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ТРАВМА & ІСТЕРІЯ В ЄВРОПЕЙСЬКІЙ КУЛЬТУРІ FIN DE SIÈCLE 

(частина 1) 
 

Мета статті – проаналізувати причини актуалізації проблематики травм, істерії в європейській культурі 

fin  de siècle. Методологія дослідження включає загальнонаукові принципи систематизації та узагальнення 

досліджуваної проблеми, які дали змогу визначити та науково обґрунтувати наявні теорії, концептуальні 

підходи до розуміння змісту понять: травма, психологічна травма, істерія, ментальні хвороби. Застосування 

аксіологічного підходу дало можливість виявити в розглянутих теоріях міждисциплінарний характер, 

окреслити персоналізовані культурологічні наукові позиції. Використання аналітичного методу сприяло 

виявленню концептуальних засад щодо подальших наукових перспектив осмислення проблематизації травми, 

психологічної травми, істерії як ментальних хвороб в оптиці культурологічного знання. Наукова новизна 

полягає в здійсненні культурологічної рефлексії для з’ясування соціокультурної зумовленості поширення 

істерії та психологічної травми як ментальних хвороб. Висновки. У статті розглянуто питання, пов’язані з 

проблемним полем сучасних trauma studies, і з цією метою висвітлено взаємозв’язок таких феноменів, як істерія 

і травма в оптиці культури fin de siècle. Специфіка останньої полягає в перехідності, що й зумовлює її 

«кентавричність» (С. Кримський), а відтак й описано її за допомогою двох взаємовиключних тропів. У першому 

випадку – це песимізм, занепад і виродження, моральна дегенерація і деградація, сумніви в достовірності 

наукового знання, критика релігійних та наукових авторитетів, що супроводжується своєрідним «впадінням в 

архаїку» і сприймається як ідеалізація минулого, повернення до природи, до традицій домодерного соціуму. А в 

другому – очікування нової ери, оптимізм, віра в прогрес, підкріплений досягненнями другої промислової 

революції і ще не виявленими здатностями людського розуму проникати в глибини невідомого, зокрема й 

людської психіки. Подібне кардинальне протиріччя, такий епохальний культурний злам стали живильним 

ґрунтом для поширення ментальних хвороб, серед яких істерія і психічна травма.  

Ключові слова: травма, істерія, проблематизація травми & істерії, ментальні хвороби, європейська 

культура, fin de siècle.  

 

Kopiievska Olha, Doctor of Cultural Studies, Professor, Acting Rector of National Academy of Culture and Arts 

Management 

Trauma & hysteria in fin de siècle European culture (Part 1) 

The purpose of the article is to analyse the reasons for the actualisation of the issues of trauma and hysteria in the 

European culture of the fin de siècle. The research methodology includes general scientific principles of 

systematisation and generalisation of the problem under study, which enabled identification and scientifically 

substantiation of existing theories and conceptual approaches to understanding the content of concepts of trauma, 

psychological trauma, hysteria, and mental illness. The application of the axiological approach helped to reveal the 

interdisciplinary nature of the considered theories, as well as to outline personalised cultural scientific positions. The 

use of the analytical method contributed to the identification of conceptual foundations for further scientific 

perspectives on the problematisation of trauma, psychological trauma, hysteria as mental illnesses in the context of 

cultural knowledge. The scientific novelty lies in the implementation of cultural reflection to clarify the socio-cultural 

determinants of the spread of hysteria and psychological trauma as mental illnesses. Conclusions. The article examines 

the issues related to the problematic field of contemporary trauma studies, and for this purpose, the interconnection of 

such phenomena as hysteria and trauma in the context of fin de siècle culture is highlighted. The specificity of the latter 
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lies in its transitivity, which determines its "centaurism" (S. Krymskyi), and therefore it is described with the help of 

two mutually exclusive tropes. In the first case, it is pessimism, decline and decay, moral degeneration and degradation, 

doubts about the reliability of scientific knowledge, criticism of religious and scientific authorities, accompanied by a 

kind of "fall into archaism" and perceived as an idealisation of the past, a return to nature, to the traditions of pre-

modern society. On the other hand, there is the expectation of a new era, optimism, and faith in progress, supported by 

the achievements of the Second Industrial Revolution and the yet-to-be-discovered abilities of the human mind to 

penetrate the depths of the unknown, including the human psyche. Such a cardinal contradiction, such an epochal 

cultural breakdown, has become a fertile ground for the spread of mental illnesses, including hysteria and psychological 

trauma. 

Keywords: trauma, hysteria, problematisation of trauma & hysteria, mental illness, European culture, fin de 

siècle. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Агресивна війна путінського режиму 

супроводжується нескінченним ланцюгом 

злочинів армії окупантів проти українського 

народу та спричинює безперервний потік 

страждань, горя, руйнувань і смерті, позбавляє 

притулку й тепла мільйони мирних жителів, 

змушуючи їх залишити рідні домівки.  

Війна як «погранична», «стресова» 

ситуація, у якій людина опиняється наодинці 

як з усім світом, так і сама із собою, стала 

страшним емоційним потрясінням і сильним 

травматичним шоком для наших 

співвітчизників. У тих, хто залишається на 

рідних теренах, формується досвід «буття на 

межі» як перебування по обидва протилежні 

боки однієї реальності – буття і небуття, де 

«життя і смерть переплітаються так дивно, що 

смерть осявають барви життя, а життя 

обряджається в жахливу маску смерті» [14].  

Вперше у ХХІ ст. перед світом 

відкривається антропологічна катастрофа 

такого грандіозного масштабу, що не 

піддається раціональному поясненню і 

свідчить про появу «нового варварства», яке 

руйнує базові засади європейської цивілізації. 

У третьому тисячолітті людство знову постало 

перед екзистенціальним вибором «або – або»: 

війни та миру, життя і смерті, буття і ніщо, 

буття та небуття, що було головною 

екзистенційно-онтологічною проблемою 

ХХ ст. 

Періоди подібних тектонічних розломів 

потребують гуманітарної рефлексії на предмет 

осмислення глобальних викликів та пошуку 

шляхів відповіді на них. Зростання чисельності 

травм різної етіології, ментальних хвороб, 

апатії та істеричних нападів серед українців, 

спричинених війною та її наслідками, 

актуалізує дослідження цієї проблематики й у 

такому контексті зумовлює звернення до 

європейської культури кінця ХІХ – початку 

ХХ ст., означеної як fin de siècle, що 

характеризується поєднанням непоєднуваного: 

буття і небуття, життя та смерті – й у структурі 

якої істерія і травма відігравали суттєву роль.  

Виклад основного матеріалу. Для 

розуміння процесів, які відбувалися в культурі 

доби fin de siècle, актуальними є роздуми таких 

мислителів, як Ф. Ніцше, О. Шпенглер, 

А. Бергсон та ін, а також праці К. Е. Шорске, 

Й. Радкау, Ю. Вебера, К. Шарля, Ж. Діді-

Юбермана, Ф. Гаскелл та ін. Французький 

філософ М. Фуко в «Історії божевілля в 

класичну епоху», досліджуючи ментальні 

хвороби (божевілля, нервові розлади, істерію 

тощо), стверджує, що до ХІХ ст. вони цікавили 

лише лікарів та філософів. Але з початком 

ХІХ ст. знаходить свою мову в поезії 

європейських романтиків, а з другої половини 

ХІХ ст. проникає в різні види мистецтва: 

танцювальне, образотворче та ін. Французький 

філософ проводить паралель між божевіллям і 

модерністю, пояснюючи «безумство» як 

«спроможність думки від siècle критися 

модерному світу» [8, 264].  

Жорж Діді-Юберман, французький 

філософ, історик, теоретик мистецтва, 

професор паризької Вищої школи соціальних 

наук (EHESS), у роботі «Винайдення істерії. 

Шарко та фотографічна іконографія 

Сальпетрієра» прагне, за його словами, 

«відстежити, як Шарко заново відкрив 

істерію» і, використовуючи «різноманітні 

клінічні та експериментальні процедури, через 

гіпноз» (р. ХІ), репрезентує вражаюче 

«істеричне тіло» пацієнтів лікарні Сальпетрієр, 

сприяючи цим розгляду істерії як ментальної 

хвороби в мистецькій модальності. Особливу 

увагу вчений звертає на взаємозв’язок 

фотографії та психомедичних практик, роль 

фотографії у формуванні іконографії істерії та 

розробці своєрідного «алфавіту істерії» [11].  

У роботі Hysteria beyond Freud відомі 

американські й британські вчені 

Сандер Л. Гілман, Гелен Кінг, Рой Портер та 

ін. розглядають істерію та її історію крізь 

призму нової соціальної та культурної історії, 

залишаючи поза межами її психоаналітичний 

дискурс. Аналізуючи розвиток істерії, 

починаючи з античності й до початку ХХ ст., 

вони звертають особливу увагу на другу 
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половину ХІХ ст., коли із цією хворобою 

пов’язують психічну травму й відбувається її 

проблематизація [9].  

Монографія The Trauma Controversy під 

редакцією Крістен Браун Голден і Беттіни 

Г. Берго містить статті майже двадцяти 

вчених, які представляють різні дисципліни: 

філософію, психоаналіз, психіатрію, 

антропологію, літературознавство та гендерні 

дослідження. Вона складається із чотирьох 

частин: «Травма і теоретичні рамки: 

психоаналіз і феноменологія», «Травма і 

тілесна пам’ять: поетика та нейронаука», 

«Травма та клінічні підходи» й «Травма та 

історія культури». Наявність таких різних 

ракурсів свідчить про складність дослідження 

травми, розбіжності та суперечності між 

науковцями щодо її сутності, історичної 

ґенези, відношення між індивідуальним і 

колективним вимірами травми, значення тіла / 

тілесності й методології дослідження [13].  

Дж. Герман, американська вчена-

психотерапевтка, у роботі «Психологічна 

травма та шлях до видужання» аналізує 

«героїчну епоху істерії», якою вважає період 

двох десятиліть кінця ХХ ст. й особливу увагу 

приділяє Ж.-М. Шарко та його діяльності в 

лікарні Сальпетрієр [1, 21–39]. 

Проблеми fin de siècle у різних ракурсах, 

серед яких і рецепція культури на українських 

землях, що перебували в складі Австро-

Угорської імперії, досліджували вітчизняні 

філософи, культурологи, мистецтвознавці, 

психоаналітики й літературознавці: В. Агеєва, 

Т. Гундорова, Т. Заїка, О. Забужко, 

Н. Зборовська, О. Оніщенко, С. Павличко, 

Р. Ткаченко й ін.  

У сучасній зарубіжній та вітчизняній 

гуманітаристиці достатньо ґрунтовно й у 

різних наукових дискурсах – від історичного, 

філософського, культурологічного до 

соціально-політичного – досліджують 

європейську культуру кінця XIX – початку 

ХХ ст., яку французький письменник Е. Золя в 

романі «Творчість» (1885–1886) означив як fin 

de siècle (фр. – кінець епохи, кінець століття) 

для характеристики душевно-психологічного 

настрою цього часу, наповненого 

суперечливими й контрастними емоційними 

станами європейської свідомості. Термін fin de 

siècle не має точного визначення і з моменту 

свого використання був обтяжений переважно 

негативними конотаціями, серед яких 

безвихідь, безнадійність, песимізм та кризові 

настрої. Але передчуття великих змін, тривога 

і страх втрати при їх очікуванні поєднуються з 

ейфорією і безтурботністю; розуміння 

занепаду та деградації культури 

супроводжується жаданням яскравих, але 

миттєвих насолод, що не сумісні з апатією і 

занепадництвом.  

Втомленість від перенасичення життям, 

просякнутого, з одного боку, витонченим 

естетизмом й еротизмом, а з іншого – духом 

цинізму, моральною деградацією, спричиняє 

появу численних девіацій та аномалій, нервову 

загостреність відчуттів і стає підґрунтям для 

хворобливих станів, що знаходить 

відображення в кримінально-антропологічній 

теорії Ч. Ломброзо, роботі М. Нордау 

«Виродження» (1892–1893) і сімейній епопеї 

Е. Золя «Ругон Маккари» (1871–1893), де 

представлена наративна модель дегенерації / 

занепадництва. Як стверджує італійський 

вчений-славіст Р. Ніколозі, професор 

Мюнхенського університету, формується 

загальноєвропейський дискурс «виродження», 

дегенеративного занепаду, що сягає корінням 

у біологію і медицину свого часу й, будучи 

пов’язаним з науковими за походженням 

ідеями, вирвався з рук фахівців та поширився 

світом. 

Попри те, що дослідники почасти 

розходяться у фіксації хронологічних меж 

культури fin de siècle, більшість датує їх 

1885/6–1914 роками. Інші виокремлюють ще 

дві фази, межею поділу яких є 1900 рік, 

початок нового ХХ ст., який знаменувала 

Всесвітня виставка в Парижі, будучи 

апофеозом раціональності й репрезентацією 

могутності людини. Варто зауважити, що після 

завершення Великої війни і під впливом 

усвідомлення її жахів з’являється хрононім 

Прекрасна епоха (Belle Époque) і пов'язується з 

економічним підйомом і благополуччям, 

розквітом життя, що видавалось 

безпроблемним і стабільним.  

У сучасному новому дискурсі поняття fin 

de siècle використовують як метаопис 

особливої якості історичного часу кінця і 

початку календарного століття (Р. Козеллек); і, 

набуваючи просторового виміру, воно 

поширюється на інші рубіжні епохи, як 

попередні: кінець ХVІІІ – початок ХІХ ст., так 

і на наступні: кінець ХХ – початок ХХІ ст. І як 

теоретичний конструкт fin de siècle 

характеризується низкою смислових ознак, 

мислимих у певній єдності, але зі специфікою 

їх прояву в різних країнах.  

Культура fin de siècle перебуває у 

своєрідному «міжпарадигмальному просторі» 

(Т. Кун), де проходять процеси, пов’язані із 

завершенням попереднього типу культури, 

вичерпаністю його змісту, форм і засобів 
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вираження та відбувається пошук нових. 

Поступово накопичується критична маса 

специфічних рис наступного культурного типу 

з якісно новим рівнем внутрішньої 

самоорганізації культури як системи. Все це, 

відповідно, супроводжується масштабною 

культурною кризою і розглядається як 

перехідний період.  

«Перехідний процес, – пише видатний 

вітчизняний філософ С. Кримський, – це ті 

перетворення, зміни чи трансформації, що 

генетично пов’язують (щонайменше) два стани 

стабільності системи, один з яких є вихідним, 

а другий – результативним, кінцевим, 

цільовим. Він характеризується: 

а) варіативністю, розмаїттям шляхів, форм, 

моделей..; б) структурною напруженістю чи 

навіть розхитуванням вихідних структур..; 

в) опозицією неорганізованого та 

впорядкованого матеріалу, стихійності та 

програмованості змін..; 

г) «кентавроподібністю» утворень перехідного 

процесу, виникненням явищ, що сполучають 

риси протилежних тенденцій, аспектів, вимог» 

[3, 244].  

А відтак на «межі століть», з одного боку, 

«розхитуються структури» попередньої, 

класичної парадигми культури, що 

асоціюється із занепадом і деградацією та 

супроводжується глибокою тривогою, страхом 

й апокаліптичними настроями, почуттям 

невизначеності та непередбачуваності. А з 

іншого – завдяки дії механізмів становлення-

структурування спостерігається «явленість» 

ознак нових культурних форм, довершений 

взірець яких можливий у майбутньому. 

Відбувається перевизначення просторово-

часового континууму, зміна світоглядних 

установок, утверджуються нові способи та 

форми мислення, формуються публічна сфера 

й нова структура повсякденності та нові 

способи життя, з’являється тенденція поділу 

культури на масову й елітарну, виникають нові 

образи минулого та нові програми 

майбутнього, нові естетичні парадигми й нові 

художні стилі. Усі ці процеси докорінно та 

непередбачувано трансформували соціальну 

реальність й індивідуальне життя людей, 

визначили зміну ментальності представників 

нової культури на зламі XIX–XX ст. І тим 

самим закладається підґрунтя для формування 

некласичної і навіть постнекласичної 

парадигми культури. Оскільки, як доводять 

вчені, fin de siecle належить значна роль не 

лише у формуванні культури модернізму й 

авангарду, а й художньої культури 

XX століття.  

