суперечності особистості, що 

надзвичайно складно подолати [6, 28], то через 

сімнадцять років перед глядачем постає зовсім 

інший герой, який безнадійно втратив свої 

романтичні бажання та смак свободи існування. 

Новий сценічний варіант, адекватний 

трансформаціям ментального часу та простору 

кінця 1980-х рр., репрезентував стомленого і 

покірного Дон Жуана. Центральним образом 

сценографії, що підпорядкована втіленню 

задуму режисера, Д. Лідер робить скульптуру 

склепу, в якому поховані омріяні ідеали, надії 

та почуття персонажів – художник вибудовує 

декорацію з сірих мармурових плит, огортаючи 

її срібними вінками та освітивши 

світильниками. 

Останньою виставою на франківській 

сцені для Д. Лідера стала постановка «Тев’є-

Тевель» (1989 р.), якій судилося стати однією з 

найвідоміших та найпопулярніших вистав 

Київського театру імені Івана Франка за всі 

роки існування.  

Завдяки унікальному образному баченню 

(художник позиціював речі як «олюднені 

предмети», вважав їх живими і створював свою 

сценографію виходячи з того, що усі предмети 

в постановці – це актори, які «промовляють» до 
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глядача), Д. Лідер створив надзвичайно 

оригінальну концепцію образу постановки, що 

зумовила дійсно цікаве художнє рішення: у 

просторі сцени – два космоси: безкрайній 

Всесвіт та головний герой; літаючий дах, над 

яким простягається зоряний розсип чумацького 

Шляху, а під ним свій нескінченний діалог з 

Богом веде єврей-молочник Тевель (Б. Ступка). 

В постановці Д. Лідер пояснює чуттєвість 

через енергію, що вільно циркулює в повітрі, 

«живописно стабілізована» митцем у 

практично порожньому просторі сцени, щоб 

перетворитися на зону нематеріальної 

художньої чуттєвості. 

Сценографія «Тев’є-Тевель» відображає 

філософський підхід Д. Лідера до трактування 

надзавдання вистави, він робить акцент на 

самобутніх рисах єврейського побуту, 

своєрідно поєднуючи їх зі звичаями 

українського народу і висвітлює їх єднання як 

частину світової культури, загальнолюдської, 

такої, що збагачується національною 

специфікою.  

Створивши унікальне метафоризоване 

сценічне середовище, акцентуючи на найбільш 

характерних образних елементах, Д. Лідер 

створює найзнаковішу постановку, що 

позиціюється сучасними дослідниками як 

зразок метафоризованого оформлення, а 

вітчизняними та зарубіжними теоретиками і 

практиками театрального мистецтва як 

найкраща постановка за Шолом-Алейхемом [8, 

57].  

О. Ковальчук стверджує, що зникнення 

ілюзії остаточності матерії та втілений у 

сценографії вистави «Тев’є-Тевель» духовний 

світ буття виникає у Д. Лідера завдяки 

осягненню та зануренню «у невичерпні 

глибини авторського тексту» шекспірівського 

«Короля Ліра»: «художник продовжуватиме 

<…> грати свого Ліра, залишить після себе 

величезної образної сили філософську 

спадщину графічних ескізів, де Лідер-Лір, 

проходячи внутрішніми всесвітами, осмислює 

своє життя, страждає, змагається з проблемами, 

очищується» [5, 158]. 

Запропоновані С. Данченком актуальні 

проблеми людського життя осмислювалися 

Д. Лідером на архетипічному, підсвідомо-

чуттєвому, трансцендентному та сакральному 

рівнях, проте народжувалися завжди як його 

суто особистісні душевні та духовні 

переживання – майстер реалізує відчуття 

потреби самовираження та висловлення про 

світ, про життя та людину саме таким 

незвичним способом. Його художньо-естетичні 

уявлення формувалися в процесі споглядання 

життєвих картин, що належать до вічності. 

Почерк Д. Лідера – індивідуально неповторний, 

а його кращі постановки стали помітними та 

симптоматичними явищами культурного життя 

другої половини ХХ ст. Характерною рисою 

творчого почерку Д. Лідера була самостійність, 

заснована на симбіозі функцій організатора дії 

(режисера) та організатора простору 

(сценографа).  

Новизна дослідження. Комплексно 

досліджено сценічну єдність пластичної 

концепції сценографії Д. Лідера та театральної 

режисури С. Данченка в контексті формування 

та розвитку сценографії Національного 

академічного драматичного театру імені Івана 

Франка. 

Висновки. Сценографія Д. Лідера, як 

філософа театру, не керується жодними 

предписаними правилами, і про неї неможливо 

судити за допомогою визначального судження, 

шляхом накладання до його сценографічної 

лексики певних вже відомих категорій. 

Створені майстром декорації засвідчують 

новаторську форму піднесеного, що дозволяє 

набути творчу енергію – Д. Лідер прагнув 

подолати диктат чуттєвого сприйняття 

дійсності з метою відображення сутнісних, 

прихованих характеристик буття. 

Асоціативний зв’язок та проведення 

паралелей між актуальними проблемами 

сьогодення і проблематикою літературного 

твору як підґрунтя глибинних філософсько-

естетичних роздумів, запроваджені Д. Лідером 

– основа українського сценографічного 

мистецтва ХХІ ст.  
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ДИТЯЧИЙ МЮЗИКЛ ЯК ПОПУЛЯРНИЙ ЖАНР УКРАЇНСЬКОГО СЦЕНІЧНОГО 

МИСТЕЦТВА 60-90-Х РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ: ФОРМУВАННЯ ТА РОЗВИТОК 
 

Мета статті – виявити особливості формування та основні тенденції  розвитку дитячого мюзиклу як 

популярного жанру українського сценічного мистецтва у 60-90-ті рр. ХХ ст. Методологія дослідження. 

Застосовано історико-культурний метод, завдяки якому узагальнено фактологічний матеріал, пов’язаний з часом 

створення та логікою розвитку дитячого мюзиклу в українському сценічному мистецтві 60-90-х рр. ХХ ст.; метод 

мистецтвознавчого та жанрово-стилістичного аналізу, що посприяв виявленню специфічних художньо-

естетичних, жанрових і стилістичних особливостей в постановках дитячого мюзиклу на сценах українських 

театрів. Наукова новизна. Досліджено історію становлення та розвитку українського дитячого мюзиклу в 

сценічному мистецтві 1960-1990-х рр., виявлено його музично-художні та постановочно-виконавські 

особливості; наведено хронологічну послідовність написання найбільш значущих у контексті розвитку жанру 

перших вітчизняних дитячих мюзиклів; виявлено внесок українських композиторів (Ж. Колодуб та Л. Колодуба, 

О. Білаша, І. Поклада, С. Бедусенка) та режисерів (режисер П. Колісник, М. Лукавецький) в формування 

національного мюзиклу для дитячої аудиторії; проаналізовано дитячі мюзикли українських композиторів, що 

увійшли до «золотого фонду» національного сценічного мистецтва («Лис Микита» (лібрето Р. Кудлика) і «Том 

Сойєр» (лібрето М. Петренка за мотивами повісті Марка Твена) Б.-Ю. Янівського). Висновки. Процес 

інтегрування жанру мюзиклу в українське сценічне мистецтво останньої третини ХХ ст. відбувався відповідно 

до своєрідності тогочасного  соціокультурного простору, суспільно-політичних подій та мистецьких тенденцій. 

Творче переосмислення змістових та структурних особливостей західного жанрового інваріанта в 60–90-ті рр. 

ХХ ст. стало основою формування національного українського дитячого мюзиклу як фактору інтернаціоналізації 

світової музично-сценічної культури. Разом з тим, формування українського дитячого мюзиклу пов’язане з 

процесом націоналізації жанру, свідченням чого є спирання лібрето на сюжети з народного фольклору і 

традиційної української культури, привнесення традиційних принципів і прийомів, властивих сценічному 

мистецтву України. Особливості формування та подальшого розвитку дитячого мюзиклу в Україні 

зумовлювалися творчими пошуками вітчизняних композиторів (Б.-Ю. Яновського, І. Поклада, С. Бедусенка, Ж. 

та Л. Колодубів, Є. Лапейка, О. Коломійцева, А. Бондаренка та ін.) і театральних режисерів. Постановки дитячих 

мюзиклів 1960–1990-ті рр. дозволяють говорити про переосмислення західного архетипу жанру та початок 

формування національного українського мюзиклу. 

Ключові слова: дитячий мюзикл, українське сценічне мистецтво, дитячий музичний театр, жанр, 

постановочно-виконавські особливості. 

 

Belymenko Liliana, Lecturer, Kyiv National University of Culture and Arts 

Children's Musical as a Popular Genre of Ukrainian Stage Art in 1960s-1990s: Formation and Development 

The purpose of the article is to identify the peculiarities of formation and the main trends in the development of 

children's musical as a popular genre of Ukrainian stage art in the 1960s-1990s. Research methodology. The historical 

and cultural method was used to summarise the factual material related to the time of creation and the logic of development 

of the children's musical in the Ukrainian stage art of the 1960s-1990s. The methods of art historical and genre-stylistic 

analysis were applied to help identify specific artistic and aesthetic, genre and stylistic features in the productions of 

children's musical on the stages of Ukrainian theatres. Scientific novelty. The history of the formation and development 

of the Ukrainian children's musical in the stage art of the 1960s-1990s is studied; its musical, artistic, staging and 

performance features are revealed. The chronological sequence of writing the most significant in the context of the 
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development of the genre of the first national children's musicals is presented. The contribution of Ukrainian composers 

(Zh. Kolodub and L. Kolodub, O. Bilash, I. Poklad, S. Bedusenko) and directors (P. Kolisnyk, M. Lukavetskyi) in the 

formation of the national musical for children's audiences is revealed. Children's musicals by Ukrainian composers 

included in the "golden fund" of national stage art are analysed ("Fox Mykyta" (libretto by R. Kudlyk) and "Tom Sawyer" 

(libretto by M. Petrenko based on Mark Twain's novel) by B.-Yu. Yanivskyi). Conclusions. The process of integrating 

the musical genre into the Ukrainian stage art of the last third of the 20th century took place in accordance with the 

peculiarities of the socio-cultural space of that time, socio-political events and artistic trends. The creative rethinking of 

content and structural features of the Western genre invariant in the 1960s-1990s became the basis for the formation of 

the national Ukrainian children's musical as a factor in the internationalisation of the world music and stage culture. At 

the same time, the formation of the Ukrainian children's musical is connected with the process of nationalisation of the 

genre, as evidenced by the reliance of the libretto on stories from folklore and traditional Ukrainian culture, the 

introduction of traditional principles and techniques inherent in the stage art of Ukraine. The peculiarities of the formation 

and further development of children's musicals in Ukraine were conditioned by the creative searches of domestic 

composers (B.-Yu. Yanovskyi, I. Poklad, S. Bedusenko, Zh. and L. Kolodub, E. Lapeika, O. Kolomiitseva, A. 

Bondarenko) and theatre directors. The productions of children's musicals from the 1960s-1990s allow us to talk about 

the rethinking of the Western archetype of the genre and the beginning of the formation of a national Ukrainian musical. 

Key words: children's musical, Ukrainian stage art, children's musical theatre, genre, production and performance 

features. 

 

Актуальність дослідження. Український 

дитячий мюзикл є оригінальним жанровим 

різновидом національного музично-

драматичного мистецтва. Його становлення – 

динамічний процес, що розпочався у 1960-ті рр. 

і триває на сучасному етапі, характеризуючись 

складним синтезом на рівні драматичного 

першоджерела, музично-театральних та 

міжжанрових діалогів, симбіозу та 

взаємопроникнення різноманітних стилів і 

стилістичних елементів, а також законів і 

тенденцій індустрії розваг.  

Перші десятиліття ХХІ ст. 

характеризуються процесом створення 

жанрового архетипу українського дитячого 

мюзиклу, що відбувався паралельно 

зростанню популярності бродвейського 

мюзиклу. У цьому контексті актуалізується 

важливість дослідження процесу формування 

дитячого мюзиклу як популярного жанру 

українського сценічного мистецтва у 60-90-ті 

рр. ХХ ст. та основних тенденцій його розвитку 

в обраний для дослідження період. 

Науковий інтерес до означеної 

проблематики зумовлено наявністю ряду 

суперечливих факторів у розвитку українського 

дитячого мюзиклу на  сучасному етапі, що 

знаходяться в безпосередньому змістовому 

зв’язку з попереднім періодом та недостатньою 

увагою з боку вітчизняних науковців.  

Аналіз публікацій. Протягом останніх 

років у вітчизняному мистецтвознавстві 

активізувався науковий інтерес до 

різноманітних питань, пов’язаних з 

особливостями мюзиклу як одного з найбільш 

популярних жанрів сучасного музично-

сценічного мистецтва. Аналіз останніх 

досліджень та публікацій дозволяє 

констатувати, що найбільш розробленими 

наразі є питання, пов’язані з дослідженням 

жанрової особливості мюзиклу та історії його 

розвитку на американській та українській сцені 

– вони отримали висвітлення в наукові 

публікації Б. Струтинського, Д. Вакуленко, 

І. Зайцева, С. Манько, М. Мельник, 

Ю. Коваленко та ін. Деякі аспекти розвитку 

сучасного дитячого мюзиклу в Україні 

аналізуються в наукових працях М. Харченко 

та М. Крипчук [8], О. Шевельової [9] та ін. 

Питання зародження українського 

дитячого мюзиклу вітчизняними науковцями 

практично не досліджувалося. Виключення 

складає наукова стаття Х. Новосад-Лесюк 

«Становлення жанру мюзиклу на Львівській 

сцені (1986–1990)» [5], в якій авторка 

досліджує історію постановок перших дитячих 

мюзиклів в Україні на сцені Львівського театру 

юного глядача ім. М. Горького та Львівського 

російського драматичного театру Радянської 

Армії ПрикВО, а також музикознавчі праці О. 

Колубаєва [4], Х. Голубінки [2] та ін. 

Мета статті – виявити особливості 

формування та основні тенденції  розвитку 

дитячого мюзиклу як популярного жанру 

українського сценічного мистецтва у 60-90-ті 

рр. ХХ ст. 

Виклад основного матеріалу. У 

вітчизняному мистецтвознавстві 

загальновизнаною є теорія, згідно з якою 

основою існування жанру мюзиклу в 

соціокультурному просторі України є музично-

театральна культура в цілому та професійний 

український музичний театр, зароджений в ХІХ 

ст. Безпосередньо саме на базі стаціонарних 

театрів музичної комедії в 1960-ті рр., як 

своєрідний крок в напрямку творчого 

оновлення і виходу з «періоду стою» в 

оперетковому жанрі, почали з’являтися перші 

постановки закордонних («Лісістрата» 

Г. Дендріно, 1962 р.; «Моя чарівна леді», 1963 
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р.; «Цілуй мене, Кет!», 1966 р.; «Кін» 

Ф. Комішела, 1971 р., Одеський театр музичної 

комедії та ін.), а згодом і вітчизняних мюзиклів.  

Ю. Щукіна наголошує, що постановки 

характеризувалися спробою переходу за межі 

форми традиційної опереткової вистави; 

побудовою двомірних образів на мотиваціях 

персонажів; трансформацією акторської 

манери виконання відповідно до специфічного 

за природою синтезу гри, співу, музики та 

пластики  [10, 114-119]. Основною проблемою, 

над вирішенням якої працювали провідні 

композитори і театральні діячі в період 60–80-х 

рр. ХХ ст. була проблема виходу за межі 

канонізованих підходів театру музичної комедії 

і формуванню нових методів, які б відповідали 

жанровій специфіці мюзиклу. 

Одними з перших мюзиклів, написаних 

українськими композиторами, стали твори для 

дитячої аудиторії: «Лис Микита»  

Б.-Ю. Янівського за однойменною казкою І. 

Франка (перший варіант, 1967 р. ), «Пригоди на 

Міссісіпі» Ж. Колодуб та Л. Колодуба, лібрето 

Д. Кісіна за М. Твеном (1971 р.), «Пригоди Яви 

і Павлуші» В. Шаповаленка за твором В. 

Нестайка «Тореадори з Васюківки» (1974 р.), 

«Ковбаска, Боцман та інші» (композитор і автор 

лібрето С. Бедусенко за інсценуванням 

Л. Закошанської повісті А. Ліндгрен «Ми на 

острові Сальткрока», 1982 р.), «Ах та горішок» 

та «Гаврош» М. Стецюна (1983 р.), «Барвінок і 

весна» С. Бедусенко за казкою Б. Чалого (1984 

р.), «Лис Микита»  

Б.-Ю. Янівського за інсценізацією однойменної 

казки І. Франка українського поета Р. Кудлика 

(другий варіант); «Кицьчин дім» Ю. Знатокова; 

«Учень чарівника» П. Петрова-Омельчука, 

лібрето за мотивами повісті С. Прокоф’євої 

(1986 р.), «Пригоди Буратіно» О. Білаша за 

казкою О. Толстого (1988 р.); «Том Сойєр»  

Б.-Ю. Янівського, лібрето М. Петренка за 

мотивами повісті Марка Твена (1990 р.), 

«Маленька чаклунка» В. Золотухіна, лібрето Д. 

Шевцова (1996 р.). Відповідно до специфіки 

тогочасного вітчизняного дитячого музичного 

театру вони характеризувалися яскравістю та 

виразністю музичних характеристик героїв, 

вишукано-простою мелодійності, злиттям 

фантастики, казковості та реалізму, 

концепційною опорою «на одвічну сюжетику 

боротьби позитивного й негативного начал» [7, 

126].  

Особливу увагу привертають дитячі 

мюзикли, написані композитором  

Б.-Ю. Янівським Лис Микита» (лібрето Р. 

Кудлика) і «Том Сойєр» (лібрето М. Петренка 

за мотивами повісті Марка Твена), «які увійшли 

до золотого фонду українського театрального 

мистецтва [2, 74]. Театрознавці та музикознавці 

називають мюзикл «Лис Микита», 

першопрочитання якого здійснив на сцені 

Київського театру ім. І. Франка В. Опанасенко 

в 1967 р. одним із перших вистав-мюзиклів, 

музичне оформлення якого «складалося із 

джазових обробок українських народних 

пісень: «Як ішов я з Дебречина додому», «Через 

річеньку, через другую», «Сумна я була, сумна 

буду» [11, 127]. Проте перший варіант 

протримався у репертуарі недовго. 

У 1986 р. у співпраці з відомим 

українським поетом Р. Кудликом композитор 

Б.-Ю. Янівський представив другий варіант 

мюзиклу, постановку якого на сцені 

Львівського Театру юного глядача 

ім. М. Горького здійснив режисер П. Колісник. 