У контексті зміни суб’єкт-об’єктних 

відносин зростають роль і значення людської 

особистості; і тому в європейській культурі 

з’являється особлива зацікавленість людиною, 

творча свідомість якої перебуває в пошуках 

прихованих у глибинах ірраціонального – 

індивідуальному несвідомому, міфології, 

архетипах колективного несвідомого, засад 

буття.  

Дух епохи fin de siècle виражають 

численні нервові хвороби та розлади, 

своєрідна «ненормальність» і трансгресія. 

С. Павличко у свій час зауважила, що 

«європейська культура зламу віків була 

невротичною» [5, 238].  

Американська вчена Джоан Де Жан, 

професорка університету Пенсильванії, 

стверджує, що в період fin de siècle має місце 

своєрідна «точка напруги» між крайніми 

полюсами «кінця та початку», протистояння 

«старого», що розуміють як примордіальне, 

споконвічно існуюче, і «нового», 

«майбутнього, яке поруч». Колективне 

переживання цього символічного переходу та 

загостреність сприйняття культурних розривів 

із цим старим, крайнє вираження якого – 

культурні війни, або війни культур, не лише 

визначає унікальність культури fin de siècle, а 

й стає підґрунтям появи численних неврозів і 

травматичного синдрому. У подібних війнах 

культур сучасність сприймається як поле 

битви за щось інше, ніж навколишня дійсність, 

не лише як час, але і як простір переходу [12, 

236].  

Тобто для fin de siècle характерною є 

рефлексія на предмет катастрофи, що вже 

відбулася, розуміння глибини її безодні та 

наслідків як для окремого індивіда, так і для 

суспільства загалом. А також рефлексія з 

приводу травми й психопатологічних 

захворювань і пошуки відповіді на питання 

стосовно причин цих неврозів та травм, 

осмислення їх сутності й розробка стратегій 

детравматизації, зцілення тіла й душі окремої 

людини та соціального тіла. Медична 

метафора актуалізує ті хвороби та лікування, 

перенесені з індивідуального рівня на 

колективний. Есхатологічні страхи, 

апокаліптичні настрої можуть бути розглянуті 

як посттравматичний синдром, а їх 

вербалізація в художній літературі, риторичне 

оформлення та репрезентація в різних видах 

мистецтва – як стратегії детравматизації.  

Причини появи симптомів 

(психо)патологічних захворювань і травм у 

культурі fin de siècle пов’язані з експансією 

технологічних інновацій другої 
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індустріалізації революції (телеграф, телефон, 

водопровід, газ, електрика тощо) у суспільне 

буття та індивідуальне життя; оскільки вони 

вражали уяву й приголомшували, створювали 

нову технологічну реальність, де змінювалася 

соціальна природа стосунків людини з іншими 

людьми, зі світом та самовідчуття особистості 

в ньому. А інтенція до постійного оновлення 

життя, на відміну від завершених його форм, 

супроводжується сакралізацією новизни та 

десакралізацією традиції. Секуляризація і 

дехристиянізація, уособленням чого стає 

проголошена Ф. Ніцше смерть Бога як 

трансцендентної опори, розмивають 

онтологічні засади європейської культури, а 

відтак втрачається віра у віднесеність сущого 

до безумовного начала, до Абсолюту. 

Відбувається дискретизація істини, добра й 

краси як головних цінностей класичної 

парадигми культури, а раціональність як 

основа її ціннісно-смислового універсуму 

втрачає значення.  

Одна із найбільш важливих проблем fin de 

siècle, що також спричинила появу численних 

неврозів, психологічних травм, – це криза 

моралі, втрата моральних авторитетів, 

приписів та ідеалів, подвійні стандарти й 

цинізм моральної «скромності» так званої 

вікторіанської «буржуазної» моралі. Моральна 

криза, як вважає французький дослідник 

Кристоф Шарль, характерна насамперед для 

вищих прошарків великих міст, зокрема 

художників та літераторів (богеми), оскільки 

саме їхня свідомість пронизана 

«вульгаризованим дарвінізмом з його ідеєю 

боротьби за існування» [7]. 

Сукупність усіх цих факторів призвела до 

того, що бурхливі пристрасті й нервова 

збудливість, психологічна, душевна травма і 

травматичність свідомості почали 

сприйматися як закономірні наслідки кризи 

розуму, що охопила тогочасну Європу, 

поставивши під сумнів прогресивний розвиток 

західної цивілізації.  

У контексті розгляду невротичності, 

хворобливості культури варто звернути увагу 

на нарис Лесі Українки «Місто смутку» (1896) 

із красномовним епіграфом «Де та границя, що 

відділяє нормальне від ненормального?». 

Поетеса, будучи «типовим неврастеніком fin 

de siècle», як пише дослідниця її життя і 

творчості Т. Гундорова [4, 48], розумілася на 

цих (психо)патологічних станах й у нарисі 

окреслює два виміри світу: реальний як 

нормальний світ і світ навиворіт «велика 

VerkehrteWelt» – та констатує, як свідчить уже 

епіграф, що межа між ними «дуже хистка». Це 

свідчить про розуміння Лесею Українкою, яка 

провела багато часу у великих містах Європи, 

складності, мінливості, фрагментарності 

суспільного життя і необхідності адаптації 

психіки людини до постійних і швидких змін 

зовнішнього середовища, як осмисленої 

координації діяльності людини.  

Упровадження досягнень технічного 

прогресу у виробництво дало змогу полегшили 

працю, підвищити її продуктивність, змінило 

ставлення до часу та спричинило його поділ на 

робочий і вільний. Однак усі досягнення 

індустріалізації частково анігілювалися 

аваріями й нещасними випадками на 

виробництві, масштабом і трагічністю 

залізничних катастроф, що свідчило про 

створення нового соціального контексту 

формування уявлень про травму в новій 

технологічній реальності й спричинило появу 

нового типу травм. Так, у 1866/7 році 

британський хірург Дж. Еріксен (J. Е. Erichsen) 

у роботі «Залізнична та інші травми нервової 

системи» констатує наявність у жертв 

залізничних аварій хвороби, яку називає 

«залізничною травмою», синдромом 

«залізничного хребта», що спричинює 

нервовий шок та інші ушкодження нервової 

системи. Він також уперше систематизував 

симптоматику психічних розладів, серед яких 

порушення пам’яті та концентрації уваги, 

сплутаність свідомості, параліч, а також 

жахливі сновидіння як візуалізації перенесеної 

трагедії [6].  

Р. Пападопулус, сучасний британський 

клінічний психолог і психоаналітик, директор 

Центру дослідження травми, із цього приводу 

зауважує: «Особливий фізичний «струс», 

отриманий внаслідок аварій на залізницях, 

породжував специфічні емоційні реакції, які 

мали власну незалежну дію і відрізнялися від 

поширеного на той час психологічного 

діагнозу істерії» [15, 379]. Саме цього часу є 

підстави стверджувати про специфічне 

значення терміна «травма» як «відношення до 

психічних поранень, що супроводжуються 

загадковою симптоматикою». Тобто йдеться 

вже не стільки про тілесну рану як про 

душевну, спричинену внутрішнім емоційним 

станом індивіда, на відміну від розуміння 

травми (τραῦμα – рана, пошкодження), її 

повсякденного травматичного дискурсу, що 

сформувалися в Давній Греції та імпліцитно 

передбачали її як подію, викликану 

зовнішніми обставинами. Дослідження 

психічних травм інтенсифікувала й суто 

практична фінансова проблема – необхідність 
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виявити випадки симуляції задля отримання 

компенсації.  

Власне термін «психічна травма» ввів у 

науковий обіг 1878 року німецький лікар-

психіатр А. Ойленбург (Albert Eulenburg), 

який, вивчаючи нервові хвороби, виявив 

зв'язок деяких симптомів із пережитою раніше 

травмою. А одну з перших теорій 

травматичного неврозу створив берлінський 

невролог Г. Оппенгейм (H. Oppenheim) [10, 

209–218], описавши його симптоматику в 

монографії «Травматичні неврози» (1889). Він 

доводив, що такий невроз спричиняє 

«інтенсивне психічне потрясіння», «психічний 

шок» внаслідок комбінованого впливу 

механічних та психічних факторів.  

Погляди Г. Оппенгейма на патогенез 

розладів збіглися з баченням Ж. Шарко (1885) 

щодо природи травматичної істерії як 

своєрідної хвороби нервової системи, 

важливим аспектом якої останній вважав 

«психічний шок». 

Колк ван дер Бессел, професор психіатрії 

Медичної школи Бостонського університету й 

директор бостонського Центру травми 

стверджує, що після відкриття феномену 

психотравми (психоемоційної травми), під 

якою розуміють як індивідуальне порушення, 

що виникає в результаті шкоди, завданої 

психічному здоров'ю людини внаслідок 

впливу несприятливих факторів зовнішнього 

середовища або гостроемоційних, стресових 

впливів на психіку інших людей, у її 

подальшій історії відбувалися циклічні 

коливання між періодами визнання її 

руйнівної сили й довгострокової ролі в житті 

людей і періодами, коли ідеї психотравми 

чинили великий опір як з боку суспільства, так 

і фахівців [2]. 

Наукова новизна статті полягає в 

здійсненні культурологічної рефлексії для 

з’ясування соціокультурної зумовленості 

поширення істерії та психологічної травми як 

ментальних хвороб. 

Висновки. У статті розглянуто питання, 

пов’язані з проблемним полем сучасних trauma 

studies, і з цією метою висвітлено 

взаємозв’язок таких феноменів, як істерія і 

травма в оптиці культури fin de siècle. 

Специфіка останньої полягає в перехідності, 

що й зумовлює її «кентавричність» 

(С. Кримський), а відтак й описана вона за 

допомогою двох взаємовиключних тропів. У 

першому випадку – це песимізм, занепад і 

виродження, моральна дегенерація і 

деградація, сумніви в достовірності наукового 

знання, критика релігійних та наукових 

авторитетів, що супроводжується своєрідним 

«впадінням в архаїку» і сприймається як 

ідеалізація минулого, повернення до природи, 

до традицій домодерного соціуму. А в другому 

– очікування нової ери, оптимізм, віра в 

прогрес, підкріплений досягненнями другої 

промислової революції і ще не виявленими 

здатностями людського розуму проникати в 

глибини невідомого, зокрема й людської 

психіки. Подібне кардинальне протиріччя, 

такий епохальний культурний злам став 

живильним ґрунтом для поширення 

ментальних хвороб, серед яких істерія і 

психічна травма.  

Стаття підготовлена в межах реалізації 

проєкту Erasmus+ «Академічна протидія 

гібридним загрозам» (Academic Response to 

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

FI-EPPKA2-CBHE-JP, фінансованого за 

підтримки Європейської комісії. 
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ВІЗУАЛЬНІ КОМУНІКАТИВНІ ПРАКТИКИ  

В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ КРЕАТИВНИХ ІНДУСТРІЙ 
 

Мета статті – дослідити візуальні комунікативні практики в контексті розвитку креативних індустрій та 

виявити взаємообумовленість їх розвитку. Методологія дослідження передбачає використання сукупності 

методів: аналітичного, синтетичного, культурологічного, семантичного, що дозволить комплексно розглянути 

означену проблематику й отримати обґрунтовані результати дослідження. Наукова новизна полягає в 

системному узагальненні формування сучасної комунікації на основі переважаючого візуального чинника та 

виявити взаємозумовленість з тенденціями нарощування розвитку сфери креативних індустрій, а також 

виявленні характерного семантичного поля як фактора ретрансляції знаково-символічних культурних кодів та 

відповідних меседжів. Висновки. Технологічні можливості сучасного інформаційного середовища та візуальні 

комунікативні практики надають широкі можливості застосування і творення візуальних образів і сенсів, не 

лише репрезентуючи об’єктивну реальність, але й забезпечуючи комунікативні потреби, формують окремий 

простір інформаційно-комунікативного культурного середовища, здатного транслювати ідеї, сенси та цінності 

культури з переважанням візуального компоненту. Комунікативні стратегії креативних індустрій переважно 

зорієнтовані на візуальне сприйняття, мають власне знаково-смислове навантаження, є способом осмислення 

актуальних подій і явищ соціокультурного буття та слугують засобом поширення відповідних креативних 

наративів та ідей. 

Ключові слова: візуальні культура, візуальні комунікативні практики, креативні індустрії, знаково-

символічне поле, інформаційно-комунікативне середовище, культурні коди, меседжі, міжкультурний обмін. 

 

Denysіyuk Zhanna, D.Sc. in Cultural Studies, Acting vice-rector for scientific work and international relations of 

National Academy of Management Culture and Arts 

Visual communicative practices in the context of the development of creative industries 

The purpose of the article is to investigate visual communicative practices in the context of the development of 

creative industries and to reveal the interdependence of their development. The research methodology involves the use 

of a set of methods: analytical, synthetic, cultural, semantic, which will allow a comprehensive consideration of the 

given problem and obtain substantiated research results. The scientific novelty consists in the systematic generalization 

of the formation of modern communication based on the predominant visual factor and to reveal the interdependence 

with the trends of increasing the development of the sphere of creative industries, as well as the discovery of a 

characteristic semantic field as a factor in the retransmission of sign-symbolic cultural codes and corresponding 

messages. Conclusions. The technological capabilities of the modern information environment and visual 

communicative practices provide wide opportunities for the application and creation of visual images and meanings, not 

only representing objective reality, but also providing communicative needs, forming a separate space of the 

informational and communicative cultural environment capable of transmitting ideas, meanings and values cultures 

with a predominance of the visual component. Communicative strategies of creative industries are mostly oriented on 

visual perception, have their own symbolic and semantic load, are a way of understanding current events and 

phenomena of socio-cultural life and serve as a means of spreading relevant creative narratives and ideas. 

Keywords: visual culture, visual communicative practices, creative industries, sign-symbolic field, informational 

and communicative environment, cultural codes, messages, intercultural exchange. 
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Актуальність теми дослідження. В 

історичному ракурсі культурного розвитку 

поява й тотальне поширення технічних засобів 

і технологій, що стали дотичними до багатьох 

сфер суспільного буття, спричинили 

породження нових феноменів, які подекуди 

стали потужними векторами цивілізаційного 

поступу, визначаючи при цьому «нове 

обличчя» культури. Одним з таких феноменів 

став так званий «візуальний поворот» в 

культурі, домінанта якого не лише присутня в 

сучасній культурі, а й загалом є визначальною 

для системи соціокультурних відносин, 

способу мислення та комунікації.   

Візуальний компонент є переважаючим в 

засобах комунікації, які стали 

опосередковуватися екранним типом 

зображення, формуючи окремий спосіб 

сприйняття та культурного продукування й 

споживання. Відтак візуальна комунікація в 

подальшому виступала системним фактором 

динаміки культурного розвитку, а на 

сучасному етапі всі технічні засоби 

комунікації і численні технічні ґаджети майже 

всі орієнтовані на прийом та передачу 

візуальних зображень.  

Широке проблемне поле, пов’язане з 

осмисленням ролі візуального компоненту в 

семантиці культурних значень і відношень, 

втім, актуалізує дослідницький пошук у 

питанні вивчення нових феноменів, що 

визначаються сучасними комунікативними 

процесами та їх візуальною складовою. 

Насамперед, ідеться про середовище інтернет-

комунікації, яка останнім часом стала не лише 

окремим соціокультурним простором з 

власною знаково-символічною природою, але 

й максимальним репрезентантом візуальної 

комунікації. Цей віртуальний культурний 

простір насичує повсякденні практики людини 

новими смислами та долучається до 

поширення нових культурних текстів, які, 

власне, й опосередковуються візуальним 

типом комунікації.  

Аналіз досліджень і публікацій. Серед 

основоположних праць, присвячених 

теоретичному осмисленню візуалізації 

культури в цілому, візуального образу як 

феномену та породжуваним ним 

взаємозв’язкам і явищам культурної дійсності, 

слід виокремити роботи Р. Арнхейма, 

В. Беньяміна, Н. Брайсона, Дж. Гібсона, 

Н. Гудмена, Е. Гі Дебора, К. Дженкса, 

Л. Картрайтс, М. Коула Б. Маллона, Д. Роема, 

П. Штомпки. Дослідженню візуальної 

комунікації присвятили роботи П. Виноградов, 

А. Горбачова, А. Дроздова, В. Колодій, 

Ю. Шаєв, А. Фокін; особливості візуальної 

комунікації в інтернет-мережі висвітлювали у 

своїх працях О. Васіна, О. Батаєва, 

В. Каптюрова, Л. Найдьонова, О. Павлова, 

Н. Удріс. 

Мета статті – дослідити візуальні 

комунікативні практики в контексті розвитку 

креативних індустрій та виявити 

взаємозумовленість їх розвитку. 

Виклад основного матеріалу. В кінці ХХ – 

на початку XXI століття комунікація є 

переважно візуально орієнтованою, оскільки в 

основі сучасного уявлення про світ, де зір 

відіграє вирішальну роль, лежать візуальні 

образи, які репрезентують реальність. 

У   сучасному суспільстві більша частина 

життєдіяльності людини проходить у 

візуально орієнтованому середовищі, у 

сприйнятті створених суспільством і 

культурою образів і їх контексту. Продуктом 

візуального мислення є породження нових 

образів, створення нових візуальних форм, що 

несуть певне смислове навантаження та 

слугують вихідним пунктом і результатом 

візуального сприйняття, формування цілісного 

уявлення про світ. 

У традиційному розумінні комунікація – 

це, насамперед, обмін різноманітною 

інформацією між суб'єктами різного роду, де 

вона розуміється як вид і рівень соціальної дії. 

З позицій семіотичного підходу комунікація, 

як і культура людства загалом, пов’язується зі 

сферою знаків і символів, які існують в 

соціальному просторі і часі та є відображенням 

явищ об'єктивного світу, яким притаманні 

значення, сенс, цінність. Актуальним на 

сьогодні є поняття комунікативних практик, 

які, будучи різновидом соціальних практик, 

впорядковують сукупності зразків 

раціональної діяльності, спрямованої на 

передачу та прийом соціально значимої 

інформації, постійно відтворюючи системи 

комунікацій різного рівня. 

Нові засоби комунікації, особливо 

інтернет-середовище, значний сегмент якого 

являє собою інформаційно-розважальний 

ресурс, в який «особистість занурювалась з 

метою втечі від буденності і переважно 

сприймала та використовувала як дозвілля, 

поступово стало поштовхом до самопізнання 

та розкриття власного потенціалу» [3, 211].  

Різні рівні комунікативних можливостей 

та проявів творчої активності не лише 

розкривають у людині можливості відбутися в 

тій чи іншій соціальній ролі, але й сприяють 

самопрезентації в інформаційному просторі, 

формуючи новий досвід віртуального буття, 
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пов’язаного з обміном інформацією та 

продукуванням власних повідомлень. У цьому 

контексті, як слушно зауважує С. Данилюк, у 

межах інтернет-комунікації «адресат є 

частково творцем, адже саме він визначає 

послідовність сприймання інформації, 

впливаючи тим самим на зміст повідомлення» 

[1, 78]. Завдяки технологічним 

удосконаленням інтернет-комунікації не лише 

розширюється інформаційний потік, але й 

постають нові культурні феномени з 

переважанням візуальних форм культури, які 

формують нові наративи. Вони відображають 

перманентний процес модернізації суспільства 

і якісну зміну повсякденних практик 

людського спілкування. Разом з тим, 

з’являється можливість розповсюдження 

інтернет-користувачами власних 

інформаційних повідомлень (дописів, постів у 

соцмережах), візуально-графічних творів, 

записів, відеоробіт тощо, що викликало хвилю 

інтернет-творчості як окремого сегменту 

культури. 

Стрімкий розвиток сучасних комунікацій 

у світі, що включає як удосконалення 

технічних засобів, так і загалом 

комунікативних практик людини, які стають 

невід’ємною частиною повсякдення, давно вже 

змінює усталені соціокультурні зв’язки, 

впливаючи й на світ культури. Фактично 

візуальність (фотографія, кіно, графічний 

дизайн, візуальні медійні образи) – це не 

просто додаток до вербальних форм 

репрезентації світу, а й базовий модус 

існування сучасної культури, загальний 

принцип структурування її форм, де 

візуальність стає способом конструювання 

повсякденної практики, соціалізації індивідів, 

їх комунікаційної взаємодії. Медіасередовище, 

що опосередковується комунікацією, 

спрямоване на трансляцію візуального 

контенту, який є основним складником у 

побудові іншої, віртуальної реальності, 

створюваної за допомоги комунікативних 

каналів зв’язку. Фактично сучасний візуальний 

контент, особливо той, що транслюється в 

інтернет-мережі, створює нову іконічність 

візуальних образів, які репрезентують 

реальність, а «об’єкт візуальної комунікації 

виступає своєрідним максизнаком соціуму, 

умовно кажучи, портретом певного 

соціокультурного стану, у якому знаходиться 

людська спільнота в даний момент. Але не 

«документальним портретом», а образним, 

синтезованим, своєрідно сконструйованим» [4, 

40]. О. Павлова в цьому контексті висловлює 

слушну думку, що «своєрідність візуального 

досвіду, вибірковість погляду в інтернет-

комунікаціях специфічним чином налаштовує 

зір, загострює його, робить витонченим, навіть 

пронизливим» [2, 165].  

Візуальна складова сучасної культури та 

соціальних практик стала беззаперечним 

феноменом, що визначає характер 

міжкультурної взаємодії та впливає на 

загальний характер комунікації. В 

глобальному сенсі явище візуальності 

здійснює масштабний вплив на розвиток 

культури і суспільства загалом. Поширення 

візуального та візуальних практик включає в 

себе як технологічний / технічний субстрат, 

так і знаково-символічну основу. 

Осібну роль тут відіграють як засоби і 

канали комунікації, що ретранслюють 

візуальні образи, так і, власне, самі 

мультимедійні технології, що зорієнтовані на 

візуальну комунікацію і відповідний спосіб 

взаємодії між індивідами. Такі тенденції є 

свідченням більш глибоких зрушень у 

соціокультурній сфері, свідомості, сприйняття 

та мислення загалом. 

Комунікативна активність, що стала 

показником технологічного поступу та 

загального соціокультурного розвитку 

суспільств, чимдалі ставала визначальною у 

зміні культурної парадигми сучасності, де під 

впливом медіасередовища формуються нові 

культурні практики, опосередковані 

комунікацією. Провідне місце серед 

медіаагентів належить інтернет-мережі, яка 

репрезентує віртуальне інформаційно-

культурне середовище, що продукує власне 

знаково-символічне поле, з особливою 

інтерпретативністю та полісемантичністю. 

Візуальні образи, що циркулюють в 

інтернет-середовищі, не лише репрезентують 

навколишню реальність, але й формують 

окремий віртуальний культурний простір з 

власною знаково-символічною системою, в 

який все більше занурюється сучасна людина. 

Впливаючи на характер сприйняття та 

мислення, такі образи породжують нові 

візуальні форми, які вбирають у себе нові 

смисли і значення.  

У процесі комунікативної діяльності 

індивідів в інтернет-мережі, яка 

супроводжується обміном інформацією, 

значна частина належить візуальному 

компоненту, що втілює осмислення 

об'єктивної реальності, актуальних подій і 

явищ, оціночних суджень у вигляді яскравих 

візуальних образів та зображень, які швидко 

сприймаються іншими та здатні слугувати 
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матеріалом для подальшого когнітивного та 

творчого дискурсу й переосмислення. 

Технологічні можливості численного 

копіювання та варіативності творів інтернет-

середовища стали ключовими чинниками у 

формуванні характеру комунікації та 

комунікативних практик повсякденно-

розважального типу. Створені візуальні 

картинки, графеми невдовзі укорінилися у 

практиці як невід’ємні частини 

комунікативного процесу інтернет-

середовища. Власне, організація самого 

простору інтернет-мережі, який разом з 

інтерактивністю характеризується такими 

якостями і властивостями, як нелінійність та 

гіпертекстуальність, визначила способи 

творення і трансмісію текстів мережі. У цьому 

контексті дослідники роблять наголос на 

прямій залежності гіпертекстових технологій і 

нелінійних текстів від результату творчої, 

креативної діяльності, що в підсумку 

призводить до прямої залежності від здатності 

комунікантів користуватися різними 

сервісними програмами, а сам користувач 

одночасно може бути як автором, так і 

реципієнтом.  

Створюваний ним за допомоги 

комунікативних технологій простір почав 

теоретично осмислюватися в поняттях 

«віртуальної культури», «кіберкультури» чи 

«дигітальної культури». Так, на думку 

Е. Ардевол, поняття кіберкультури було 

використане як концепція для розуміння 

впливу інтернету на суспільство та визначення 

зв'язку між культурою та інформатизацією й 

технологіями. Отже, нова культурна модель, 

яка виникла внаслідок активного використання 

інтернету, суттєво змінювала зразки 

соціальних відносин, культури, ідентичності 

індивідів і спільнот [5].  

Креативні індустрії в загальному 

розумінні належать до соціально-культурних 

артпрактик, у яких ключовим складником є 

креатив, культурна інноватика в плані 

реалізації актуальних культурно-мистецьких 

ідей, стратегій. Креативні індустрії є основою 

креативної економіки, сектор якої ґрунтується 

на поєднанні креативних ідей, технологічних 

інновацій, інтелектуальних розробок тощо. 

Основою такого культурного продукту як 

товару на конкурентному ринку є 

відповідність низці критеріїв як економічного, 

так і суто культурно-духовного 

(нематеріального) ґатунку, задовольняючи при 

цьому цільові аудиторії та маючи чітку 

соціальну спрямованість. Креативна економіка 

фактично є породженням інформаційного 

суспільства з його технологічним прогресом, 

генеруванням інформації як товару та 

розширенням зв’язків з іншими галузями 

людської діяльності. 

У сучасному соціокультурному просторі в 

питанні реалізації креативних ідей та проєктів 

ключове значення має комунікація – як 

всередині учасників проєктної 

групи / компанії, що безпосередньо опікуються 

цими проєктами, так і зовнішня – з 

потенційною аудиторію, стейкхолдерами, 

іншими соціальними групами, промоція 

проєктів в цілому в інформаційно-

культурному просторі як всередині країни, так 

і за кордоном.  

Відповідно у креативних індустріях 

комунікативні кампанії, що мають свої 

стратегічні цілі, так само ґрунтуються 

переважно на візуальній комунікації, з 

використанням поширених комунікативних 

практик та технологій. В цілому креативні 

індустрії мають визначальну роль в організації 

комунікативного інформаційного простору 

сфери мистецтва, де взаємодіють фахівці 

різного спрямування – як менеджерського, так 

і мистецького, генеруючи відповідні ідеї, 

меседжі, символи, знаки, формуючи 

культурний та інформаційний простір. 

Візуальні комунікативні практики у сфері 

креативних індустрій мистецтва мають свої 

культуротворчі вияви, а саме: культурної 

інноватики, міжкультурної комунікації, 

культивування креативності як цінності, що 

надаватиме збагачення сенсової та 

інформаційної складової творам креативних 

індустрій як одиницям соціокультурної 

комунікації. Саме культурний семіозис 

дозволяє розглядати креативну діяльність як 

комунікацію, в якій автор / колектив мовою 

відповідної знаково-символічної системи 

ретранслює певні меседжі на загал, які 

необхідно прочитати, зрозуміти та засвоїти. 

Відтак візуальні комунікативні практики є 

системоутворювальним чинником розвитку 

сфери креативних індустрій, що 

взаємодоповнює процеси творення та 

експлікації актуальних ідей і суспільних 

цінностей.  

Наукова новизна полягає в системному 

узагальненні формування сучасної комунікації 

на основі переважаючого візуального чинника 

та виявленні взаємозумовленості з 

тенденціями нарощування розвитку сфери 

креативних індустрій, а також характерного 

семантичного поля як фактора ретрансляції 

знаково-символічних культурних кодів та 

відповідних меседжів. 
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Висновки. У результаті проведеного 

дослідження виявлено, що технологічні 

можливості сучасного інформаційного 

середовища та візуальні комунікативні 

практики надають широкі можливості 

застосування і творення візуальних образів і 

сенсів, не лише репрезентуючи об’єктивну 

реальність, але й забезпечуючи комунікативні 

потреби, формують окремий простір 

інформаційно-комунікативного культурного 

середовища, здатного транслювати ідеї, сенси 

та цінності культури з переважанням 

візуального компоненту. Комунікативні 

стратегії креативних індустрій у переважній 

більшості зорієнтовані на візуальне 

сприйняття, мають власне знаково-смислове 

навантаження, є способом осмислення 

актуальних подій і явищ соціокультурного 

буття та слугують засобом поширення 

відповідних креативних наративів та ідей. 
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КУЛЬТУРНА ДИПЛОМАТІЯ У СХІДНОЄВРОПЕЙСЬКОМУ ПРОСТОРІ: 

КУЛЬТУРОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ, СУЧАСНІ ТЕНДЕНЦІЇ 
 

Мета роботи являє собою розкриття культурної дипломатії у східноєвропейському контексті в аспекті 

ролі культурних відносин у становленні та розвитку міжнародних зв’язків. Методологія дослідження полягає 

у використанні таких методів: описового, аналізу і синтезу, порівняння, узагальнення, прогнозування. 

Використання цих методів сприяє формуванню уявлення про вплив культурних відносин на розвиток 

міжнародних зв’язків. Водночас застосування їх дає змогу розглянути тему як у теоретичному, так і в 

практичному вимірі. Особливу увагу приділено методу прогнозування, оскільки за його допомогою можна 

визначити, як буде розвиватися культурна дипломатія в майбутньому, її основні напрями, способи та засоби 

впливу на міжнародну аудиторію. Наукова новизна полягає в тому, що було вперше ґрунтовно досліджено 

культурну дипломатію в аспекті східноєвропейського регіону як зв'язок культури та міжнародних відносин. 

Водночас удосконалено розуміння культурної дипломатії як поліфункціональної системи, що поширює і 

створює нові культурні контексти, базуючись на інформативній, культурно-просвітницькій, сенсотворчій 

функціях культури та мистецтва. Висновки. Культурна дипломатія є важливим аспектом становлення 

міжнародних зв’язків між державами засобами культури і мистецтва. Зокрема, за допомогою дипломатії 

засобами культури можна покращити імідж держави, налагодити співпрацю із різними міжнародними 

партнерами, гідно представити свою культуру на світовій арені. При цьому необхідно зауважити, що Україна 

активно використовує культурну дипломатію як спосіб демонстрування історії, традицій, досягнень народу, 

тим самим презентуючи широку культуру нашої держави. Без культурної дипломатії нині не можна уявити 

діяльність жодної інституції, яка має за мету гідно репрезентувати державу міжнародній спільноті. При цьому у 

подальшому Україна та країни Східної Європи використовуватимуть такі сфери, як музичне та 

кінематографічне мистецтво для налагодження культурних зв’язків з іншими державами. 

Ключові слова: актуальні питання культурології; культурна дипломатія; культура і мистецтво; сучасна 

культура.  

 

Tatarnikova Anzhelyka, Doctor of Arts, Associate Professor, Lecturer at the Department of Art Studies and 

General Humanitarian Disciplines, International Humanitarian University 

Cultural Diplomacy in the Eastern European Space: Culturological Aspect, Current Trends 

The purpose of the work is to reveal cultural diplomacy in the Eastern European context in terms of the role of 

cultural relations in the formation and development of international relations. Research methodology consists in the 

use of the following methods: descriptive, analysis and synthesis, comparison, generalisation, forecasting. The use of 

these methods contributes to the formation of an understanding of the influence of cultural relations on the development 

of international relations. At the same time, the use of these methods allows to consider the topic in both theoretical and 

practical terms. Thus, special attention is paid to the method of forecasting, because it can be used to determine how 

cultural diplomacy will develop in the future, its main directions, methods and means of influencing the international 

audience. The scientific novelty lies in the fact that for the first time cultural diplomacy was thoroughly investigated in 

the aspect of the Eastern European region as a link between culture and international relations. At the same time, the 

understanding of cultural diplomacy as a multifunctional system that spreads and creates new cultural contexts, based 

on the informative, cultural and educational, meaning-creating functions of culture and art, has been improved. 