Театральні критики особливо відмічали: 

легкість сприйняття вистави глядачем; 

наділення персонажів рисами людських 

характерів, що підкреслювалося цікавим 

режисерським ходом – виконавці з’являлися на 

сцені в масках, які потім розміщували на 

заднику, граючи без них [1, 78–79]; 

прототиповість героїв мюзиклу (Лев 

уособлював Цісаря Франца-Йосифа, Вовк 

Неситий – австрійського вояку, який вийшов у 

відставку, Лис – священника, Цап – суддю та 

ін.); сценографію, вирішену в напрямку 

умовного позначення місця дії художником В. 

Фуриком (різноманітні за формою і розміром 

плетені кошики, що слугували і житлом звірів і 

пастками, а також великий плетений задник у 

формі тину), застосуванні засобів зовнішньої 

виразності, зокрема пластики і міміки акторів з 

метою акцентування на характері свого 

персонажа  [6, 4].  

Актори – Є. Бжезинський (Цап), С. Кустов 

(Лис Микита), О. Кузьменко (Лев), 

Л. Уманцева (Мавпа Фрузя), Р. Біль (Вовк 

Неситий), С. Глова (Барсук Бабай), 

М. Данильєва (Левиця), Б. Тріус (Кіт Мурлика), 

В. Юрченко (Ведмідь Бурмило) та ін. співали 

наживо під записану музику, а пісні не стільки 

сприяли логічному продовженню сюжетних 

колізій, скільки сприяли більшому розкриттю 

характеристик персонажу: «для кожного 

персонажа Б.-Ю. Янівський писав окрему 

партію, творив яскраві мелодії, чітко 

вимальовуючи характери персонажів» [11, 

132]. Водночас, на думку Х. Новосад-Лесюк, 

роль музичного матеріалу в розвитку сюжету в 

цій постановці було представлено у «пісні 

знайомстві Лиса (С. Кустов) і Мавпи Фрузі 

(Л. Уманцева), дуеті Кота (Б. Тріус) і Лиса 
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(С. Кустов), Лева (О. Кузьменко) і Левиці 

(М. Данильцева) тощо» [5, 606]. 

На думку музикознавців, творчою роботою 

в процесі створення вистави «Лис Микита», Б.-

Ю. Янівський посприяв впровадженню на 

вітчизняну сцену нового для українського 

театру жанру мюзиклу: «завдяки введенню в 

музичну партитуру вистави елементів різних 

музичних стилів, засобів, зворотів, які вдало 

характеризують персонажів, композитор 

наближував форму музичної партитури вистави 

до мюзиклу. В подальшій своїй творчості 

композитор продовжував експериментувати в 

цьому жанрі» [11, 133]. 

Варто зауважити, що Б.-Ю. Янівський 

продовжив активно експериментувати в жанрі 

мюзиклу, що призвело до створення одного з 

найвідоміших «яскравих творчих досягнень 

композитора, в якій він максимально 

наблизився до жанру мюзиклу» [11, 133] – 

твору «Том Сойєр». Його постановку в творчій 

співпраці з режисером М. Лукавецьким було 

здійснено на сцені Першого українського 

театру для дітей та юнацтва в 1990 р. На думку 

театрознавців, «саме завдяки вдалій 

інсценізації їм вдалося досягнути плавних 

переходів між прозовими діалогами персонажів 

і піснями у віршованій формі, що зрозуміло зі 

збереженого режисерського примірника 

театрального тексту» [5, 608]. Театральні 

критики писали надзвичайно схвальні рецензії, 

акцентую на тому, що «…мюзикл «Том Сойєр» 

у постановці гол. режисера театру 

Лукавецького заслуговує найвищої похвали, як 

заслуговує на неї і всі акторська група (…) 

легкість, щирість, емоційність виконання 

захопили і тримали глядача в напруженому 

взаємозв’язку зі сценою від першої до 

останньої хвилини… в театрі ми відкрили 

прекрасний осередок української культури» [3]. 

Дослідники акцентують увагу на 

наступних характеристиках постановки: 

яскраво виражена музична драматургія, що 

розкриває сюжет і характер персонажів; 

наявність наскрізної музики, що звучала 

практично без зупинки (шістдесят один 

музичний номер) як ілюстрація сценічної дії та 

супровід словесних діалогів; створенні 

композитором музики в стилі бродвейських 

мюзиклів; наявності багатьох масових сцен [5, 

608]. 

Варто зауважити, що О. Колубаєв 

відносить до мюзиклів, написаних Б.-Ю. 

Янівським наступні твори: «Незвичайні 

пригоди в країні ігор», «Довбушів топірець», 

«Дві Іванки», «Чари правдивої пісні» «Лис 

Микита» (1980) і «Перстень спокуси» за 

казками І. Франка; «Всі миші люблять сир» 

(1987), «Том Сойєр», «Білосніжна і сім гномів» 

(1990-1993 рр.), «Хоробрий півник» [4, 49]. 

Проте в наукових працях і публікаціях інших 

українських науковців вони визначаються як 

«музичні вистави «Лис Микита» (лібрето 

Р. Кудлика за казкою І. Франка), «Том Сойєр» 

(лібрето М. Петренка за повістю Марка Твена), 

«Білосніжка та сім гномів» (лібрето 

М. Петренка за казкою братів Грімм), 

«Перстень спокуси» (лібрето Р. Кудлика за 

казкою І. Франка «Без праці»); опера-казка 

«Хоробрий півник» (за мотивами п’єси 

Н. Забіли «Коли зійде місяць»)» [2, 75].  

Єдиної думки вітчизняні музикознавці 

дотримуються щодо визначення великої 

музичної феєрії «Срібна павутина», 

акцентуючи на тому, що вона «має підстави 

вважатися першим національним мюзиклом, бо 

містила 120 музичних номерів для хору, балету, 

солістів, ансамблів та естрадно-симфонічного 

оркестру» [4, 49; 2, 74]. 

У 1982 р. український композитор 

С. Бедусенко створив дитячий мюзикл 

«Ковбаска, Боцман та інші» (власне лібрето за 

інсценуванням Л. Закошанської повісті 

А. Ліндгрен «Ми на острові Сальткрока»), про 

пригоди дванадцятирічної дівчинки Червен 

Гранквіст – Колбаски, її сенбернара Боцмана, 

кролика Юкке, Стіна, Пелле та дорослих членів 

родини Мількерсонов, які під час літніх канікул 

опиняються на вигаданому острові Сальтрока 

та родини Гранквістів, які мешкають на цьому 

острові. 

Невдовзі, у 1984 р., композитор закінчив 

роботу над дитячим мюзиклом «Барвінок і 

весна» за казкою відомого українського 

дитячого поета Б. Чалого про пригоди 

хороброго Барвінка, меткого Коника Дзвоника 

і їх розумної подруги Ромашки. 

Провідними розбудовниками жанру 

мюзиклу загалом і дитячого мюзиклу зокрема в 

Україні стали композитори І. Поклад та 

С. Бедусенко. 

У творчій співпраці з поетом і драматургом 

О. Вратарьовим І. Поклад створив дитячі 

мюзикли «Троє. Обоє-рябоє», «Пеппі 

Довгапанчоха», «Той, хто з неба впав», 

«Порося, яке співає», «Чарівник країни Оз», 

«Дівчина-птаха», «Як козаки змія 

приборкували» та ін. 

Автором багатьох популярних і на 

сучасному етапі розвитку сценічного мистецтва 

дитячих мюзиклів є український композитор С. 

Бедусенко. Серед інших назвемо: «Аладдін» 

лібрето С. Бедусенка за п’єсою Я. Стельмаха, 

«Королівство кривих дзеркал» лібрето А. 
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Тихомирова за В. Губаревим, «Кицькин дім» 

лібрето С. Бедусенка за С. Маршаком, «Чари 

проти дракона» лібрето Ю. Федорова за п’єсою 

А. Войтишенко та ін. 

1980–1990-ті рр. – період, що 

характеризується поглибленим дослідженням 

структури західного мюзиклу і водночас 

специфікацією його особливостей з метою 

пристосування до вітчизняних традицій 

музичного, драматичного та музично-

драматичного театру, а головне – до 

вираження в дитячому мюзиклі національної 

ідеї. 

Постановки дитячого мюзиклу на сценах 

українських театрів характеризуються 

органічним та складним поєднанням 

драматургічних, музичних, пластичних і 

поетичних виражальних засобів в 

рівнозначному співвідношенні. Складності 

виконавського аспекту пов’язані зі специфікою 

професійних компетенцій акторів: підготовлені 

відповідно до специфіки музичного або 

драматичного театру, виконавці зазвичай не 

мали хореографічної підготовки, що 

ускладнювало досягненню необхідного 

жанрового синтезу вербальних, пластичних, 

музичних та хореографічних засобів виразності 

з метою репрезентації цілісного художнього 

образу. При цьому значна увага приділялася 

розкриттю характерів персонажів засобами 

зовнішньої виразності. 

Висновки. Процес інтегрування жанру 

мюзиклу в українське сценічне мистецтво 

останньої третини ХХ ст. відбувався відповідно 

до своєрідності тогочасного  соціокультурного 

простору, суспільно-політичних подій та 

мистецьких тенденцій. Творче переосмислення 

змістових та структурних особливостей 

західного жанрового інваріанта в 60–90-ті рр. 