Conclusions. Cultural diplomacy is an important aspect of establishing international relations between states through 

the means of culture and art. The essence of the conducted research is determined by the fact that cultural diplomacy at 

the modern stage is given more and more attention. In particular, with the help of diplomacy through the means of 
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culture, it is possible to improve the image of the state, establish cooperation with various international partners, and 

present one's culture in a dignified manner on the world stage. Today, it is impossible to imagine the activity of any 

institution without cultural diplomacy, which aims to present the state in a dignified manner on the international arena. 

At the same time, in the future, Ukraine and the countries of Eastern Europe will use such areas as music and 

cinematographic art to establish cultural ties with other states. 

Keywords: current issues of cultural studies; cultural diplomacy; culture and art; current culture. 

 

Актуальність теми дослідження 

обумовлена необхідністю розвитку культурної 

дипломатії як засобу інтеграції України у 

міжнародний простір за допомогою культури і 

мистецтва. Актуальність дослідження також 

зумовлена тим, що у сучасних умовах наша 

держава повинна здійснювати пошук різних 

способів презентації нашої культури задля 

отримання визнання міжнародних партнерів. 

При цьому культура дозволяє розширити 

знання міжнародної спільноти про Україну як 

самобутню та унікальну країну, що має 

неповторну історії та власні традиції.  

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 

культурної дипломатії у східноєвропейському 

контексті в аспекті ролі культурних відносин у 

становленні та розвитку міжнародних зв’язків 

досліджували такі вітчизняні вчені як 

С. Голобобов [2], Г. Лущишин [5], Н. Ржевська 

[7], О. Стасевська [8], В. Удовік [9]. Зокрема 

дослідниця Н. Ржевська у статті «Культурна 

дипломатія України: сучасний стан та 

перспективи» визначила основні аспекти 

української культурної дипломатії, що 

визначено переважно євроінтеграційними 

процесами [7, 10]. Дослідниця О. Стасевська у 

статті «Культурна дипломатія: симбіоз 

культурного та правового потенціалу» 

наголошує на тому, що культурна дипломатія є 

ефективним засобом розвитку співробітництва 

України з іншими державами [8, 90].   

Мета дослідження – розкриття поняття 

культурної дипломатії у східноєвропейському 

контексті в аспекті ролі культурних відносин у 

становленні та розвитку міжнародних зв’язків.  

Виклад основного матеріалу. На сьогодні 

культурна дипломатія є важливим аспектом 

дослідження, оскільки кожна країна 

намагається стати частиною великого 

світового процесу, що передбачає глобалізацію 

та зміцнення відносин між різними державами. 

Відповідно, «культурна дипломатія» являє 

собою «вид дипломатії, що застосовує для 

досягнення поставленої мети культурне 

надбання держави» [10, 14]. Це можуть бути 

різні види мистецтва, пам’ятки архітектури, 

історичні об’єкти, а також освіта як 

культурний феномен [3, 87].  

Культурна дипломатія використовується 

задля виконання наступних завдань. У першу 

чергу, це поглиблення культурної взаємодії 

між країнами. Зокрема, держави, які активно 

вивчають культуру одна одної можуть 

зміцнити певні економічні та політичні 

зв’язки, оскільки усвідомлюють певну 

спорідненість між їх культурами [8, 90]. 

Іншим завданням є маніпуляція певними 

матеріалами. Держава, яка має досягнення у 

певному виді мистецтва чи культурі, 

наприклад, у кіномистецтві, може 

використовувати свої культурні продукти з 

метою пропаганди чогось або забороняти їх на 

території іншої держави задля демонстрації 

своєї позиції щодо чогось. Проте культурний 

чинник тут має досить сильний вплив [12, 18]. 

Третім завданням є формування 

поліцентричної системи міжнародних зв’язків. 

Тут культурні відносини відіграють важливу 

роль, оскільки яскраво демонструють позицію 

держави, її народу, нації, щодо певного 

питання. Культура тут є чинником 

відображення менталітету та духу країни [1, 

7]. 

Одним із важливих завдань є також 

формування іміджу держави. Культура 

демонструє давню історію країни, її традиції, 

вірування, переконання нації. Тому держава, 

що має сформовану культуру, яка є 

унікальною та непересічною, займає вагоме 

місце у процесі міжнародного співробітництва 

[9, 840].  

Культурна дипломатія виконує відразу 

декілька важливих функцій: 

- поширення інформації про державу на 

світовій арені; 

- формування позитивного іміджу 

країни; 

- розвиток міжнародної співпраці між 

країнами; 

- формування політичного впливу 

держави; 

- економічний розвиток держави.  

Водночас кожна функція залежить 

безпосередньо від визначеної стратегії 

культурної дипломатії. Тобто це цілісна 

система дій щодо розвитку культурної 

дипломатії у державі, що виходить із намірів 

країни відносно її міжнародного 

співробітництва. Однак основними функціями 

є поширення інформації про державу та 

розвиток міжнародної співпраці між країни. 

Передусім це обумовлено тим, що культурна 
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сфера здатна об’єднувати різні країни, які 

мають дотичні культурні зв’язки. Часто це 

помітно на прикладі спільних правителів чи 

перебування територій однієї країни під 

владою іншої.  

Сучасна культура у східноєвропейському 

контексті передбачає провідну роль культурної 

дипломатії під час зміцнення відносин між 

державами. Зокрема, на прикладі України, 

можна простежити, що культурна дипломатія 

спрямована переважно на розвиток 

євроінтеграційних процесів [2, 1060].  

Наша держава намагається 

продемонструвати, що її культура є 

самобутньою та унікальною, при цьому вона 

ще за часів Київської Русі споріднена із 

західноєвропейською культурою. Як наслідок, 

Україна є важливою частиною Європи [7, 4]. 

При цьому культурна дипломатія як 

України, так і таких країн Східної Європи як 

Молдови, Румунії, Болгарії, Угорщини, Чехії, 

Словаччини, Польщі, ґрунтується на посиленні 

міжнародного культурного співробітництва, 

шляхом організації спільних виставок, 

конференцій, форумів [6, 6].  

Заходи культурної дипломатії спрямовані 

на унормування співробітництва між 

державами. Так, значна частина країн має 

власні культурні центри поза власними 

межами на території інших держав. При цьому 

в Україні теж працюють культурні 

представництва інших країн: Британська Рада 

(Велика Британії), Французький Інститут 

(Франція), Чеський центр (Чеська Республіка), 

Польський Інститут (Республіка Польща), 

Інститут Сервантеса (Іспанія), Ґете-Інститут 

(Німеччина) та інші [11, 2740]. 

Культурна дипломатія у 

східноєвропейському регіоні передбачає 

дотримання наступних аспектів. Це 

продемонстровано на рис. 1.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рис. 1. Аспекти культурної дипломатії східноєвропейського регіону 

 

Багаторівневість проявляється у тому, що 

культурні установи країн Східної Європи 

являють собою єдиний комплекс закладів 

культури. Всі вони підлягають у своєму 

функціонуванні єдиним принципам, цілям, 

завданням. Як наслідок, кожна установа 

визначає власну тактику просування 

культурних продуктів, які відповідають 

національній стратегії культурної дипломатії. І 

тому кожна держава може гідно просувати 

свою культуру на міжнародному рівні [4, 6] . 

Промоція мови та літератури визначає 

засоби просування мови та літературної 

діяльності на міжнародній діяльності. 

Промоція мови дозволяє залучити до вивчення 

мови певної держави міжнародну спільноту і 

тим самим покращити імідж держави на 

світовому рівні. Зокрема, тут ефективним 

способом просування є організація мовних 
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курсів, що може мати також економічну 

основу та дозволяє познайомити з мовою 

більшу кількість осіб. 

Промоція літератури це ознайомлення 

світової спільноти із вітчизняними 

письменниками та поетами та новинками 

книжкової продукції. Тут основними засобами 

поширення культури є книжкові проєкти, 

книжкові виставки, літературні вечори, 

літературні дні. Це сприяє розвитку 

літератури, письменництва, книговидання, 

книжкового просування. 

Розвиток інформаційних ресурсів це 

просування віртуальної культури серед 

міжнародної аудиторії. Зокрема, це 

ознайомлення іноземних споживачів із 

культурними електронними інформаційними 

ресурсами. Це можуть бути культурні веб-

портали, сайти, сторінки. Просувати їх можна 

шляхом реклами та співробітництва із 

відомими діячами культури та політики.  

Промоція сучасної культури це 

просування культурних продуктів, які створені 

останніми роками. Це не тільки модерні 

культурні продукти, але і продукти, які є 

витвором сучасних тенденцій. Сюди можна 

віднести продукти віртуального простору, 

графіті, сучасної архітектури, продуктів із 

нетрадиційних матеріалів, сучасної культури 

освіти і науки. Це демонстрація розвитку 

країни та її готовності до входження у новий 

глобальний простір. Тут просування може 

здійснюватися шляхом виставок, конкурсів, 

проєктів, зустрічей.  

Часто зустрічі стосуються питань освіти і 

науки, які є частиною культури, а також 

зміцнення зв’язку між культурою і 

мистецтвом. Нерідко також відбувається 

взаємодія у створенні чи збереженні 

культурних продуктів, які мають вагоме 

значення [4, 6]. 

Також у Східній Європі поширеним 

явищем є залучення партнерів. Впровадження 

допомоги від іноземних партнерів дозволяє 

розвивати свою культуру для міжнародного 

простору та ефективно її просувати. Це може 

бути доцільним для невеликих країн 

східноєвропейського регіону, культура яких є 

не досить відомою. Тут засобами культурної 

дипломатії є зустрічі, конференції, офіційні 

візити.  

Орієнтація на європейські цінності 

передбачає просування культурної дипломатії 

як аспекту єдності з Європою для Східної 

Європи. Це показ того, що країни 

східноєвропейського регіону є такими ж 

учасниками європейського простору, як і 

Північна, Південна, Центральна, Західна 

Європа. Тут основними способами просування 

є зустрічі та візити.  

Варто відмітити, що у 

східноєвропейському контексті просування 

культурної дипломатії здійснюється 

переважно за ініціативи приватних організацій 

чи культурних об’єднань. Держава мало 

впливає на дані процеси, що обумовлено 

здебільшого застосуванням методів та 

способів традиційної дипломатії, яка має 

виключно політичний характер. 

Крім того, у деяких країнах Східної 

Європи, як наприклад Польща, культурні 

заклади підпорядковуються Міністерству 

закордонних справ. Як наслідок, заклади 

культури виконують ті завдання, які на них 

покладають певні відомства. Це сприяє 

розвитку культурної дипломатії та її 

становленню як способу налагодження 

міжнародної співпраці [5, 25].  

Одним із базових напрямів культурної 

дипломатії східноєвропейського регіону 

сьогодні є розвиток міжнародної співпраці у 

галузі освіти і науки. Зокрема, це дозволяє 

ознайомити як з особливостями навчання та 

організації освітнього процесу у певній 

державі, так і поширити інформацію про 

наукові доробки та дослідження. Здебільшого 

така культурна дипломатія є ініціативою 

навчальних закладів чи наукових інституцій. 

Основними заходами тут є конференції, 

наукові чи освітні  виставки, круглі столи.  

Зараз Україна має значні можливості для 

розвитку культурної дипломатії. Це 

обумовлено передусім тим, що тривалий 

період наша держава має лише певний образ у 

сприйнятті світу. Так, більшість країн 

сприймало Україну як спадкоємицю Київської 

Русі, без бачення української культури як 

чогось унікального. Це значно впливало на 

сприйняття нашої держави як гідного 

міжнародного партнера. При цьому наша 

історія була невіддільна від історій інших 

країн.  

На сьогодні актуальним є посилення 

культурної присутності України у світі, пошук 

можливостей для нових зв'язків, пошук засобів 

комунікації. При цьому популярним є 

використання засобів, які не передбачають 

жорсткої політики. Тобто культурна 

дипломатія виступає шляхом становлення 

дипломатії між культурними установами. 

Водночас у такому випадку культура є і 

способом досягнення мети співробітництва і 

дозволяє координувати міжкультурний процес.  
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Наукова новизна полягає в тому, що 

вперше ґрунтовно досліджено культурну 

дипломатію в аспекті східноєвропейського 

регіону як поліфункціональну систему, що 

поширює і створює нові культурні контексти, 

базуючись на інформативній, культурно-

просвітницькій, сенсотворчій функціях 

культури та мистецтва. 

Висновки. Отже, культурна дипломатія є 

важливим аспектом становлення міжнародних 

зв’язків між державами засобами культури і 

мистецтва. Культурна дипломатія дозволяє 

сформувати імідж країни, посилити взаємодію 

між країнами, сформувати широку систему 

зв’язків між різними державами. При цьому це 

той вид дипломатії, що допускає використання 

і традиційного, і нетрадиційного мистецтва, де 

культура може доноситися за допомогою 

різних форм. Загалом можна визначити, що у 

подальшому Україна та країни Східної Європи 

використовуватимуть такі сфери як музичне та 

кінематографічне мистецтво для налагодження 

культурних зв’язків із іншими державами. 

Адже уже зараз спрямування нашої держави 

на євроінтеграційні процеси, дозволяє 

говорити про ефективність культурної 

дипломатії як явища міжнародного 

співробітництва.  
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MODERN CULTURAL COLLABORATIONS OF OPERA HOUSES OF KYIV, LVIV,  

AND ODESA UNDER MARTIAL LAW: THE INTERNATIONAL DIMENSION 
 

The purpose of the research is to analyse the international cultural collaborations of the opera houses under the 
martial law on the examples of national operas of Kyiv, Odesa, and Lviv. The research methodology is based on the 
interdisciplinary approach, which includes the knowledge form cultural studies, media studies, and management of 
sociocultural activity. Using the comparative one, we try to highlight the main international events of the studied 
theatres and their role in the representation of Ukrainian culture. The scientific novelty of the research is the analysis 
of the international cultural collaborations of the opera houses under the martial law on the examples of national operas 
of Kyiv, Odesa, and Lviv in 2022 – 2023. Conclusions. Analysing the content, which in open access on the official 
websites of the studied theatres, we can state that the international collaborations are reflected in the participation of 
theatres and their artists in charitable events outside the country in online and offline formats, including a number of 
charity events organised by theatres as part of the “Stand with Ukraine” project. 

Keywords: cultural practices, international collaboration, opera houses of Ukraine, ballet, opera, art project. 
 
Рева Тетяна Сергіївна, кандидат політичних наук, доцент, доцент кафедри культурології та 

міжкультурних комунікацій Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв 
Cучасні культурні колаборації оперних театрів Києва, Львова та Одеси в умовах воєнного стану: 

міжнародний вимір 

Метою роботи є аналіз міжнародних культурних колаборацій оперних театрів в умовах воєнного стану на 
прикладі національних оперних театрів Києва, Одеси та Львова. Методологія роботи ґрунтується на 
міждисциплінарному підході, що включає знання з культурології, медіаменеджменту та менеджменту 
соціокультурної діяльності. Основним методом статті є порівняльний, оскільки ми здійснюємо спробу показати 
основні міжнародні заходи визначених театрів та їх роль у репрезентації української культури. Наукова 

новизна роботи полягає в аналізі міжнародної культурної співпраці оперних театрів в умовах воєнного стану 
на прикладі національних опер Києва, Одеси та Львова у 2022–2023 роках. Висновки. Аналізуючи контент, 
який є у відкритому доступі на офіційних сайтах досліджуваних театрів, можемо констатувати, що міжнародна 
співпраця відображена в участі театрів та їхніх артистів у благодійних заходах за межами країни в онлайн- та 
офлайн форматах, серед яких низка благодійних акцій, організованих театрами в межах проєкту Stand with 
Ukraine. 

Ключові слова: культурні практики, міжнародна колаборація, оперний театр, балет, опера, мистецький 
проєкт. 

 

Relevance of Research. Despite the Russian 

aggression, the artists of opera houses continued 

their creative activities at the international level in 

the form of participation in festivals, tours, and 

concert programmes. They represented national 

culture at various international events. The core of 

their activity was a demonstration of the national  
 

 cultural resistance and reflection of the Ukrainian 

music cultural heritage. 