ХХ ст. стало основою формування 

національного українського дитячого мюзиклу 

як фактору інтернаціоналізації світової 

музично-сценічної культури. Разом з тим, 

формування українського дитячого мюзиклу 

пов’язане з процесом націоналізації жанру, 

свідченням чого є спирання лібрето на сюжети 

з народного фольклору і традиційної 

української культури, привнесення 

традиційних принципів і прийомів, властивих 

сценічному мистецтву України.  

Особливості формування та подальшого 

розвитку дитячого мюзиклу в Україні 

зумовлювалися творчими пошуками 

вітчизняних композиторів (Б.-Ю. Яновського, 

І. Поклада, С. Бедусенка, Ж. та Л. Колодубів, 

Є. Лапейка, О. Коломійцева, А. Бондаренка та 

ін.). 

Створені у 1960–1990-ті рр. вітчизняними 

композиторами дитячі мюзикли дозволяють 

говорити про переосмислення західного 

архетипу жанру та початок формування 

національного українського мюзиклу. 
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МЕЙНІНГЕНСЬКИЙ ТЕАТР ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХІХ СТОЛІТТЯ: 

КРЕАТИВНІСТЬ МЕХАНІЗМІВ РЕЖИСУРИ ЛЮДВІГА КРОНЕКА 
 

Мета роботи. Охарактеризувати та висвітлити художньо-творчу діяльність Мейнінгенського театру та 

професійну майстерність, креативність механізмів режисури Людвіга Кронека. Методологія дослідження 

полягає у застосуванні мистецтвознавчого методу для комплексного дослідження та розуміння всіх складових 

природи сценічної творчості та режисерської діяльності мейнінгенського театру відповідного періоду, її 

художньо-естетичної цінності; структурного методу та системного підходу у сполученні з історичним для 

ґрунтовного дослідження творчого досвіду театру мейнінгенців та його режисури, аналізу характерних 

відмінностей художньої діяльності; функціонального методу для аналізу суттєво-практичної складової образно-

творчого процесу, прагматичних характеристик театрального ансамблю та режисерських експлікацій німецького 

театру мейнінгенців другої половини ХІХ століття; аналітичного методу для розгляду сутності прийомів та 

засобів практичного втілення художнього твору, перетворення його у сценічну дійсність за допомогою 

спеціальних професійних способів та засобів ідейно-емоційної виразності. Новизна дослідження полягає у 

комплексному аналізі творчої майстерності Людвіга Кронека, креативності механізмів його театральної 

режисури та значущості професійного досвіду майстра для сценічного фахового процесу сучасного театру. 

Висновки. Досвід піар-ходу Л. Кронека – режисера і керівника Мейнінгенського театру другої половини ХІХ 

століття вражає сьогодення своєю доцільністю у театральному процесі сценічної творчості, а саме: новаціями 

майстра у вирішенні масових сцен постановок, виконанні рольового матеріалу кожним виконавцем за допомогою 

всіх засобів та вмінь високого артистизму. Цілісність всіх способів побудови синтетичного художньо-образного 

сценічного полотна досягалося митцем завдяки комплексних вмінь задумів режисерських рішень – світла, 

декорацій, мізансцен та виконавству акторського ансамблю. Сучасна театральна режисура як і завжди 

знаходиться у постійному процесі винаходу новітніх оригінальних рішень створення сценічної форми, образно-

асоціативного розкриття драматургічного твору як художньої форми мистецтва театру. І у своїх надбажаннях 

митці підмосток Мельпомени не повинні забувати плідний досвід попередників, як стояли у витоків фаху 

режисури як головного творця візуально-видовищного дійства. 

Ключові слова: режисерська діяльність, Людвіг Кронек, Мейнінгенський театр, режисер, актор, театр. 

 

Nechayenko Tetyana, Associate Professor, Department of Television Journalism and Actor's Skills, Kyiv National 

University of Culture and Arts 

Meiningen Theatre of the Second Half of the Nineteenth Century: Creativity of Ludwig Kroneck's Directing 

Mechanisms 

The purpose of the work is to describe and highlight the artistic and creative activities of the Meiningen Theatre 

and the professional skill and creativity of Ludwig Kroneck's directing mechanisms. The research methodology is to 

apply the art historical method for a comprehensive study and understanding of all components of the nature of stage 

creativity and directorial activity of the Meiningen theatre of the corresponding period, its artistic and aesthetic value. 

The structural method and a systematic approach in combination with the historical method are used for a thorough study 

of the creative experience of the Meiningen theatre and its directing, analysis of the characteristic differences in artistic 

activity. The functional method helped to analyse the essentially practical component of the imaginative and creative 

process, pragmatic characteristics of the theatre ensemble and director's explications of the German Meiningen Theatre 

of the second half of the nineteenth century. The analytical method was applied for considering the essence of the 

techniques and means of practical implementation of an artistic work, its transformation into a stage reality with the help 

of special professional methods and means of ideological and emotional expression. The scientific novelty of the study 
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lies in a comprehensive analysis of Ludwig Kroneck's creative skills, the creativity of his theatre directing mechanisms 

and the significance of the master's professional experience for the stage professional process of contemporary theatre. 

Conclusions. The PR experience of L. Kronek, director and manager of the Meiningen Theatre in the second half of the 

nineteenth century, impresses today with its expediency in the theatrical process of stage creativity, namely: the master’s 

innovations in solving mass scenes of productions, performing role material by each performer with the help of all means 

and skills of high artistry The integrity of all methods of building a synthetic artistic and figurative stage canvas was 

achieved by the artist due to the complex skills of the director's ideas – light, scenery, mise-en-scene and performance of 

the acting ensemble. Modern theatre directing, as always, is in a constant process of inventing the latest original solutions 

for creating a stage form, figurative, and associative disclosure of a dramatic work as an artistic form of theatre. In their 

aspirations, the artists of the Melpomene stage should not forget the fruitful experience of their predecessors, who stood 

at the origins of the profession of directing as the main creator of visual and entertainment performance. 

Key words: directing activity, Ludwig Kroneck, Meiningen Theatre, director, actor, theatre. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Інтенсивне впровадження новітніх технологій у 

всі сфери людської життєдіяльності стало 

підґрунтям для формування відповідних 

досконалих компетентностей фахівця. Не 

залишається осторонь у впровадження новацій 

і театральне мистецтво, знаковою відмінністю 

якого є колективне створення сценічного 

художньо-образного твору на чолі з 

режисером-постановником. Сучасна професія 

режисера, як і на початку її зародження, 

постійно знаходиться у творчому пошуку 

ідеально новітніх засобів постановки 

театральної форми та у набутті якісних 

компетенцій майбутніми митцями 

режисерської діяльності, знаходження 

необхідних навичок і вмінь у роботі театральної 

майстерні. Головним і ефективним засобом 

удосконалення професійних здібностей завжди 

буде режисерський досвід залишений нам 

скарбницею видатних метрів сценічних 

підмосток, серед яких не останнє місце займає 

театральна спадщина мейнінгенського театру 

та режисерська творчість його керівника 

Людвіга Кронека (нім. Ludwig Chronegk) які 

одними з перших стали початківцями генезису 

режисерського мистецтва, його видовищної 

структури. 

Аналіз досліджень і публікацій. Найбільш 

авторитетними і об’єктивними джерелами 

висвітлення типології, функціональних та 

структурних особливостей сценічної діяльності 

мейнінгенського театру, його акторської та 

режисерської творчості є наукові дослідження 

зарубіжних діячів театру, а саме: англійський 

драматург, сценарист Дж. Осборн у книзі 

«Придворний театр Майнінгена 1866 1890» 

надає широкий культурно-історичний контекст 

виникнення театру Мейнінген, детально описує 

стиль постановок та режисерські методи; 

польський театрознавець і літературний критик 

В. Брумер у роботі «Майнінгенці» змістовно 

характеризує органіку народних масових сцен 

вистав мейнінгенців та художньо-мистецьку 

цінність театру загалом; Пауль Ліндау – 

німецький письменник, театральний критик, в 

минулому актор Мейнінгенського театру, 

висвітлює «Короткий зміст директив в театрі 

Майнінгена», в якому лаконічно пояснює 

режисерські принципи театру; німецький 

театральний критик Карл Френцель, зробив 

оцінку природі історико-візуального матеріалу, 

який режисер використовував у своєму 

сценічному рішенні; театральний діяч А. 

Л’Арронж у своїх дослідженнях «Німецький 

театр і німецьке сценічне мистецтво» аналізує 

режисерські новації Л. Кронека як маніфест для 

майбутнього покоління режисерських 

майстерень; реформатор європейського театру 

Андре Антуан публічно висловив думку щодо 

режисерських прийомів у вирішенні масових 

сцен мейнінгенців, уміння акторів володіти 

словесною паузою як фізичною дією; 

театрознавець Е. Браун у книзі «Режисер і сцена 

- від натуралізму до Гротовського» 

розтлумачив принципи режисерського бачення 

вистави герцогом Георгом ІІ. Українські 

дослідники – Гринишина М. у монографії 

«Театральна культура рубежу ХІХ–ХХ століть 

: Реалізм. Дискурс» розглянула становлення 

режисури Л. Кронека та функціональні 

відмінності його творчої діяльності; Єсипенко 

Р. у своїй науковій розробці «Історія театру» 

висвітлив загальний аспект історії 

Мейнінгенського театру, його творчим 

надбанням; Клековкін О. у науковій статі 

«Творці шекспірівського канону» 

проаналізував художній процес театральної 

трупи Мейнінгенців у роботі над класичними 

творами В. Шекспіра.  