Analysis of researches and publications. The 

creative and cultural practices are characterised in 

the works of the following Ukrainian scholars– 

J. Denysiuk, T. Filina, O. Kopiievska [3], 

S. Dychkovskyi, V. Vovkun [1], T. Senko [7], 
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O. Gubernator [2] and others. The major part of 

these researches deal with the general analysis of 

the cultural and art collaborations of the 

institutions of culture, particularly theatres. Our 

article is an attempt to analyse the international 

activity of the opera houses under the maternal 

law on the examples of national opera houses of 

Kyiv, Odesa, and Lviv. 

The purpose of the research is to analyse the 

international cultural collaborations of opera 

houses under the martial law on the examples of 

national operas of Kyiv, Odesa, and Lviv. 

Main part. The National Opera of Ukraine 

continued its creative activities at the international 

level. It represented national culture at the 

Biennale di Venezia, an international exhibition of 

contemporary art. The core of this year's 

programme was a demonstration of the national 

cultural and artistic space and its opposition to the 

colonialist narrative of the “Russian world”. The 

artists performed pieces of Ukrainian musical 

heritage: D. Bortnyanskyi, M. Berezovskyi, 

M. Lysenko, O. Bilash, M. Skoryk, 

Y. Stankovych, and others. 

The theatre’s artists, led by conductor 

Bohdan Plish, took part in the project “Le vie 

dell'Amicizia” in early July 2022 within the 

Ravenna Festival of Opera and Classical Music, 

which was founded in 1990 by Maria Cristina 

Mazzavillani, a wife of popular conductor 

Riccardo Muti. The artistic directors of the 

festival are Franco Masotti and Angelo Nicastro, 

who are well-known Italian artists. Franco Masotti 

is known for his graphic works and visual 

spectacles at festivals and in theatres, and has 

worked with such well-known art publications as 

Scena, Alfabeta, CD Classica, Musica Viva, 

Auditorium, “Giornale della Musica”, manages 

projects, dedicated to music: “Transcaucasia” (a 

project, devoted to Armenian and Georgian 

musical traditions), “Un'Idea del Nord” (a project, 

dealt with the music of the Scandinavia and Baltic 

region). Angelo Nicastro is a popular musician 

and music critic, art director of the opera and 

dance seasons of the Alighieri Theatre and the 

Fondazione Renata Tebaldi [73]. In November 

2022, the artist of the choir performed in 

“Lohengrin” in the Teatro Comunale Bologna, 

headed by O. Tarasenko. It was a common project 

with a popular conductor O. Lyniv. 

The artists gave concerts in France (Lourdes) 

and Italy (Loretto). In the spring of 2022, Alla 

Kulbaba, a theatre's conductor, joined the 

international art project of the Croatian National 

Theatre of Zagreb as the conductor of Puccini's 

“Tosca”. It is worth noting that the Croats 

originally had planned to stage Tchaikovsky's 

opera in collaboration with Russian artists, but 

after the full-scale Russian aggression, they 

cancelled the contract with them and decided to 

stage a joint work with Italian, Croatian, and 

Ukrainian artists as a sign of support and 

solidarity with the Ukrainian people in their 

struggle for independence. Accordingly, Mario 

Pantiglio became the director, and Croatian artists 

K. Kolar, M. Serafin, T. Muzek, and J. Sirian 

performed the opera roles. In July 2022, the chief 

conductor of the opera M. Dyadyura performed at 

the II International Festival “LNOBT Open”, 

founded by the Lithuanian National Opera and 

Ballet Theatre. He was honoured to conduct one 

of the most famous musical symbols of 

independent Lithuania, A. Ponchielli's opera “I 

Lituani”, based on the work of Polish poet Adam 

Mickiewicz “Konrad Walenrod, a historical tale 

from the Lithuanian and Prussian life”. In June 

2023, the theatre presented its own vision of the 

opera “I Lituani” by A. Ponchielli in Vilnius, 

which was devoted to the Day of Independence of 

Lithuania.  

The ballet dancers of the theatre, including 

O. Potemkin, D. Chebotar, and S. Harkavy, were 

invited to participate in the international 

choreographic project by Jiri Bubenichok, based 

on the novel “The Trial” by one of the most 

prominent absurdist writers Franz Kafka at the 

Košice State Theatre. At the end of 2022 and in 

2023, the theatre had a tour in the largest cities of 

Slovakia with this performance and presented it at 

international festivals in Europe. The theatre's 

actors, together with students from dance schools 

in Kyiv and Kharkiv, also gave a series of 

concerts in various cities of Slovakia, including 

Bratislava, and ended with a large charity concert 

in Kiel.  

A. Pozniak, a soloist, supported by the 

Embassy of Ukraine in Albania, performed the 

role of Ulrica in the opera “La bella masquerade” 

by G. Verdi at the Tirana Opera and Ballet 

Theatre. In August 2022, the theatre successfully 

toured Japan, where they presented the best 

examples of world ballet and opera to the 

Japanese public. 

In 2023, The National Opera of Ukraine 

continued its communications with the European 

audience by its art production. In May, the theatre 

took part in the festival “Nova Opera” in Bilgosch 

by presenting their performance “Nabucco” by 

G. Verdi, which was reflected as the manifestation 

of the liberty and national struggle.  

The international activities of the Lviv 

National Opera in 2022 are characterised by three 

main vectors: artistic activity, charity, and civic 

inclusion. 
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In the spring, the theatre's ballet dancers 

toured Poland, which was a part of the Freedom 

Tour project. The artists, headed by Andriy 

Musoryn, presented the best examples of the 

theatre's choreographic productions in Gdańsk at 

the Opera Bałtycka. The main mission of that 

event was to highlight the cultural heritage of 

Ukrainian art in the prism of the European art 

space and to establish socio-cultural links among 

the countries. At that period, the representatives of 

the opera and ballet theatre’s groups 

(D. Lytovchenko, О. Lanovyi, and I. Kravchenko) 

took part in “Gale Kiepurowska” concert 

programme in Biała Podlaska. The event, 

organised with the support of the ORFEO 

Foundation of Bohuslaw Kaczynski, a famous 

Polish musician, was aimed at showing Ukraine's 

musical achievements and underlining the 

importance of the Polish people support in the 

tragic events that Ukraine has been experiencing.  

In June 2022, the ballet dancers of the theatre 

took part in a gala evening with a performance of 

the adagio from the ballet “Closer than Love” by 

C. Gluck as part of the international dance festival 

CHOREA GALA, which traditionally took place 

in Bratislava. Its special location was an open 

stage on the banks of the Danube, which created 

an artistic atmosphere and platform. The main 

goal of the festival was to present the best 

examples of modern ballet. The level of the 

festival and its popularity were evidenced by its 

participants, including the Balletto di Milano, the 

National Ballet of Portugal, the National Ballet of 

Canada, the National Ballet of Estonia, the Czech 

National Ballet, the Víctor Ullate Ballet and 

others [8]. 

During the same period, the theatre's soloists 

took part in the XI International Stanisław 

Moniuszko Vocal Competition of the Polish 

National Opera, Theatre Wielki. The festival was 

founded in 1992 by Maria Foltyn, a famous Polish 

soprano vocalist. It is named after Stanisław 

Moniuszko, an outstanding composer of XIX 

century. The festival takes place every three years 

and brings together the best young opera singers 

in Europe. In 2022, the following artists of the 

Lviv National Opera received awards – 

Y. Zasimova, V. Tyshkov, and M. Mazur.  

On 28 May 2022, the Lviv National Opera 

gave a joint concert of the musical communities of 

Ukraine and Poland. It was entitled “Solidarity”, 

which included multidimensional meaning. 

Firstly, that term was a symbol of empathy and 

support. Secondly, its axiological context dealt 

with the European values. Thirdly, it was 

associated with the symbol of the struggle for the 

democratic principles of the Polish people, led by 

Lech Walesa, against the Soviet dictatorship. 

Vincent Kozlowski, a Polish conductor, 

performed works of F.-J. Haydn and M. Brucht 

with the Lviv theatre's musicians. 

The ballet company of the Lviv National 

Opera with its colleagues from Kharkiv and 

Dnipro and the students of the Serge Lifar Kyiv 

Municipal Academy of Dance, created a 

choreographic performance with the main 

message of calling on the NATO to close the sky 

of Ukraine. The musical basis of the performance 

was B. Lyatoshynsky's Symphony No. 3. 

S. Kachura was responsible for the choreography. 

It is also worth noting that, in solidarity with 

the Ukrainian art in its struggle to preserve 

national culture, many well-known European 

artists, who had had joint projects with the theatre 

at different times, expressed their support. They 

are Leszek Mondzik, a Polish scenographer, 

Lukasz Goik, a head of the Sligo Opera, Paul 

Gogler, a French tenor, Andreas Weirich, a 

German director, who last year staged the 

performance “Alcide and Falcon” by Dmytro 

Bortnyanskyi [1]. The opera companies of Latvia 

and Estonia also joined that action.  

In August 2022, the Lviv National Opera 

ballet company took part in the 55th International 

Festival in Krynica-Zdrój, which was called 

“Festiwal im. Jana Kiepury”. It was held under the 

patronage of Andrzej Duda, the President of the 

Republic of Poland. The artists performed the 

world classic “Giselle” by A. Adan [66, 6]. In 

October 2022, the theatre performed this 

production at the International Opera Festival in 

Biłgoszcz (Kujawia region).  

During a tour in Italy, the presentation of the 

performance “La bohème” by the Lviv National 

Opera, became a special event for Ukrainian opera 

art. On 23 August 2022, the theatre showed its 

production at one of the most prestigious festivals, 

the 68th Puccini Torre del Lago Festival, which 

was held in the seaside town of Vireggio in the 

Tuscany region. This festival is dedicated to 

G. Puccini. Its main goal is to create an artistic 

vision that opens up the future. In 2022, it was 

combined with the celebration of the European 

Year of Youth and the anniversary of century of 

Pier Paolo Pasolini’s birth, who was a famous 

Italian director, novelist, screenwriter and paid a 

great attention in his work to the young 

generation. The festival programme included 

various types of events such as an art-platform of 

young composers to the concerts of the symphony 

orchestra and G. Puccinni’s operas at open air 

locations [11]. 

At the beginning of 2023, Lviv National 

Opera had some creative collaborations with 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2023_____ 

 23 

foreign artists, dealt with the performances, 

devoted to a year of the Ukrainians fight against 

Russian aggressors. The first one was the concert 

of Kerry Lynn Wilson, a Canadian musician and 

conductor, which was entitled “In Memory of the 

Unconquered”. The second one was the art 

projections of Gerry Hofstetter on the façade of 

the Lviv National Opera, dedicated to the tragic 

events of February 2022. At the same time, the 

theatre continued its creative communication with 

the Opera Europa. V. Vovkun, a general director-

creative head, took part in two conferences 

(Wiesbaden (April), Birmingham (July) 2023) of 

this organisation as a jury member of the contest 

of opera directing. The winner – a new vision of 

“Two widows” by B. Smetana, will be presented 

on the stage of the Lviv National Opera in 2024.  

During the military aggression, the artists of 

the Odesa National Academic Opera and Ballet 

Theatre continued their creative work at the 

international level. Its main purposes were to 

interest foreign audiences in the Ukrainian art and 

to manifest the struggle of the Ukrainian people 

against the Russian revanchist dictatorship. 

At the end of July 2022, I. Chernetskyi, a 

conductor, took part in the VI International 

Competition of Opera Singers “Bellano Paese 

degli artisti”, headed by Roberto Gianola. The 

competition is open to everyone without age 

restrictions. The signing of a contract with the 

finalist for an internship at the Odesa National 

Opera was one of the prizes.  

In addition, I. Chernetskyi was a member of 

the international jury of the competition, which 

included representatives of such theatres and 

musical groups as the Istanbul State Opera, the 

Madrid Cruz-Diez Orchestra (Vitorio Garcia 

Sierra), the Kita-Kyushu Opera (H. Hasui), the 

Grand Theatre of Geneva (M. Hollop), and more 

[12]. 

The Odesa National Opera has organised 

several tours of the theatre's musical troupe, 

namely “Two Steps from Hell” and “Concerts for 

Peace”. 

The first tour “Two Years from Hell” was 

characterised by large-scale concert venues that 

could accommodate over a thousand spectators 

and attracted attention to the problems of Ukraine 

and the activities of the Odesa National Opera. 

The concerts in support of Ukraine and the 

refugees were held in Germany, Austria, Poland, 

France, Belgium, the Czech Republic, and the 

Netherlands. During the concert in Amsterdam, 

the audience was presented with a symbolic piece 

“Wings for Ukraine” by T. Bergerson. In 

Germany, the orchestra of the Odesa National 

Opera also presented the author's concert 

programme “Disney in Concert. Dreams come 

True” dedicated to children, affected by military 

conflicts. 

“Concerts for Peace” was a tour of the 

theatre's string quartet in the European Union, 

which was organised with the support of the 

Ministry of Culture and Information Policy of 

Ukraine, as well as the LEGATO Bern-Odessa 

organisation and the Interlaken Classics festival. 

There were many tour concerts in Switzerland, 

Germany, and Italy. Performing works by 

W.A. Mozart, G. Puccini, and G. Verdi, the artists 

also popularised Ukrainian music culture. German 

audiences had the opportunity to hear string 

quartets by composer Boris Lyatoshynskyi. 

On 21 April 2022, V. Chernukho-Volich 

performed with great success as a guest conductor 

at a gala concert at the Maria Biesiu National 

Opera and Ballet Theatre (Republic of Moldova) 

in a sign of solidarity with the Ukrainian people in 

their fight against the Russian aggressor.  

Emphasising the importance of developing 

and expanding the artistic community, the Odesa 

National Opera created a video greeting in the 

form of a concert by Yuriy Dykyi, a well-known 

musician, director of the Richterfest and Oistrakh-

Assemblée festivals, who performed the best 

works of Polish composer F. Chopin, in gratitude 

for the support of Ukraine by the Polish people in 

this difficult time. 

At the beginning of 2023, the theatre ballet 

group had a tour in Greece with the production 

“Snow White and the Seven Dwarfs” by 

B. Pavlovskyi. In February, the opera “Kateryna” 

of O. Rodin was presented on the international 

channel “ARTE” for the Europeans. Its 

demonstration was dedicated to the year of the 

beginning of full-scale Russian invasion. 

We should add that the artists who have 

worked at the theatre or have had creative links 

with Odesa region have supported the Odesa 

National Opera and Ukrainian art, including Hans 

Zimmer, a famous German composer, Oscar 

winner, the Berlin Philharmonic Orchestra, 

Gerard Mosterd, a Dutch choreographer, 

Hirofushi Yoshida, a Japanese artist, and others. 

A joint initiative of the members of the 

Association of Opera Houses of Ukraine and the 

heads of musical theatres was a letter to NATO, 

dated 12 March 2022, calling for the closure of 

the sky over Ukraine and the “introduction of a 

limited no-fly zone over Ukraine”. All the 

researched opera houses (the National Opera of 

Ukraine, Odesa National Opera, and Lviv 

National Opera) joined that document [4]. In 

addition, these theatres with the support of the 

State Agency for Arts and Art Education and 
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colleagues from the European countries of Poland, 

Estonia, Lithuania, Portugal, and the Czech 

Republic, joined an open letter, addressed to 

Opera Europa to support the Ukrainian culture 

against the Russian aggression [9]. In October 

2022, the representatives of the national operas of 

Odesa and Lviv took part in the Opera Europa 

conference on Integration and Inclusion, held on 

the platform of the Hungarian State Opera in 

Budapest. 

We have to admit that charity under martial 

law and support for the Ukrainian people have 

become one of the priority vectors of theatres' 

work at the international level. They united 

around the slogan “Stand with Ukraine”, which is 

a symbol of all the theatres' charity events and 

have been mentioned in titles and news with the 

hashtag #StandwithUkraine. 

The representatives of the National Opera of 

Ukraine are actively involved in such type of 

artistic practices and events. For example, 

K. Bakhritdinova-Kravchuk, a soloist of the 

theatre, took part in a number of charity events in 

support of the Ukrainian people, as well as in joint 

events dedicated to Ukraine's ties with Lithuania 

and Kazakhstan, including the following events: a 

solo concert in the Almaty Philharmonic, a 

concert for Ukrainian refugees in Lithuania 

“Vilniushanka”, concerts devoted to the musical 

heritage of Lithuania and Ukraine in the cities of 

Žežmarij and Gelgoudiškis, and others. 

Since April 2022, the ballet company of the 

theatre has been participating in charity events in 

Italy, concerned Ukrainian culture and its support. 