Творчі здобутки, інноваційні досягнення 

театральних діячів європейського театру ХІХ 

століття, які корінним чином змінили 

створення сценічної форми, відтворили 

творчий процес нової професійної генерації – 

режисури, і сьогодні є одним з головних питань 

наукових досліджень театральних митців, 

практиків театру.  

Мета роботи. Охарактеризувати та 

висвітлити художньо-творчу діяльність 
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мейнінгенського театру та професійну 

майстерність, креативність механізмів 

режисури Людвіга Кронека. 

Виклад основного матеріалу. 

Мейнінгенський театр набув найбільшої 

відомості за часів керівництва ним герцога 

Георга ІІ, який запросив на творчу співпрацю 

колишнього актора Людвіга Кронека, 

запропонувавши йому посаду головного 

режисера, а потім і керівника театру. 

Керівником Мейнінгенського театру до 

Л. Кронека був сам Георг ІІ, який й 

організовував весь творчий процес – 

постановочну частину, художньо-декоративне 

оформлення вистави, якому більш за все 

приділяв увагу бо сам був художником. 

Здійснювати роботу театрального ансамблю 

йому допомагала актриса Е. Франц. Е. Браун в 

німецькому театральному журналі Die Deutsche 

Bühne окреслив принципи режисури герцога, 

«найважливішими з яких були: 

- створення сценічної картини 

(зображувальний ефект, який створюється 

синтезом акторів з декораціями та реквізитом); 

- історична точність у мізансцені; 

- акторський стиль, який використовує 

точну жестикуляцію та голосову імітацію; 

- використання старовинного або 

автентичного одягу та костюмів; 

- використання групової оркестровки 

шляхом точного планування та режисури всіх 

групових і масових сцен» [1, 37]. 

Німецький придворний театр Саксен-

Мейнінгенських земель герцога Георга ІІ став 

популярним на творчій ниві завдяки режисурі 

сценічного полотна Людвіга Кронека. 

Головний режисер, надалі й керівник театру 

свою реформаторську діяльність театру 

мейнінгенців розпочав з найголовнішого – 

реформування репертуарної політики, а саме 

постановки видатних класиків драматургічних 

творів – насамперед англійської, німецької та 

французької драми: В. Шекспіра,  

Й.-Ф. Шиллера, Й. Гете, Г. Лессінга, Ж.-Б. 

Мольєра тощо. «Водночас у виставах 

Мейнінгенського театру за класичною 

(насамперед шекспірівською та шіллерівською) 

драматургією панує історична достовірність 

декорацій, костюмів, реквізиту та бутафорії. 

Також очільники трупи турбуються про 

автентичну подачу класичного сюжету. Так 

завдяки зусиллям художнього керівника театру 

Л. Кронека «Зимова казка» В. Шекспіра 

звільняється від оперних елементів 

(традиційних для німецької сцени), 

«Дванадцятій ночі» повертається її повний 

текст, «Розбійники» Ф. Шіллера «мейнінгенці» 

грають у костюмах і декораціях саме XVIII ст., 

і твір знову набуває відповідного політичного 

звучання» [2, 54]. 

Людвіг Кронек був прихильником 

відтворення сценічної словесної дії в 

авторському звучанні оригінального 

драматургічного тексту, що безумовно сприяло 

вихованню культури і тонкощів смаку глядача. 

«Так само, як і у літературі, де центром 

західного канону аристократичної доби став 

Шекспір, неабияке значення для формування 

сценічного канону, з якого витворився 

мейнстрім ХІХ, а згодом і ХХ століття, мали 

шекспірівські вистави. Тим більше, що творили 

канон «отці театру» або принаймні 

передвісники режисури у тому розумінні, як 

сприймалася нова професія у ХХ столітті. З 

огляду на те, що лише від 1830-х років, коли 

відбувається «відкриття» Шекспіра 

європейським театром, постає традиція 

виконання оригінальних текстів, а не переробок 

творів національних класиків (Мольєра у 

Франції, Шекспіра в Англії та ін.)» [5]. 

Головним надзавданням мейнінгенців стає 

кардинальна зміна пріоритетів постановочних 

принципів у театральній діяльності завдяки 

появі режисури як нової професії у сценічному 

мистецтві, яка корінним чином реформувала 

структуру лідерства виконавця як ведучого 

вистави віддавши перевагу режисерській 

майстерності, що перетворило задум 

сценічного твору у цілісну видовищну 

досконалість. Відтоді актор не є єдиним 

догматом драматургічного дійства, а виступає 

одиницею цілісного ансамблю дійових осіб 

спектаклю. «Відлік часу появи режисури у 

просторі історії мистецтва можна вважати 

момент, коли режисер стає ключовою особою 

створення театрального дійства, коли він як 

автор-власник діє виключно від особистого 

рішення сценічного твору, підкоривши своєму 

художньому баченню всіх учасників 

майбутнього сценічного витвору: акторський 

ансамбль, художника, композитора тощо» [3, 

217]. 

Парадигмою у продуктивно-

результативній сценічній творчості Л. Кронека 

стає «мальовнича режисура», яка була 

відмінною ознакою постановочного стилю 

митців європейських театральних підмосток 

того періоду. Відомо, що герцог Георг ІІ 

створював для спектаклів мейнінгенців 

художньо-декоративне оформлення з 

надзвичайно високою натурально-живописною 

вишуканістю, яка довершувала досконалість 

сценічного дійства. «Герцог застерігав, що не 

можна допустити зміну позиції актора відносно 
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декорацій, які творять ефект перспективи, 

оскільки при цьому актор здаватиметься 

непропорційно малим або непропорційно 

великим. Актор також не повинен торкатися 

куліс, бо вони коливатимуться. Тривимірні 

реквізити не можна виставляти на тлі 

намальованих об’єктів, як і живі актори не 

можуть співіснувати з намальованими 

декораціями; водночас, торкаючись елементів 

оформлення, актор стверджує їхню 

матеріальність» [7, 27]. 

З самого початку своєї кар’єри у 

Мейнінгенському театрі Саксонії Людвіг 

Кронек визначив режисуру головною 

складовою у процесі задуму та втілення 

сценічної форми. Це була на той час 

реформаторська творча ініціатива. «У деяких 

тогочасних театрах художник-декоратор був 

сам собі закон, не говорячи вже про прем’єра 

актора, який часто був і всевладним 

керівником, і міг по-своєму інтерпретувати 

роль, не звертати уваги на партнерів на сцені 

або навіть не брати участі в репетиціях. Від 

спектаклів Майнінґенського театру можемо 

вести відлік сучасного поняття режисури, коли 

вже режисер відповідальний за єдину 

концепцію, єдиний стиль і кожну деталь 

вистави. У Майнінґенській трупі не було 

актора-прем’єра, не існувало зіркової системи, 

натомість трупа працювала як ансамбль, де 

актор, який грав провідну роль в одній п’єсі, міг 

стати особою з натовпу в іншій; тут ішлося про 

досягнення єдиної художньої мети» [7, 26]. 

Для режисера Кронека головним етапом 

постановочних принципів був репетиційний 

процес. Художня діяльність над створенням 

вистави складалася з декількох етапів. На 

початку відбувалася кропітка праця 

попереднього ознайомлення з п’єсою, її 

автором, текстом твору. Надалі приходив 

довготривалий застольний період з 

виконавцями рольового матеріалу, а потім 

велику увагу Л. Кронек приділяв пластичному 

вирішенню образу персонажів та постановки 

загалом. «У застольному періоді він вів з 

акторами бесіди про драматурга, його п’єсу, 

про історичну епоху. Акторам передавалися 

настрій і психологічні мотиви поведінки 

персонажів. Потім проводилися репетиції з 

окремими акторами, бутафорами й 

робітниками сцени. Перед закінченням 

репетиційного процесу здійснювалася так звана 

мімо-хорео-графічна репетиція, коли вся 

вистава програвалася в постановочних 

мізансценах, але без тексту, щоб відточити 

малюнок кожної ролі. Потім ішли генеральна 

репетиція й прем’єра» [4, 43]. 

Головним новаційним механізмом 

креативної режисури Кронека було поєднання 

всіх складових компонентів спектаклю, за 

допомогою акторського ансамблю, художньо-

декораційного оформлення, костюмів, 

реквізиту й світла, у єдину ідейно-виразну 

композиційну структуру. В цьому і містилася 

знакова новизна у театральному мистецтві того 

періоду. «Ці нові принципи організації 

сценічної дії особливо стануть у нагоді, коли у 

репертуарі Мейнінгенського театру з’явиться 

«нова» драма: «Між битвами» та «Марія 

Шотландська» Б. Бьорнсона і «Привиди» та 

«Боротьба за престол» Г. Ібсена. Спектаклі 

«мейнінгенців» дали поштовх відповідним 

новаціям по всій Європі <…> вони збудили 

європейську моду на, так звану, 

«мейнінгенську бутафорію» [2, 55]. 

Окрім організації творчого театрального 

процесу Людвігом  Кронеком як керівником 

театру було прийняте рішення розпочати 

гастрольну діяльність трупи для вирішення 

фінансових питань театрального закладу. І це 

зіграло двояку роль у долі Мейнінгенців. 

Гастролі не тільки поліпшили фінансовий стан, 

а й зіграли рекламну роль у розповсюдженні 

відомостей про талановиту спільноту 

німецького театру у світовому театральному 

житті. 