The largest events among them were a 

performance at the Teatro Arcimboldi in Milan 

and the concert “Concert for Ukraine. Peace” in 

Rome. The latter was attended by Dario 

Franceschini, the Minister of Culture of Italy and 

Roberto Gualtieri, a mayor and broadcast on 

Italian television. The Teatro dell'Opera di Roma 

organised that concert in the hall “La Nuvola”. 

The concert programme consisted of the 

choreographic performances and music by 

V. Silvestrov, a Ukrainian composer. 

In Germany, a gala concert was held in 

support of the National Opera of Ukraine, where 

the theatre's artists, together with their German 

colleagues from the Bremen Experimental Theatre 

“Curious Nature” and the Kiel Opera House, 

presented choreographic classical works and 

modern productions. A charity concert was also 

held at the Hamburg Centre for Contemporary Art 

in support of refugees from Ukraine. As part of 

his Hamburg Ballett art project, J. Normer invited 

the theatre's soloists, including V. Bosenko, 

M. Sukhorukov, Y. Moskalenko, and 

O. Karandeeva to take part in the concert “For the 

Air We Breathe”, directed by A. Lauder in 

solidarity and support of Ukrainian culture. 

The theatre's artists, including Lyudmila 

Monastyrska, a famous soprano, often 

demonstrates her patriotic position on the leading 

theatrical stages as the Metropolitan Opera. Last 

year she also took part in a number of concerts in 

European countries as part of the Ukrainian 

Freedom Orchestra charity event. The Ukrainian 

musicians and singers held a series of charity 

concerts, aimed at helping Ukraine. K.-L. Wilson, 

a famous conductor, was a creative ideologist of 

those events. 

The international charitable activities of the 

Odesa National Opera was embodied in joining 

the artistic project of the Ministry of Culture and 

Information Policy of Ukraine and the State 

Agency of Ukraine for Arts and Art Education 

“WePlay4Ukraine” together with the campaign 

“Ukraine Now and Forever”. Its symbol is the 

hashtag #StandwithUkraine. That campaign was 

the result of a collaboration of professional 

musicians who, as a sign of support for Ukraine in 

its defence of democratic European values, were 

to upload a video of the national anthem of 

Ukraine and Beethoven's Symphony No. 9. All 

the funds were transferred to the Armed Forces of 

Ukraine. Many various music collectives joined 

that campaign. They are the Beethoven Orchestra 

(Bonn), WDR Symphony Orchestra, New 

Philharmonic Orchestra (Westphalia), SWR 

Symphony Orchestra, Cologne Conservatory, 

Detmold College of Music, and others [5]. 

In the spring of 2022, the Lviv National 

Opera implemented “Together with Ukraine” 

charity project together with its partner 

Kontramarka.ua under the auspices of the 

Ministry of Culture and Information Policy of 

Ukraine and the State Agency of Ukraine for Arts 

and Art Education. The project included a series 

of online charity events, aimed at raising funds for 

the purchase of a mobile hospital. All the events 

were a manifestation of Ukrainian musical culture 

in the European axiological space; in particular, 

the works of such Ukrainian composers as 

Dmytro Bortnyansky, Borys Liatoshynsky, and 

Yevhen Stankovych were presented. The main 

events were “Soul of Ukraine: Spiritual Choral 

Concerts” by Dmytro Bortnyanskyi, “Symphony 

No. 3” by Borys Liatoshynskyi, and “When the 

Fern Blooms” by Yevhen Stankovych. Thanks to 

the format of online events, the theatre attracted 

audiences from such countries as the UK, Latvia, 

Poland, Italy, Lithuania, and others. All three 

events were prepared as part of the Lviv National 

Opera's “Stand with Ukraine” campaign. To 
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broadcast and focus on the struggle of the people 

of Ukraine against the Russian aggressor, the 

theatre developed its own vision of its actions; in 

particular, it has combined artistic, charitable, and 

educational components under that slogan. The 

charitable component is represented by a series of 

events of “Together with Ukraine” project 

described above. In turn, to provide educational 

theatre, there is an electronic library of the best 

examples of Ukrainian musical art – “Open the 

Culture of Ukraine” on the official theatre 

website. There everyone can get acquainted with 

Ukrainian music in digital format. It has been 

created with the support of partners – the Music 

Ukraine Publishing House and the Music 

Information Centre of the National Union of 

Composers of Ukraine. The library opens with a 

section on the National Anthem of Ukraine, which 

contains its score and various musical versions, 

from symphonic to choral. Next, there are sections 

dedicated to contemporary composers and 

“symbols” of Ukrainian musical culture – 

M. Lysenko, D. Vedel, D. Bortnyansky, 

M. Berezovsky, H. Havrylets, E. Stankovych, 

V. Silvestrov, O. Rodin, K. Dankevych, 

I. Nebesny, Y. Maitus, and others [10]. The 

artistic component acts as a synthesising element 

that allows highlighting the achievements of the 

Ukrainian cultural heritage in the context of the 

European axiological field in the universal form 

of music. 

At the end of May 2022, I. Cherednichenko, 

the head of the music department, took part in the 

charity concert “Ukraine im Herzen” in Munich. 

The concert highlighted the contemporary 

Ukrainian music art – G. Havrylets, 

Y. Shevchenko, and others. The event was 

organised by the Ukrainian Free University, and 

the proceeds were sent to support the victims from 

the Ukrainian cities of Bucha, Mariupol, and 

Irpin. 

In June 2022, the artist of the Lviv National 

Opera performed a concert programme on the 

stage of the Raszów Philharmonic within the 61st 

Lancut Music Festival. The concert was devoted 

to the gratitude to the Polish people and their 

solidarity in Ukraine's fight against the Russian 

aggressor. The programme consisted of well-

known works of contemporary Ukrainian 

composers (Y. Stankovych, M. Skoryk, and 

H. Havrylets), folk songs, and parts from the 

legendary opera “Halka” by S. Moniuszka. 

Scientific novelty. The scientific novelty of 

the research is the analysis of the international 

cultural collaborations of opera houses under the 

martial law on the examples of national operas of 

Kyiv, Odesa, and Lviv in 2022 – 2023. 

Conclusions. Analysing the content, which in 

open access on the official websites of the studied 

theatres, we can state that the international 

collaborations are reflected in the participation of 

theatres and their artists in charitable events 

outside the country in online and offline formats, 

including a number of charity events organised by 

the theatres as part of the “Stand with Ukraine” 

project. 
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РОЛЬ НАРОДНОЇ ТА АВТОРСЬКОЇ ЛЯЛЬКИ У МІЖКУЛЬТУРНІЙ КОМУНІКАЦІЇ 
 

Мета дослідження – з’ясувати роль народної та авторської ляльки у міжкультурній комунікації. 

Методологія дослідження у культурологічному дискурсі базується на компаративному методі для порівняння 

особливостей використання народної та авторської ляльки у діалозі культур, методі порівняльного аналізу для 

систематизації відомостей про ляльки різних народів світу, методі узагальнення для формування висновків 

статті. Наукова новизна. Доповнено класифікацію основних народних та авторських ляльок для дослідження 

ролі ляльки у міжкультурній взаємодії в різних країнах світу; з’ясовано, як виставки народної та авторської 

ляльки сприяють міжкультурній комунікації. Висновки. Виявлено, що авторська лялька є відображенням 

світогляду автора та його інтерпретації світу. Відповідно, народна лялька як частина культурних надбань певної 

нації і національно-культурний символ сприяє усвідомленню власної національної ідентичності у 

міжкультурній комунікації. У результаті як народна, так й авторська лялька під час проведення виставок 

можуть стати посередниками у діалозі культур і сприяти збереженню національних культурних цінностей. 

Ключові слова: авторська лялька, діалог культур, культурні цінності, міжкультурна комунікація, народна 

лялька. 

 

Sobolievska Svitlana, Candidate of Cultural Science, Associate Professor, Department of Philosophical 

Anthropology, Philosophy of Culture, and Cultural Studies, Ukrainian State Dragomanov University 

Role of Folk and Author’s Dolls in Intercultural Communication 

The purpose of the article is to find out the role of folk and author's dolls in intercultural communication. The 

research methodology in the cultural discourse is based on the comparative method for comparing the peculiarities of 

using folk and author's dolls in the dialogue of cultures, the method of comparative analysis for systematising 

information about dolls from different nations of the world, and the method of generalisation for forming the 

conclusions of the article. The scientific novelty. The classification of the main folk and author's dolls is supplemented 

to study the role of the doll in intercultural interaction in different countries of the world, and it is found out how 

exhibitions of folk and author's dolls promote intercultural communication. Conclusions. It has been found that the 

author's doll is a reflection of the author's worldview and his/her interpretation of the world. In turn, the folk doll as a 

part of the cultural heritage of a particular nation and a national and cultural symbol contributes to the realisation of 

one's own national identity in intercultural communication. As a result, both folk and author's dolls can become 

intermediaries in the dialogue of cultures during exhibitions and contribute to the preservation of national cultural 

values. 

Keywords: author's doll, dialogue of cultures, cultural values, intercultural communication, folk doll. 

 

Актуальність теми дослідження. Народна 

лялька – частина народного мистецтва, і наявні 

джерела свідчать, що лялька була присутньою 

у культурі кожного континенту: у країнах 

Європи, Центральної і Південно-східної Азії, 

Африки, Південної та Північної Америки, 

Австралії. Первісна людина, створюючи 

ляльку із природних матеріалів – соломи, 

глини або дерева, намагалась висловити свої 

уявлення про світ і, оскільки така іграшка мала 

антропоморфні риси, про себе. Також ляльки  
 

 призначалися для здійснення магічних 

обрядів, які і нині існують у деяких країнах 

Африки та Латинської Америки.  

У музеї або у приватній колекції давня 

лялька являє собою твір мистецтва, культурну 

цінність. Тож етнічні експозиції ляльок різних 

народів світу наявні у багатьох музеях. 

Визначити приналежність народної іграшки до 

певної культури можна за характерними 

рисами обличчя ляльки, матеріалом, з якого 

вона виготовлена, особливостям та елементам  
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її одягу. 

Українська науковця О. Вознесенська 

пропонує наступне визначення ляльки: 

«Лялька – це тривимірне зображення у вигляді 

фігурки людини чи тварини, яке управляється 

людиною (цікаві роздуми з цього приводу в 

В. Шафранюка); з ХХ століття ляльки зазвичай 

використовуються як іграшки для дітей. 

Лялька відома, і як дитяча іграшка, і як оберіг 

родини й Роду, і як могутній магічний 

талісман та символ зв’язку між поколіннями 

[2, 167].  

Щодо авторської ляльки, варто 

підкреслити, що релігія, природа і взаємодія 

між людьми були трьома основними 

надихаючими силами для митців протягом 

багатьох століть, хоча засоби вираження 

власного бачення образу ляльки змінювалися 

від каменю і соломи до тканини та целулоїду.  

Отже нині народна лялька та авторська 

лялька, одягнута у національний костюм, 

можуть використовуватись для ознайомлення 

відвідувачів музеїв і виставок з особливостями 

різних національностей і рас та сприяти 

міжкультурній комунікації. 

Мета дослідження – з’ясувати роль 

традиційної та авторської ляльки у 

міжкультурній комунікації.  

Аналіз досліджень і публікацій. Кількість 

наукових публікацій, які стосуються 

дослідження народної та авторської ляльки, 

обмежена. Українську традиційну ляльку у 

своїх працях розглядали Л. Герус, 

М. Грушевський, О. Найден. Народну ляльку у 

сучасних умовах вивчають О. Матвієнко, 

О. Скляренко, М. Цивін. До функції ляльок в 

історичному контексті, властивостей магічних 

ляльок, особливостей використання ляльки-

мотанки в арт-терапевтичному процесі 

звертається О. Вознесенська. Наявні праці 

А. Пейта «The Art of the Japanese Doll» і Ненсі 

Н. Шиффер «Indian Dolls With Values: A 

Schiffer Book for Collectors» стосуються 

мистецтвознавчих аспектів дослідження 

народних ляльок Сходу та американських 

індіанців. Тож виникає потреба у 

культурологічному підході до дослідження 

ролі народної та авторської ляльки у 

міжкультурній комунікації.   

Виклад основного матеріалу. Для 

дослідження ролі ляльки у міжкультурній 

взаємодії необхідно звернутися до 

класифікації основних народних та авторських 

ляльок. Отже, ляльок можна класифікувати: 

1) за способом виготовлення: масово 

виготовляються промислові ляльки, 

унікальними є ляльки ручної роботи;  

2) за використовуваними матеріалами: 

солом’яні, дерев’яні, глиняні, воскові, 

металеві, скляні, текстильні, гумові, ляльки з 

пап’є-маше; 

3) за сферою використання: іграшки для 

дітей, театральні ляльки, інтер’єрні ляльки, 

сувенірні ляльки, опудала, обрядові ляльки, 

магічні ляльки, манекени; 

4)  за зовнішнім виглядом: «прекрасні 

ляльки», характерні ляльки, ляльки емоційної 

рефлексії, етнографічні ляльки [1]. 

Доповнити таку класифікацію можна 

прикладами ляльок, які найчастіше 

експонуються на виставках та є характерними 

для тих країн, які вони представляють.  

Найпопулярніша традиційна українська 

лялька – лялька-мотанка або вузлова лялька, 

виготовлена з тканини. Найчастіше дослідники 

української культури класифікують її за 

обрядовими властивостями – берегиня, 

княгиня, наречена, десятиручка, пеленашка 

тощо [4]. У країнах Африки ляльок 

виготовляли вручну: сплітали з трави, вирізали 

з дерева, одягали в барвисті тканини, 

прикрашали браслетами і намистами, 

зберігали та передавали з покоління в 

покоління, а також використовували в 

релігійних обрядах. Як правило, африканські 

ляльки зображували не дітей, а вже дорослих 

заміжніх жінок, одягнених в традиційний одяг. 

Індіанці також виготовляли ляльок: у кожного 

племені вони були різні, особливі, виготовлені 

з різних природних матеріалів – дерева, 

качанів кукурудзи, хутра, шкіри, пір’їн, 

волокон рослин. Наприклад, у племені навахо, 

яке займалося мисливством, ляльок 

виготовляли із хутра і шкіри. Ляльки у 

північних племен індіанців символізували 

зв’язок з потойбічними силами, тому протягом 

тривалого часу народні майстри виготовляли 

їх без рис обличчя, адже вважалося, що лялька 

з намальованим обличчям може оживати і 

налякати малюка. Поступово ляльки набули 

людських рис, їх почали одягали в національні 

костюми, щоб зберегти культуру. Отже нині ці 

ляльки уособлюють і поширюють інформацію 

про різноманітні корінні народи з усієї 

Північної Америки і до арктичних районів 

Канади [8].  

Ляльки є частиною традицій Індії. 

Сьогодні це не тільки розвага, а й засіб 

зображення індійського життя з різноманіттям 

його культурних особливостей. Кожен регіон 

Індії відомий своїми типовими ляльками та 

іграшками: в Ассамі та Західній Бенгалії 

виготовляють іграшки з кісточок, у східному 

теракотовому поясі популярні моделі на тему 
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«мати і дитина». Варанасі, Лакхнау, Матхура і 

Вріндаван відомі своїми яскраво 

розмальованими дерев’яними ляльками та 

іграшками, Тірупаті – ляльками дампаті 

(чоловік-жінка). У Раджастані виготовляють 

ляльок з невипаленої глини. У Мадхубані 

ляльки роблять із трави сіккі. У Кондапаллі в 

штаті Андхра-Прадеш деякі традиційні ляльки 

та іграшки виготовляють із суміші коров’ячого 

гною, тирси та глини і покривають їх 

блискучими пігментами [6]. 

У Китаї та Японії перші знахідки ляльок 

датовані ІІІ тисячоліттям до н. е. Ляльки зі 

слонової кістки в Китаї були відомі з давніх 

часів, хоча цінним матеріалом слонова кістка 

тут не вважалася, адже з часом жовтіла, а 

також тріскалася від сухого повітря. Та коли у 

XVIII столітті Європа налагодила торгівлю зі 

Сходом, слонова кістка була високо оцінена 

європейцями. Особливо їх увагу привертали 

ляльки зі слонової кістки, що вимагала 

особливого мистецтва у роботі і за кольором 

нагадувала людське тіло. Нині слоновою 

кісткою для виготовлення ляльок не 

користуються, побачити такі вироби можна 

тільки у музеях і у приватних колекціях. 

Також у світовій культурі чільне місце посіло 

виготовлення китайських і японських 

порцелянових ляльок. Та першою традиційною 

японською лялькою вважається кокеші – 

дерев’яна лялька. Таких ляльок виготовляли з 

деревини вишні, клена, кизилу і розписували 

вручну рослинними та квітковими мотивами. 

Вважається, що у давні часи їх 

використовували для проведення обрядів і в 

якості поминальних ляльок. Японські ляльки 

(нінгьо) відіграли важливу роль у культурі 

японського суспільства з найперших етапів 

його розвитку – це були і  фігурки-талісмани, і 

центральні персонажі у химерних постановках, 

і манекени у медичних дослідженнях, і 

декоративні прикраси, і рідкісні колекційні 

об’єкти мистецтва. Існує безліч видів 

японських ляльок, та п’ять головних категорій 

іграшок нінгьо – імператорські ляльки (госьо), 

ляльки-дівчатка (хіна), ляльки-хлопчики 

(муся), костюмовані ляльки (ішо) та театральні 

ляльки [7]. 

Демонструючи ляльок різних народів 

світу українські музеї привертають увагу до 

традицій інших країн. Наприклад, у 

Національному музеї імені Тараса Шевченка 

відбулась виставка типових японських 

дерев’яних ляльок кокеші. На виставці було 

представлено 70 дерев’яних ляльок з різних 

куточків Японії з характерними для кожної 

області технікою виготовлення і розпису. У ході 

церемонії відкриття виставки було зазначено, що, 

якщо європейські ляльки виставляють свою 

красу напоказ, то кокеші ховає її у своєму серці. 

Також відвідувачі виставки змогли побачити 

м’ячики темари, мистецтво виготовлення яких 

нараховує понад тисячу років і передається з 

покоління в покоління. Насиченість кольорів у 

візерунках, які оточують сферичну поверхню, 

ретельно виконана в техніці вишивання і, за 

японськими уявленнями, приховує в собі 

естетичну завершеність і філософський зміст. У 

цьому і є головна риса привабливості темари. 

Тож подібні виставки сприяють зміцненню 

японсько-українських зв’язків [5]. 

Оригінально пропагують культури різних 

народів, використовуючи українську народну 

ляльку, в Ужгороді: у 2022 році в 

Ужгородському скансені було відкрито 

виставку українських ляльок-мотанок, 

одягнутих у  самобутні національні костюми 

різних народів світу. Ідея цього проєкту 

виникла в діаспорі у середовищі українок, які з 

різних причин опинилися далеко за межами 

батьківщини. Головними авторками експозиції 

«Українські ляльки мандрують світом» стали 

Н. Хаген з норвезького Осло і Т. Золочевська з 

німецького Бремена. Саме Н. Хаген 

запропонувала реалізувати цю ідею своїм 

подругам-лялькаркам, що проживають у 

різних країнах, і ті з радістю погодилися. 

Певну роль у реалізації оригінального задуму 

відіграла й коронавірусна пандемія, через яку 

люди були змушені більше часу проводити 

вдома і мали можливість займатися своїм хобі. 

Впродовж декількох місяців понад 40 

майстринь виготовили 82 ляльки-мотанки. 

Завдяки цим мистецьким іграшкам можна, по-

перше, відстежити географію українок, які 

проживають за кордоном, та обрали головною 

героїнею проєкту ляльку-мотанку, що 

асоціюється з Україною. По-друге, оскільки 

майстрині виготовили для ляльок національні 

костюми тих країн, де зараз мешкають, і 

колорит яких добре вивчили – Австрія, 

Ісландія, Румунія, Угорщина, Греція, Естонія, 

Італія, Латвія, Молдова, Нідерланди, 

Німеччина, Норвегія (загалом близько 

тридцяти країн Європи, Латинської Америки 

та Південної Африки), – відвідувачі виставки в 

Україні отримали можливість дізнатися більше 

про культуру цих країн. 

Костюми ляльок-мотанок були 

опрацьовані дуже детально: деякі ляльки мали 

головні убори, деякі – прикраси (сережки, 

намиста з бісеру й кераміки) чи аксесуари 

(дамські сумочки, кошики), деякі були взуті у 

черевики. Більшість ляльок-мотанок – жінки, 
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та були і національні пари, в яких чоловіки 

також одягнуті в парадний, святковий одяг. 

Наприклад, іспанська чоловіча лялька-мотанка 

мала мулету (яскраве червоне полотнище, 

яким матадори дражнять бика під час кориди) 

(рис. 1).  

 

 
 

Рис. 1. Ляльки-мотанки з Іспанії [3] 

 

Роботи були виконані різними техніками і 

демонстрували національний колорит як цілих 

народів, так і етнічні «родзинки» окремих 

регіонів тієї чи іншої країни. Такі особливості 

формувалися впродовж багатьох століть і це 

справжня автентика з глибин історії. 

Наприклад, норвезька лялька-мотанка 

одягнута в бюнад – верхнє святкове вбрання 

виготовляють із вовни, а сорочки – з льону 

(рис. 2). 

 

 
 

Рис. 2. Ляльки-мотанки з Норвегії [3] 

 

За словами Н. Хаген, авторки цієї лялька, 

у Норвегії навіть існує спеціальний 

уповноважений орган «bunads politiet», який 

слідкує, чи з дотриманням усіх особливостей 

шиють національний костюм. За тамтешньою 

традицією, норвежці можуть носити бюнади 

тільки того регіону, де людина народилася або 

мешкає значну частину життя.  

Натомість лялька-мотанка зі Швеції мала 

білу сорочку, синю спідницю з коротким 

корсажем та поясом зі срібною пряжкою, а 

також фартушок жовтого кольору, 

прикрашений вишивкою з білих квітів і 

зелених листочків (рис. 3).  

 

 
 

Рис. 3. Ляльки-мотанки з Німеччини і Швеції [3] 

 

За словами авторки, майстрині Т. 

Шевцової, такий костюм спроєктувала 

королева Сільвія до Дня Швеції. Лялька-

мотанка з Польщі була одягнута в 

національний костюм, виконаний трьома 

різними техніками вишивки: верхоплутом, 

занизуванням та поверхницею (рис. 4).  

 

 
 

Рис. 4. Ляльки-мотанки з Польщі   

і Словаччини [3] 

 

За словами авторки, майстрині О. Довжик, 

дана мотанка зроблена на основі української 

вузлової ляльки. Також у центрі експозиції на 

окремому подіумі розмістилися українські 

ляльки-мотанки, представниці різних регіонів 

– слобожанка, волинянка, подолянка, 

полісянка тощо, святкове вбрання яких 
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відповідало особливостям регіонів, звідки 

вони походять (рис. 5).  

 

 
 
Рис. 5. Ляльки-мотанки, які представили  

на виставці різні регіони України [3] 

 

З Ужгорода виставка оригінальних 

ляльок-мотанок направилась до інших міст 

України. Майстрині ляльок долучались до неї 

по відеозв’язку, щоб розповісти про свої 

роботи, техніку виконання, життя за кордоном, 

особливості культури інших країн [3].  

Висновки. Авторська лялька, виконана 

митцем в індивідуальній манері, є 

відображенням світогляду автора та його 

інтерпретації світу. В свою чергу, народна 

лялька як частина культурних надбань певної 

нації і національно-культурний символ сприяє 

усвідомленню власної національної 

ідентичності у міжкультурній комунікації. 

Отже як народна, так й авторська лялька 

можуть стати посередниками у діалозі культур 

і сприяти збереженню національних 

культурних цінностей. 
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ВПЛИВ ТУРИСТИЧНИХ ДЕСТИНАЦІЙ ЦЕНТРАЛЬНОЇ УКРАЇНИ  

НА МЕНТАЛЬНУ ПАРАДИГМУ УКРАЇНСЬКОГО СОЦІУМУ 
 

Метою роботи є дослідження специфіки взаємовідносин такого соціокультурного феномену як туристичні 

дестинації та ментальності; аналіз й осмислення впливу культуротворчого потенціалу дестинацій Центральної 

України на ментальну парадигму українського соціуму; вивчення взаємозв’язку між цими двома явищами та 

виявлення важливого внеску туристичних дестинацій у процеси трансформацій ментальних парадигм 

вітчизняного суспільства. Методологія роботи базується на використані комплексного міждисциплінарного 

підходу. У дослідженні застосовані загальнонаукові та спеціальні методи, зокрема: аналізу, синтезу, 

генетичний, семіотичний, культурологічний та інші методи наукового пізнання, які допомагають осмислити 

роль та специфіку впливу туристичних дестинацій на становлення сенсів у контексті формування ментальної 

парадигми суспільства. Наукова новизна праці полягає у визначенні необхідності осмислення впливу 

туристичних дестинацій Центральної України на ментальну парадигму українського соціуму з позицій 

культурології; в аналізі взаємозв’язку туристичних дестинацій Центральної України та самоідентифікації, 

свідомості й ментальності українців. Висновками та результатом дослідження є означення існування впливу 

туристичних дестинацій Центральної України на формування ментальної парадигми українського соціуму. 

Своїми культурними, духовними пам’ятками, що пізніше оформились як всесвітньовідомі туристичні 

дестинації, Центральна Україна має безумовний вплив не лише на традиції, культуру, світосприйняття, але й 

також на формування ментальної парадигми українського соціуму. Продовження цих досліджень має важливе 

теоретичне й практичне значення для подальшого збагачення сучасного гуманітарного (зокрема 

культурологічного) знання, а також комплексної відбудови України й виведення нашої країни на рівень 

розвинутих європейських держав.  

Ключові слова: туристичні дестинації, ментальна парадигма, український соціум, культурологія туризму, 

Центральна Україна.  

 

Berest Paulo, Postgraduate Student, National Academy of Culture and Arts Management 

Impact of Tourist Destinations in Central Ukraine on the Mental Paradigm of Ukrainian Society 

The purpose of the article is to study the specific character of the relationship between the socio-cultural 

phenomena of tourist destinations and mentality; to analyse the impact made by the culture-building potential of 

destinations in Central Ukraine, their sacred and spiritual significance on the mental paradigm of Ukrainian society; to 

understand the historical and cultural sights and tourist destinations in Central Ukraine as important components in the 

formation of the mentality and preservation of the national identity of Ukrainians. The research methodology and the 

main methods of research are based on the application of a comprehensive interdisciplinary approach, the study of the 

scientific contributions made by the researchers in the field of cultural studies, philosophy, history of tourism, 

sociology, and other related disciplines. The article uses general scientific and special methods of scientific knowledge, 

in particular analysis, synthesis, genetic, cultural, and other methods. The scientific novelty of the paper lies in the 

determined need to understand the interrelationship of the development processes of tourist destinations in Central 

Ukraine and their impact on the mental paradigm of Ukrainian society from the standpoint of cultural studies; in the 

analysis of the impact of tourist destinations in Central Ukraine and the self-identification and mentality of Ukrainians. 

Conclusions. The result of the research is the determined existence of the impact of tourist destinations in Central 

Ukraine on the formation of the mental paradigm of Ukrainian society and their interrelationship. Moreover, the 

conclusions are the identification and highlighting of the socio-cultural potential of Central Ukraine destinations, their 
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sacred and spiritual significance for the mental paradigm of Ukrainian society, both in historical retrospect and in the 

present. 

Keywords: tourist destinations, mental paradigm, Ukrainian society, culturology of tourism, Central Ukraine. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Туристична дестинація, хоча й є відносно 

новим терміном для вітчизняної науки, проте, 

феномен, який це визначення уособлює, має 

доволі довгу соціокультурну історію 

становлення і розвитку. Як кінцевий пункт 

мандрівки, як місце, куди цілеспрямовано 

прямує подорожуючий, прототуристичні 

дестинації існували від початків виникнення 

шляхів та зародження культури подорожей. 

Місто Київ, як фундаментальна основа 

формування туристичних дестинацій 

Центральної України, від часів свого 

заснування, а то, ще й до появи цієї назви, але 

за часів існування поселень на його теренах, 

був торговим, ремісничим, адміністративним 

центром всієї Центральної України. Після 

зародження та постання племінного союзу 

антів, полян та інших праукраїнських племен – 

Київ стає столицею їх державних утворень. З 

плином часу еволюціонували уявлення, 

традиції й причини подорожей, змінювався 

соціокультурний простір, але Центральна 

Україна, з її сакральними об’єктами та 

дестинаціями залишалась тим місцем, що 

спонукало мандрівників відвідати його, 

слугувало маркером самоідентифікації особи і 

суспільства, впливаючи на ментальну 

парадигму соціуму.  

Сучасна культурологія, вийшовши з 

філософського знання, гармонічно взаємодіє з 

антропологією, етикою, етнографією, історією, 

мистецтвознавством, соціологією, іншими 

гуманітарними науками та вивчає багатогранні 

взаємозв’язки різноманітних соціокультурних 

феноменів. Дослідження історико-культурних 

пам’яток, сучасних та перспективних 

туристичних дестинацій вже є предметом 

напрацювань низки вітчизняних та 

закордонних культурологів. Однак, слід 

зазначити, що деякі актуальні питання 

пов’язані з кореляцією й взаємовпливом 

культурних об’єктів, туристичних дестинацій з 

ментальними модусами та парадигмою 

українського соціуму не є достатньо 

опрацьованими. В той же час, останні 

геополітичні та воєнні події, що відбуваються 

на наших очах, вчергове доводять як 

важливість збереження культурної спадщини, 

які у розвинутих країнах є одночасно й 

популярними туристичними дестинаціями, так 

й підкреслюють їх тісний зв’язок з 

самоідентифікацією, ментальністю народу, що 

є одними з важливих факторів його виживання 

й розвитку. У цьому сенсі, процеси впливу 

культурних об’єктів, туристичних дестинацій, 

які є метою відвідання багатьох мандрівників, 

на ментальні структури, генетичну пам’ять 

нації потребують уважного вивчення та 

можуть мати вагомі теоретичні й практичні 

наслідки в сучасному і майбутніх етапах 

поступу української держави і суспільства.  

Аналіз досліджень і публікацій. 

Особливості мислення, сприйняття, фактори, 

що на них впливають, не лише окремих 

індивідуумів, але й цілих народів, були 

предметом роздумів вже багатьох античних 

філософів. Питанням осмислення душі народу, 

українського національного характеру 

приділяли увагу видатні діячі ХІХ століття: 

Д. Бантиш-Каменський, Г. Калиновський, 

В. Антонович, М. Гоголь, Г. Данилевський, 

М. Драгоманов, М. Костомаров, М. Куліш, 

М. Максимович, І. Нечуй-Левицький, 

О. Потебня та ін. Їх справу продовжили 

славетні українські культурологи, історики і 

філософи Д. Антонович, А. Кримський, 

Ю. Липа, Є. Маланюк, Д. Чижевський й ін. В 

останні десятиліття вивченню цього питання, в 

тому числі з філософської та культурологічної 

точок зору, приділяли увагу вітчизняні 

науковці В. Заблоцький, І. Лисий, М. Коваль, 

C. Kpимcький, Ю. Паніч, M. Пoпoвич та 

багато інших. Так, наприклад, В. Ананьїн та 

В. Горлинський розглядають ментальні 

структури свідомості як передумови сталого 

розвитку і безпеки суспільства [1], а 

В. Поляренко – як невід’ємну складову 

культури нації [10]. Питанням формування та 

еволюції туристичних дестинацій, їх 

теоретико-методологічного аналізу, тематиці 

соціологічного, культурологічного та інших 

аспектів функціонування туристичних 

дестинацій приділяли увагу такі зарубіжні та 

українські автори: В. Альтгоф, П. Пірс, 

Г. Річардс, Г. Вишневська, С. Гаврилюк, 

В. Кифяк, І. Крупа, С. Тимчук, О. Шершньова. 

Вивченню соціокультурного феномену 

туризму та туристичних дестинацій з точки 

зору культурологічних студій присвячені 

праці: З. Баумана, Л. Божко, Г. Гарбара, 

А. Данелюка, С. Дичковського, Дж. Джафарі, 

В. Любарець, С. Панченко, В. Сіверса й ін.  