З 1 травня 1874 року Мейнінгенський театр 

на чолі з Л. Кронеком розпочинають свою 

гастрольну діяльність по європейським містам 

які тривають до 1890 року. Театральна трупа 

виступає у всіх великих містах Німеччини, 

Відні, Будапешті, Празі, Амстердамі, Лондоні, 

Базелі, Варшаві, Антверпені, Роттердамі, 

Брюсселі, Копенгагені, Стокгольмі, Києві та 

Одесі. Відтоді бере початок європейська слава 

Мейнінгенців як нового реформаторського 

театру. У Варшаві Мейнінгенську трупу 

зустріли гостинно і неупереджено. «Основний 

акцент преса робила на командній грі, 

диригентській масовості та декоративній 

пишноті. Це були три чинники, які створили 

славу мейнінгенців, хоча в третьому з них були 

великі небезпеки для подальшого шляху 

розвитку театру. <…> мейнінгенці, прагнучи до 

якомога більшої ілюзії реальності, безсумнівно 

пішли надто далеко. Їхні принципи повинні 

зрештою обернутися проти цнотливості 

драматичного твору, що було їх головною 

метою. <…> З точки зору гасел у театральній 

естетиці <…> мейнінгенців, треба визнати, що 

вони відіграли переломну й епохальну роль в 

історії сцени» [8, 50].  

У своїх режисерських рішеннях сценічного 

твору Л. Кронек насамперед намагався 
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гармонійно створити правду природи існування 

певної історичної епохи, людського буття,  

згідно до драматургічного матеріалу. Тому, у 

своїх задумах спектаклю Л. Кронек вирішував 

надзавдання за допомогою дієвих масових 

сцен. Знаковою домінантою його 

режисерського рішення було створення ігрових 

прийомів масових сцен спектаклів. Відбувалася 

органічна дієвість масовки у єдиному ключі 

розвитку пластичної виразності сценічних 

епізодів на відміну від декоративної статики 

антуражу, що був притаманний іншим 

європейським театрам того часу. Масові сцени 

вражали глядача своєю естетичністю та 

режисерськими композиційними 

компонентами дійства. Режисерське 

акцентування здійснювалося завдяки словесній 

дії, сценічного руху, звукових та шумових 

ефектів, а також реквізиту, костюмам, що 

вражали своєю натуралістичною вишуканістю. 

«… в них добре групування на сцені персоналу 

і юрби, як в спокійному стані, так і в рухах. В 

спокої юрба не лишається суцільною, 

однорідною, нерухомою масою, яка дивиться 

сотнею очей на публіку; юрба розташована 

групами дуже красиво і естетично. В русі юрба 

ще краща. <…> Мейнінгенці дуже добре 

володіють електрикою і чарівним ліхтарем: 

рухомі хмари, навкісна злива, блискавиці і 

місячне світло, - все у них влаштовано дуже 

спритно і ефектно, наприклад, місячне світло в 

саду Брута прорізується в густій тіні дерев і 

падає на білу мармурову лаву, що являє собою 

в темній зелені саду ефектну пляму і разом з 

тим дуже натуральну; від плями тіні Цезаря в 

палаці Брута глядача проймає холод» [6, 41]. 

Апріорі взаємодія механізмів праксису з 

творчим мисленням в продуктивній діяльності 

режисера Л. Кронека принесла йому небувалу 

ефективність і довершену досконалість у 

постановочному рішенні художнього твору. 

«Мейнінгенський театр у відсутності своєї 

чіткої ідейно-естетичної програми не був 

пов’язаний з сучасною драматургією й у зв’язку 

з цим творчий образ театру виглядав 

еклектично. Але висока постановочна 

культура, що базувалася на розробці принципу 

єдиної художньої форми вистави, ретельно 

продуманого постановочного плану, суворого 

дотримання історичного та національного 

колориту, дуже вплинула на розвиток 

режисерської думки кінця XIX століття» [9]. 

Новизна дослідження полягає у 

комплексному аналізі творчої майстерності 

Людвіга Кронека, креативності механізмів його 

театральної режисури та значущості 

професійного досвіду майстра для сценічного 

фахового процесу сучасного театру. 

Висновки. Досвід піар-ходу Л. Кронека – 

режисера і керівника Мейнінгенського театру 

другої половини ХІХ століття вражає 

сьогодення своєю доцільністю у театральному 

процесі сценічної творчості, а саме: новаціями 

майстра у вирішенні масових сцен постановок, 

виконанні рольового матеріалу кожним 

виконавцем за допомогою всіх засобів та вмінь 

високого артистизму. «Головна їхня заслуга 

полягала в тому, як вони інсценізували твори в 

тому вигляді, в якому їх написали автори. <…> 

Поетичний реалізм мейнінгенців, їх історична 

точність і прагнення відтворити дійсність були 

відповідною підготовкою до нового шляху» [8, 

51-53]. Цілісність всіх способів побудови 

синтетичного художньо-образного сценічного 

полотна досягалося митцем завдяки 

комплексних вмінь задумів режисерських 

рішень – світла, декорацій, мізансцен та 

виконавству акторського ансамблю. Сучасна 

театральна режисура як і завжди знаходиться у 

постійному процесі винаходу новітніх 

оригінальних рішень створення сценічної 

форми, образно-асоціативного розкриття 

драматургічного твору як художньої форми 

мистецтва театру. І у своїх надбажаннях митці 

підмосток Мельпомени не повинні забувати 

плідний досвід попередників, як стояли у 

витоків фаху режисури як головного творця 

візуально-видовищного дійства. 
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РЕЖИСЕРСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ: ПАРАДИГМА ЦІЛІСНОСТІ ТВОРЧОЇ СИСТЕМИ 

ТА ПРАКСЕОЛОГІЧНІ УСТАНОВЧІ ПРОЦЕСИ СЦЕНІЧНОЇ МАЙСТЕРНОСТІ 
 

Мета роботи. Розглянути та надати відповідну характеристику сфері режисерської діяльності як парадигми 

цілісної творчої системи, висвітлити її художньо-естетичну доцільність та визначити роль у праксеологічних 

установчих процесах сценічної майстерності. Методологія дослідження полягає у застосуванні 

функціонального методу для розгляду синтезу пізнавальних сенсів, прагматичних характерних ознак, 

класифікаційних орієнтирів фаху професії; системного методу для інтерпретації і цілісного розгляду 

концептуально-структурної діяльності режисера як парадигми сценічного мистецтва; мистецтвознавчого методу 

для висвітлення режисерської діяльності як феномена критичного тлумачення художнього твору у творчому 

процесі над театральною формою; аксіоматичного методу для узагальнення сталих уявлень творчої діяльності 

майстра режисури, її рівня доцільності та ступеню художньої цінності; методу моделювання для визначення 

еталону, взірця оптимальної системи конструювання якісної режисерської діяльності у поетапному творінні 

сценічної постановки; аналітичного методу для аналізу сутності відповідного спектру змістовності, мистецьких 

здобутків та ефективності творчої майстерності спеціаліста театрального дієтворення. Новизна дослідження 

полягає у комплексному аналізі репродуктивності режисерської діяльності, якості професійних знань і 

здібностей, ступеню ефективності кваліфікаційних вимог. Висновки. Питання дослідження наявності в 

українській театральній творчості двох повноцінних художніх принципів в режисурі: режисурі так званого 

кореня і режисурі результату залишається відкритим, бо не скорегована думка, що характерне і цінне в 

режисерській діяльності українських театрів, недостатньо проаналізовано все те, що містить в собі парадигму 

головних тенденцій сценічної творчості режисерів. Хоча багата й невичерпна скарбниця практичного досвіду 

українських майстрів режисури складає фундаментальне підґрунтя для аналітичного дослідження, яке й створить 

відповідну науково-теоретичну думку щодо всебічного визначення змістовності всіх критеріїв ідентифікації 

режисерської діяльності, формат особливих здібностей, ступінь обдарованості та діапазон талановитості 

режисера-професіонала сценічного мистецтва. 

Ключові слова: режисерська діяльність, знання і творчі здібності, режисер, актор, театр. 

 

Donchenko Natalia, Honoured Art Worker of Ukraine, Professor, Educational and Scientific Institute, Kyiv 

National University of Culture and Arts 

Directing Activity: Paradigm of Integrity of Creative System and Praxeological Processes of Stage Mastery 

The purpose of the article is to consider and provide an appropriate description of the sphere of directing as a 

paradigm of an integral creative system, to highlight its artistic and aesthetic feasibility and to determine its role in the 

praxeological establishing processes of stage mastery. The research methodology is to use the functional method to 

consider the synthesis of cognitive meanings, pragmatic characteristics, classification guidelines of the profession. The 

systematic method is applied to interpret and holistic consider the conceptual and structural activity of the director as a 

paradigm of the stage art. The art history method helped highlight the directing activity as a phenomenon of critical 

interpretation of an artistic work in the creative process over the theatrical form. The axiomatic method is used to 

summarise the established ideas of the creative activity of a master director, its level of expediency and degree of artistic 

value. The modelling method helped determine the standard, the model of the optimal system for constructing a quality 

directing activity in the phased creation of a stage production. The analytical method is applied to analyse the essence of 

the relevant spectrum of content, artistic achievements and effectiveness of the creative skills of a theatre production 

specialist. The novelty of the research lies in a comprehensive analysis of the reproductive capacity of directors, the 
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quality of professional knowledge and abilities, and the degree of effectiveness of qualification requirements. 

Conclusions. The question of studying the presence of two full-fledged artistic principles in directing in Ukrainian theatre: 

directing the so-called root and directing the result remains open, because the opinion of what is characteristic and 

valuable in the directorial activity of Ukrainian theatres has not been corrected. Everything that contains the paradigm of 

the main trends in the stage creativity of directors has not been sufficiently analysed. Although the rich and inexhaustible 

treasure trove of practical experience of Ukrainian directors forms the fundamental basis for an analytical study that will 

create an appropriate scientific and theoretical opinion on the comprehensive definition of the content of all criteria for 

identifying directorial activity, the format of special abilities, the degree of giftedness and the range of talent of a director-

professional of stage art is to be studied. 

Key words: directing activity, knowledge and creative abilities, director, actor, theatre. 

 

Актуальність теми дослідження. Сфера 

професійної діяльності режисера завжди буде 

на перших шпальтах сьогодення. Її 

актуальність полягає у невичерпності ідей, 

життєвих питань людства, які є суттю, 

завданням, головним критерієм посадових 

обов’язків фахівця зі створення сценічної 

форми. «Методологічна культура 

режисерського аналізу сучасних суспільних 

процесів, всіх його сторін об’єктивних і 

суб’єктивних, включає вивчення режисером 

психології суспільства. <…> Аналіз динаміки 

соціально-психологічного сучасного життя 

людини, її комунікативної ментальності, 

естетична оцінка того або іншого факту події 

суспільного буття, що відбувається сьогодні, 

зараз є обов’язковим критерієм режисерського 

високого професіоналізму, адекватністю його 

психологічного сприйняття» [2, 194]. 

Сучасний світ досить різноманітний за 

рахунок новітніх прогресивних технологій. 

Суспільство постійно заохочує особистість 

пізнати й охопити якнайбільше нововведених 

реалій у повсякденному існуванні. І тут на 

перший план всіх мистецтв загалом постає 

вирішення глобальних завдань формування 

нового індивіда. І завдання митців сценічного 

мистецтва у їх режисерській діяльності є 

вирішення цієї проблеми у чіткому визначенні 

змісту і структури майбутньої постановки, всіх 

компонентів сфери професіоналізму, ключових 

операцій творчості, навичок та вмінь 

театрального майстра, його здатності та 

обдарованості у культурно-просвітницькому 

процесі формування загально розвинутого 

високоморального члена суспільства. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питанням 

режисерської діяльності, її репродуктивності, 

концептуальній базисній інтерпретації 

сценічної форми, її творчій змістовності, 

якісним професійним знанням, здібностям та 

кваліфікаційним навичкам і вмінням, 

формуванню режисерської індивідуальності 

присвятили свої наукові дослідження, статті, 

нариси, огляди, щоденники вітчизняні 

театральні діячі, режисери-практики, педагоги 

ХІХ-ХХ століть: М. Кропивницький, 

М. Садовський, П. Саксаганський, Л. Курбас, Г. 

Юра, В. Василько, І. Мар’яненко, 

М. Крушельницький; а також зарубіжні 

театральні діячі, режисери-практики, педагоги 

того періоду: А. Антуан, О. Брам, А. Аппіа, 

Г. Крег, М. Рейнхардт, Б. Брехт, А. Арто, 

Е. Піскатор, Ж. Вілар, Д. Стрелер; сучасні 

українські мистецтвознавці, театральні діячі, 

режисери-практики, педагоги: Д. Чайковський, 

П. Кравчук, Г. Веселовська, Н. Корнієнко, 

Н. Гусакова, О. Клєковкін, І. Зайцева, 

Н. Донченко. Проблеми режисерської 

діяльності і надалі потребують комплексного 

аналізу репродуктивності режисерської 

діяльності, якості професійних знань і 

здібностей, ступеню ефективності 

кваліфікаційних вимог, які будуть виникати у 

процесі еволюції сценічної творчості. 

Мета роботи. Розгляд та надання 

відповідної характеристики сфері режисерської 

діяльності як парадигми цілісної творчої 

системи, висвітлення її художньо-естетичної 

доцільності та визначення ролі у 

праксеологічних установчих процесах 

сценічної майстерності. 

Виклад основного матеріалу. Професія 

режисера досить юна, хоча деякі її зовнішньо-

видовищні елементи ми можемо спостерігати і 

у античному театрі. У період свого зародження 

і функціонування режисерська діяльність не 

була творчою, скоріш за все вона виконувала 

організаторську функцію. На початку ХІХ 

століття в театральному лексиконі виникає 

термін режисура – як професія. «У німецькому 

«Лексиконі театру» (1841) подано таке 

посилання терміну: «Régie, з фр. досл. 

управління» - артистичне керівництво групою 

виконавців; особа, яка здійснює цю функцію, - 

це серце і легені будь-якої сцени; гарна 

режисура часто рятує театр там, де дії його 

дирекції є помилковими; <…> режисер несе 

велику відповідальність; це важка, 

безпосередньо взята лише на себе праця» [6, 

426]. Загалом режисуру можна 

охарактеризувати як художню критику, 

інсценізацію літературних творів різних за 

родом, типом та жанровими ознаками. 
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У час зародження режисури як мистецтва, 

знаходження своєї естетичної платформи, що 

зобов’язує митця до обрання художнього 

ідеалу сценічного світу відбувався процес 

бурхливих режисерських експериментів у 

творчому вирішенні сценічного твору. 

Режисери створювали свої школи акторської 

майстерності, експериментальні лабораторії – 

по всьому світу відбувалися пошуки того 

інструментарію режисури, що здатний надати 

майстрам ту систему творення вистави, яка 

стане універсальною моделлю майстерності 

актора у роботі над образом ролі. Новачкам 

нової професії, так званої режисури, необхідно 

було осягнути які засоби майстерності можна 

застосувати у їх творчій діяльності, які 

феноменальні художньо-виразні засоби можуть 

стати парадигмою їх театрально-режисерської 

майстерні у майбутньому.   

Минуле століття для театрального 

мистецтва стало знаковим на творчій стезі, воно 

подарувало велику кількість видатних майстрів 

сцени – режисерів-новаторів. Кожне 

десятиліття цього періоду відзначалось 

новітніми системами, новаціями у творчості, 

розширенням фахової підготовки, унікальними 

постановками, які безмежно розширили спектр 

режисерської діяльності завдяки 

оригінальності і талановитості, знайдення 

нових способів сценічних завдань у вирішенні 

художнього образу. «Зі зникненням межі між 

епічним театром і неепічним, умовним і 

реалістичним режисери перестають свідомо 

обмежувати свій вибір художніх прийомів 

однією системою. Елементи, що належали до 

різних систем, уже не сприймалися як такі, що 

виключають один одного. <…> Режисер 

одержує право замінювати ідеї, закладені у 

творі, навіть на протилежні. Нерідко він 

замінює не лише ідеї, а й сам сюжет. Тому 

переважна більшість вистав 1980-х рр. має 

ознаки концептуалізму, відтворюючи певне 

світовідчуття, породжене часом» [1, 79, 81]. 

Новий тип театрального мистецтва, його 

фундаментально змінений спосіб творення 

сценічної форми радикально перетворював 

засоби розкриття художнього образу ролі. 

Ліричний ракурс героя з його характерними 

романтичними рисами, виконавські особистісні 

інтерпретації актора канули в Лету, 

поступившись місцем життєвому буттю 

загалом. 

Загальними знаннями режисера 

насамперед є основи законів діалектики та 

головних протиріч будь-якої історичної епохи, 

об’єктивне світосприйняття, соціально-

психологічна компетентність. 

Вивчення епохи – необхідна умова 

режисерської діяльності. У процесі вивчення 

епохи у митця виникає і створюється художнє 

рішення сценічного твору, з’являється відчуття 

течії соціальних процесів у просторі і часі. 

Методологічна культура фахового, 

професійного аналізу історичної епохи, з 

загальної та індивідуальної точок зору, 

передбачає пізнання режисером психології 

існування суспільства конкретного періоду. І це 

надає режисеру можливість досягти у 

формуванні психології людського суспільства  

необхідних результатів, вибудувати систему 

художньо-сценічних засобів ідейно-емоційної 

виразності для впливу на особистість. 

«Театральне мистецтво виступає як одна з форм 

відображення життєдіяльності, в якій 

сконцентровані суспільні, соціальні, моральні, 

загальнолюдські цінності. Природа 

театрального мистецтва динамічна і 

поліфункціональна та має специфічні 

особливості: колективність, синтетичність, 

простір і час, а також виразність та доступність 

мистецтва окремої особистості – актора. <…> 

Глибоке і багатогранне розроблення всіх 

компонентів роботи режисера в мистецтві 

театру обумовило створення цілісної системи 

театральної теорії, методики та режисерської 

техніки, що поєднані з теорією акторської 

творчості, школи акторської майстерності з 

науковим узагальненням режисерської 

практики, що має особливу мистецьку 

педагогічну цінність» [5, 9-10, 11]. 

Професійна творчість режисера як і будь-

яка інша професія передбачає кваліфікаційні 

знання фахівця – закони сприйняття 

художнього твору; механізми побудови 

складних творчих систем; закони 

композиційної структуризації; етапи створення 

певних психологічних механізмів сценічної дії 

на основі сприйняття художньої форми; 

закономірності психолого-педагогічного 

впливу; методи і прийоми художньо-образної 

типізації. Як зазначав режисер М. 

Крушельницький «… у моїй мистецький 

практиці я керуюсь одним критерієм, <…> 

поділяю свою режисерську роботу на три 

площини: площину побутову, площину 

психологічну та площину ідейно-образну. 

Кожне образне рішення, образ даної сцени я 

перевіряю у трьох площинах. <…> Ні в якому 

разі не треба штучно акцентувати режисерські 

прийоми, настирливо натякаючи глядачам <…> 

Це значить, що ви перериваєте лінію дії, 

порушуєте тканину п’єси, забуваєте про 

наскрізну дію. В цьому виявляється 

демонстрація себе як режисера» [7, 393]. 
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Художня дієвість майстра сценічного 

твору також включає в себе методологічну 

орієнтацію володіння фаховими здібностями, а 

саме: методи роботи актора над роллю; методи 

роботи з режисерсько-постановочною групою; 

методи розробки і втіленням задуму сценічного 

твору. «Робота режисера, яка відбувається в 

умовах емоційного напруження, вимагає такту, 

розуму, витримки і високої культури; вона не 

віддільна від роботи педагога, сполучає 

індивідуально-виховний процес з процесом 

організаційним, тому що різнорідний і 

різноманітний театральний колектив 

складається з численних і своєрідних 

індивідуальностей» [8, 15]. 

Важливим чинником режисерської 

діяльності, успіхом високої майстерності є 

талант митця. Цю якість фахівець не набуває, 

не формує, вона або існує, або ні. Режисерська 

діяльність надає можливість спеціалісту-

майстру розвинути свою талановитість завдяки 

розширенню образної уяви і фантазії, емоційної 

пам’яті, практичному досвіду. Талант режисера 

завжди має специфічний, незрівняний ні з яким 

видом творчості, характер і рід діяльності. 

Теорія режисури сценічного мистецтва 

достатньо розроблена в спеціальній літературі, 

у сучасній творчій практиці митців театру 

накопичений багатий досвід роботи над 

постановками творів різних жанрів, хоча й 

недостатньо узагальнений. Разом з тим саме 

практичне застосування основних положень 

теорії режисури дотепер представляють 

складність для багатьох початківців 

театральної справи. Це безпосередньо 

стосується питань професійних навичок та 

вмінь, репродуктивних та творчих здібностей, 

що забезпечують успішність режисерської 

діяльності. І це, насамперед, аналітичність – 

розуміння закономірностей розвитку 

суспільства, що передбачає високий рівень 

мислення, його незалежність і глибину, 

оригінальність і креативність. «Мистецтво 

режисера складається з багатьох елементів. 

Спирається воно насамперед на 

суспільнознавчі науки та філософсько-

естетичні судження, що становлять передумову 

до творчої режисерської практики. Досконале 

володіння процесами цієї практики 

зумовлюється глибоким знанням творчості 

актора. Саме така єдність теоретичних знань і 

творчого уміння забезпечує режисерові 

можливість виконувати свої функції» [10, 64]. 

Однією з основних спеціальних якостей 

фахівця-режисера є видовищно-емоційне 

мислення, сенс якого ґрунтується на дієвій 

спостережливості, що виступає фіксатором 

різноманітних видів дії та взаємодії людей. 

«Основою творчості режисера є фантазія, тобто 

психологічний процес, який являє собою 

створення нових образів на основі переробки 

минулих сприймань. Джерелом режисерської 

фантазії є матеріал п’єси і накопичені життєві 

спостереження, сприйняття предметів і явищ 

дійсності. <…> Робота режисера – шлях від 

аналізу до синтезу. <…> Розбираючись у п’єсі, 

режисер, природньо, стає аналітиком, 

літературознавцем, критиком, дослідником 

тощо, залишаючись незмінно і постійно 

режисером» [8, 56-57]. 

Важливим компонентом у процесі 

розвитку здібностей спеціаліста-постановника 

є творча уява, яка націлена на створення 

художнього образу рольового матеріалу 

загалом. Видатний діяч театру, педагог, 

теоретик, експериментатор, польський режисер 

Єжи Гротовський окреслював режисерську 

діяльність у роботі з актором як вічний пошук 

засобів удосконалення професійної діяльності. 

«Те, що робить актор, мусить бути пов’язане зі 

світом, що його оточує, у поєднанні з 

контекстом усієї культури. <…> Ми здійснили 

пошуки в царині органічних людських реакцій, 

щоб відтак їх структурувати. Власне це, як я 

вважаю, відкрило найплідніший період у 

роботі, тобто етап досліджень у сфері 

акторської майстерності» [4, 64-65].  

Ключовим ступенем засвоєння 

репродуктивної і творчої діяльності режисера є 

здатність емоційно-вольового впливу на 

розкриття рівня артистизму у виконавчого 

індивіда та акторського ансамблю, так звані, 

сугестивні здібності, суттю яких є талант 

експресивного зараження своїм художнім 

задумом театральну трупу і це можливо 

здійснити за допомогою словесної інтонації, 

нетрадиційного вираження міміки, спонтанно-

показової пластики. Загалом творчі здібності – 

знаковий рівень саморегуляції спеціаліста 

високого рангу, інтелектуальної активності, 

комунікативності, рішучості, інтенсивної 

впливовості, інтровертованості, дієвості 

позиції, креативності. Доречно навести 

приклад режисерської практики з досвіду 

професійної діяльності режисерів-новаторів 

XVIII століття, серед яких був німецький актор, 

режисер, керівник театру Конрад Екгоф (1720-

1778). Екгоф був одним із засновників 

театральної академії акторського мистецтва, в 

якій він навчав майбутніх фахівців сцени 

артистизму за власним методом. Академія мала 

велике значення у підвищенні кваліфікаційного 

рівня німецьких акторів. Поряд з ним працював 

його учень, видатний актор, режисер, 
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театральний діяч Фрідріх Шредер. Методи цих 

двох митців щодо роботи режисера з актором 

були нейтрально протилежними. Екгоф вважав 

важливою здібністю режисера влучно, 

цілеспрямовано звертатись до інтелекту 

виконавця, пояснювати мету, завдання та 

перспективу художнього образу ролі і 

вказувати на недоліки у грі актора. «… 

знаменитий Шредер, який терпіти не міг 

жувати, як він казав, роль кожному акторові. 

Він вважав що швидше і краще показати 

самому потрібний тон, міміку, рухи і таким 

наочним прикладом промовити до інстинкту 

актора. Він засуджував методи Екгофа, з якими 

той звертався до інтелекту актора, і називав 

його за це шкідливим учителем. Проте цей 

шкідливий учитель перший дав настанову щодо 

внутрішньої та зовнішньої режисури. Він 

перший домагався погодити й поєднати гру всіх 

акторів. <…> Шредер теж мав деяку рацію, 

коли радив наочними і практичними засобами 

навчати актора. Але щоб вміти користуватися 

цим методом, треба обов’язково мати великий 

акторський талант. Таким геніальним талантом 

був сам Шредер і йому легко було це радити» 

[9, 98-99]. 

Опорною властивістю режисерської 

діяльності є здібність майстра до творчого 

бачення сценічного перевтілення виконавчого 

складу постановки, що являє собою образне 

розуміння мотивації дійових осіб твору і є 

основною у композиційній структурі вистави. 

Якщо світоустрій театру актора минулого 

вбачався у особистості, в її світогляді, то 

режисерська ідея нового театру трактувала 

концепт персонажа неодноманітно з реаліями 

часу. Сценічна дійова особа втілювалася не 

тільки за рахунок артистизму, а завдяки 

оригінальному режисерському баченню, його 

тлумаченню нової проекції рольового 

матеріалу. 

Створення композиційної моделі 

майбутнього сценічного твору передбачає 

відповідне спеціальне творче мислення 

фахівця, результатом якого є побудова цілісної 

мистецької форми, що підпорядковується 

розробці режисерської партитури спектаклю і 

ролі. «Кожен виконавець повинен мати у 

виставі те місце, яке належить йому за 

загальним всеорганізуючим задумом. Тут мова 

йде про почуття міри, почуття взаємозв’язку. 

Кожен актор повинен розуміти значення своєї 

ролі, сцени в загальній композиції вистави і, 

зв’язку з цим, знати потрібний ступінь 

інтенсивності своєї гри. <…> Актори повинні 

знати ступінь звучання своєї ролі в загальній 

партитурі постановки. Режисер одну тему, 

мелодію чи лінію дії виділяє, підкреслює, другу 

пригашує, і тут знову набирає першорядного 

значення розуміння законів загального, цілого і 

часткового, складового» [3, 447]. 

Новизна дослідження полягає у 

комплексному аналізі репродуктивності 

режисерської діяльності, якості професійних 

знань і здібностей, ступеню ефективності 

кваліфікаційних вимог. 

Висновки. Сьогодні, як і півстоліття тому, 

залишається відкритим питання дослідження 

наявності в українській театральній творчості 

двох повноцінних художніх принципів в 

режисурі: режисурі так званого кореня і 

режисурі результату, бо не скорегована думка, 

що характерне і цінне в режисерській 

діяльності українських театрів, недостатньо 

проаналізовано все те, що містить в собі 

парадигму головних тенденцій сценічної 

творчості режисерів. Хоча багата й невичерпна 

скарбниця практичного досвіду українських 

майстрів режисури складає фундаментальне 

підґрунтя для аналітичного дослідження, яке й 

створить відповідну науково-теоретичну думку 

щодо всебічного визначення змістовності всіх 

критеріїв ідентифікації режисерської 

діяльності, формат особливих здібностей, 

ступінь обдарованості та діапазон 

талановитості режисера-професіонала 

сценічного мистецтва. 
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