Водночас питання взаємозв’язку 

туристичних дестинацій, культурних, 

архітектурних пам’яток міста Києва та 
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Центральної України з ментальністю 

суспільства, їх впливу на ментальну парадигму 

соціуму є ще недостатньо дослідженими, що, 

серед іншого, й обумовлює актуальність та 

новизну даної праці.  

Мета статті – дослідити специфіку 

взаємовідносин таких соціокультурних 

феноменів як туристичні дестинації й 

ментальність; проаналізувати вплив 

культуротворчого потенціалу дестинацій 

Центральної України, їх сакрального та 

духовного значення на ментальну парадигму 

українського соціуму; розглянути історико-

культурні пам’ятки та туристичні дестинації 

Києва й Центральної України, як важливі 

складові формування ментальності та 

збереження національної ідентичності 

українців. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 

Туристичні дестинації, як кінцеві об’єкти 

мандрівки, що мають належні, для 

відповідного часу, пункти розміщення 

подорожуючих, існували з давніх давен, ще 

задовго до того як виник відповідний термін. 

Активне наукове студіювання туристичних 

дестинацій починається в другій половині 

ХХ століття. Цей термін позначається як 

територія, що є привабливою для туристів або 

ж місце відвідання, що залишає у туристів 

різноманітні враження, досвід, емоції. 

Всесвітня туристична організація характеризує 

туристичні дестинації як фізичний простір, у 

якому відвідувач цілеспрямовано проводить не 

менше однієї ночі, яка включає різноманітні 

турпродукти, визначні пам’ятки, туристичні 

ресурси тощо. Відвідувачі обирають, як свою 

мету подорожі, саме ту туристичну 

дестинацію, яка, за їх переконанням, 

відповідає їх внутрішнім вимогам і потребам 

[8]. Й подорожуючі готові витрачати свій час, 

гроші, сили, щоб відвідати якусь унікальну 

туристичну дестинацію, яку, в силу загальних 

чи особливих причин, висновків, стереотипів 

мислення, обрали як мету поїздки. 

Причини через які, у всі віки, люди 

здійснювали мандрівки були різноманітними. 

Але серед основних можемо виділити: 

паломництво, торгівлю, освіту, а також 

подорожі заради власних культурних, 

оздоровчих, розважальних та інших потреб. У 

цій царині й виникає взаємозв’язок між 

дестинаціями, історико-культурними чи 

природними пам’ятками та способом 

мислення, підґрунтям прийняття рішення, 

ментальністю подорожуючих.  

Ментальність та менталітет походять від 

латинського mens, що буквально означає – 

пов'язаний з духом, духовністю. Це є спосіб 

сприйняття та тлумачення світу, що 

поширений у певній спільноті та виражається 

в її соціокультурних проявах та феноменах. 

Ментальність визначається архетипами, 

стереотипами культури відповідної спільноти. 

Це соціально-психологічна налаштованість 

людини, яка виражає її персональні та 

суспільні особливості, що втілює відповідні 

константи життєвих настанов і моделей 

поведінки. А все вищеозначене, відповідно, 

пов’язане з культурними традиціями та 

етапами розвитку певних народів. Таким 

чином, ментальність є формою і проявом 

самоідентифікації, приналежності до 

спільноти чи нації. Вона з6epiгaє культурний 

код народу, допомагає зрозуміти особливості й 

закономірності розвитку історії, традицій, 

суспільної моралі спільнот [3, 57–58]. 

Також ментальні фактори впливають на 

сприйняття картини навколишнього світу, на 

відношення до тих чи інших об’єктів, місць, 

явищ, їх оцінку індивідуумом та соціумом. А 

це, в свою чергу, позначається на особистих чи 

суспільним бажаннях, вчинках й діях. З іншого 

боку, наявність таких знакових пам’яток, 

сакральних дестинацій, якими з часів Великого 

князівства Київського (Київської Руси) 

славиться Центральна Україна, що з покоління 

в покоління усвідомлювались як духовні 

святині всього народу, залишило всій 

глибокий слід в ментальній парадигмі 

українського суспільства.  

Крім того, ментальність є особливість 

людського мислення, що реалізуються у 

проявах і діях людини на рівні свідомості, але 

базуються на структурних елементах сфери 

підсвідомого. Це є сфера, що охоплює 

емоційний, інтелектуальний та інші рівні 

життєдіяльності, природне і культурне 

середовище, які проявляються у духовному, 

моральному, релігійному осмисленні. Це є 

внутрішній світ, що поєднує людину з її 

історичним, культурним, природнім 

оточенням, яке впливає, як на особистість, так 

й на етнос та формує національний характер 

[10, 108].  

Відповідно до наукових праць Ю. Липи, 

на формування українського характеру 

впливали, також, різні етноси, які впродовж 

тисячоліть мешкали на теренах України. В 

кожній нації є основні психологічні й 

ментальні компоненти – первні, що за 

визначенням Ю. Липи, сформували 

національний характер. Український нарід має 

такі чотири основні складові пракультури або 

первні: трипільський, геллєнсько-понтійський, 
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ґотський та київський. Трипільці є першими 

осілими поселенцями-землеробами на нашій 

землі. Вони ж першими почали активно 

взаємодіяти з природою, створюючи праміста, 

виділяти поля, пробивати дороги – перший 

елемент культури, зводити вали. Як 

підкреслює Ю. Липа, заслуга трипільців 

передусім у сполучені всієї території селами й 

дорогами. А це вже й є елементи культури 

подорожей, мандрів та прообразом дестинацій. 

І тільки на цьому підґрунті могли повставати 

майбутні потужні державні утворення: 

Боспорська, Ґотська та Київська. Геллєнсько-

понтійська, або її ще називають скитська 

(скіфська) чи боспорська, культура додала 

відкритості до попереднього трипільського 

життя. Цілий край був тоді пов’язаний 

мережею міжнародних торговельних пунктів, 

що поєднували міста-республіки. Саме цій 

епосі ми завдячуємо появі великих торгових 

міст на теренах України. В цей період 

зароджується та розвивається 

давньоукраїнське мореплавство, міжнародна 

торгівля та культурна взаємодія з іншими 

центрами цивілізації. Ґоти, що у ІІ столітті н.е. 

прибули на Подніпров’я й дійшли до Криму, 

принесли на нашу землю централізовану 

державність й військову організацію. На зміну 

геллєнсько-понтійській культурі й мистецтву 

приходить романо-германська, а християнство 

стає на українських землях, за часів правління 

ґотів, державної релігією. Тоді ж відбулась й 

активізація процесів творення 

давньоукраїнської мови, адже вже анти і 

поляни, в V–VI ст. говорять праукраїнською 

мовою. Трипільський, геллєнсько-понтійський 

і ґотський первні стали тими наріжними 

каменями, на яких постала Київська держава, 

українська культура та ментальність. Та й сам 

Київ виріс із трипільських селищ, 

геллєнського торгового полісу й ґотського 

міста. Відомо також, що культурний й 

ментальний влив давньої Київської держави 

сягав не лише далеко за її межі, але й набагато 

століть вперед. Адже, державотворчими, 

культурними, ментальними спадкоємцями 

Київської Руси усвідомлювали себе й 

давньоукраїнські князі часів Великого 

князівства Литовського і Руського, й гетьмани 

та старшина Козацької держави, й вчені, 

письменники, інтелігенція часів становлення 

новітньої української політичної нації ХІХ 

століття [9].  

Таким чином, структуру ментальних 

патернів варто розглядати як результат 

тривалих, багатовікових процесів становлення, 

інтеграції та функціонування свідомого і 

підсвідомого рівнів психіки, зумовлених 

різноманітними потребами та обставинами, 

особистості й народу, у відповідних 

історичних і соціокультурних процесах. 

Безумовно, це є відкрита структура, 

конфігурація якої проявляється в кожній 

людині, згідно багатьох факторів та особистих 

характеристик, зумовлених конкретним часом, 

місцем, формою мотивації поведінки тощо [1, 

6]. Водночас європейські діячі Просвітництва, 

раціоналізм ХІХ століття сприяли 

десакралізації базових світоглядних норм й 

цінностей, що ґрунтувалися на християнській 

традиції. Протягом останніх двох віків 

відбувалось формування нового типу 

цінностей, базованих на модерному 

раціональному мисленні [6, 6]. Проте фактом 

залишається також те, що від початків 

існування давньоукраїнської державності, 

столичний Київ був політичним, економічним, 

торговим, духовним, освітнім центром. 

Розвиток мистецтв, архітектури, становлення 

соборів і монастирів, призвели до того, що 

Центральна України, стала відома своїми 

паломницькими дестинаціями, а Київ здобув 

славу другого Єрусалиму, куди прямували 

прочани й мандрівники з усієї Центральної і 

Східної Європи. Отже, існування видатних 

культурних пам’яток, що уособлювали собою 

видатні історичні здобутки, безумовно, 

наклало свій відбиток й на сучасну ментальну 

парадигму нашого народу.  

Можна стверджувати, що ментальність 

спільноти, як складова колективної свідомості, 

є своєрідним відображенням політичних, 

історичних, культурних та інших процесів, які 

проходить ця спільнота. Впливаючи на 

індивідуальні світобачення, вона, за 

допомогою символів, ідей, святих та знакових 

місць, історико-культурних та туристичних 

пам’яток формує особистість, її уподобання та 

світогляд, з яких й твориться ця сама 

спільнота. 

Таким чином, під час відвідування, з 

покоління в покоління, так званих місць сили 

або святих місць – духовних й історичних 

пам’яток Києва, що, в наш час, стали 

всесвітньовідомими туристичними 

дестинаціями, відбувалось формування 

символічного й культурного підґрунтя, що 

мало значний вплив на ментальну парадигму 

українського соціуму. Усвідомлені та 

неусвідомлені, емпіричні й емоційні складові, 

пережиті під час зносин з дестинаціями Києва, 

допомагали становленню основ віри, ідей, 

почуттів, переконань, впливали на 

національний характер та ментальність.  
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А така сукупність смислових, сутнісних 

форм соціумного свідомого і несвідомого 

формувала генетичний код українського 

народу, становила його ментальну парадигму 

[5, 106]. Адже, не лише природні умови, 

клімат, мова, традиції, але й визначні 

культурні і туристичні об’єкти, які є ціллю 

відвідання тисяч і мільйонів осіб, формують 

суспільні психологічні риси, ментальну 

парадигму спільноти. Менталітет, так само як і 

культурні, духовні цінності, історичні 

пам’ятки, сакральні місця народу – надають 

змогу особі, усвідомлюючи свою унікальність, 

відчувати глибинний зв’язок зі своїми 

предками, автентичною історією і віковічною 

культурою, бути складовою частиною 

минулих, теперішніх і майбутніх звершень. А 

знані туристичні дестинації Центральної 

України, частина з яких внесена до реєстру 

Світової спадщини ЮНЕСКО, відіграють в 

цьому процесі якщо не головну, то важливу 

роль, місію й функцію.  

Нагадаємо також, що цінності, що 

складають основу людської ментальності та 

діяльності, є стрижневим компонентом 

поступу суспільства. Сформована система 

цінностей є ключовим системоутворювальним 

фактором культури, а по її змісту можна 

зробити висновки щодо рівня розвитку 

суспільства в цілому, процесів формування її 

ментальності та світогляду, ціннісних 

взаємовідносин [4, 12]. З огляду на це, можемо 

стверджувати, що Київ з його дестинаціями, 

вже тисячоліттями, є вагомим чинником і 

визначним фактором у процесі етногенезу та 

державотворення українців, у формуванні 

традиції та конструюванні колективної 

пам’яті. А його історико-культурні пам’ятки 

допомагають нашому народові плекати й 

зберігати власну ідентичність, осмислювати 

сенси й символіку спадщини суспільства, 

створюючи певні соціокультурні, в тому числі 

й туристичні, практики, що формують звички 

та впливають на ментальну парадигму 

українського соціуму.  

До того ж, осмислення історико-

культурної спадщини, що тісно пов’язана з 

ідентичністю суспільства та творить певні 

соціокультурні наративи й ціннісні маркери 

спільнот, їх «символічний капітал», 

призводить до процесів, які консолідують 

суспільство та окреслюють напрямки його 

цивілізаційного розвитку [7, 19]. Водночас 

людина для формування свідомості потребує 

становлення та розширення історичної пам’яті. 

Адже структурні складові менталітету є тісно 

пов’язаними з історією і культурою 

відповідного суспільства та держави. 

Передаючи смислотворення, менталітет 

виступає простором духовності та місцем 

формування спільності, що дозволяє 

усвідомлювати достовірну історію та говорити 

про людську сутність [2, 12]. 

Загалом, оцінюючи досліджуваний 

взаємовплив, можна констатувати, що 

менталітет є не лише розумовими процесами, 

думками, інтелектом, напрямком мислення, 

складовою характеру особи чи соціуму, а він, 

також, виражається й уособлюється в 

колективних архетипах, що проявляються у 

навколишньому світі, в творах мистецтва, 

архітектури, в цілій культурі, традиціях, 

вчинках, звичках і діях.  

Задля гармонійного розвитку успішних 

туристичних дестинацій потрібно спиратись на 

ґрунтовні знання щодо цих історико-

культурних пам’яток, на базі яких формуються 

дестинації, розуміти свою ціннісну позицію в 

глобальній системі туристичних знань та 

світових парадигм. Використання місцевої 

культури як основи туристичної привабливості 

та туристичних дестинацій може спровокувати 

культурні зміни. Тому, одним із важливих 

зусиль, які треба зробити є впровадження 

управління знаннями [11]. В цьому контексті 

культура мандрів, туристичні дестинації, що 

притягають до себе багатьох подорожуючих, є 

з одного боку витвором культури даного 

народу, а з іншого – формують відповідне 

суспільство, його ціннісний ряд, впливають на 

його ментальну парадигму й реальність, в якій 

відповідні культурні пам’ятки та туристичні 

дестинації є важливими елементами духовного 

життя соціуму.  

Сучасні дослідження підтверджують, що 

одним з ключових факторів лояльності та 

задоволення туристів від подорожі є 

сприйняття та імідж туристичної дестинації 

[12, 10]. Отже, туристичні дестинації можна 

розглядати як засіб впливу, формування та 

збереження світобачення й ментальності 

суспільства або нації. Кожен відомий історико-

культурний туристичних об’єкт у Києві, як й в 

інших знаних туристичних місцях світу, 

створювався попередніми поколіннями, що 

вкладали в цього не лише практичні функції, 

але й символічні, ментальні значення. Тому 

туристичні дестинації мають слугувати і 

слугують не лише для розваги чи просвіти, 

передачі історичних знань, відомостей про 

культуру попередніх поколінь, але й також для 

збереження й передачі національної пам’яті, 

самоідентифікації, ментальної парадигми, 

свідомості сучасним і майбутнім генераціям.  
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Висновок. Підбиваючи підсумок 

викладеної праці, зазначимо, що хоча 

науковий термін туристична дестинація й був 

відносно недавно введений в застосування, 

соціокультурний феномен, що за ним стоїть, 

був відомий людству від початків існування 

мережи доріг та культури мандрівок. 

Центральна Україна, знаходячись на перетині 

міжнародних торгових шляхів зі сходу на захід 

й з півдня на північ, тисячоліття являє собою 

економічний, політичний, культурний, 

релігійний, освітній центр всіх українських 

земель. Своїми культурними, духовними 

дестинаціями, місцями паломництва, іншими 

об’єктами до яких, з покоління в покоління, 

цілеспрямовано вирушали подорожуючі, що 

пізніше оформились як всесвітньовідомі 

туристичні дестинації, Центральна Україна, 

безумовно, впливала не лише на традиції, 

культуру, світосприйняття, але й, також, 

формував ментальну парадигму українського 

соціуму. Відвідуючи Центральну Україну, 

мандрівники, паломники і туристи з особистих 

вражень та емоцій складали спільну думку, що 

інтегрувалась в суспільну свідомість, 

формуючи, підкріплюючи та передаючи далі, 

майбутнім поколінням, культурну 

ідентичність, ментальну парадигму, що 

визначали самоідентифікацію та 

спрямованість поступу народу.  

Вивчення специфіки впливу туристичних 

дестинації на духовність і свідомість соціуму, 

як взаємопов’язаних соціокультурних 

феноменів, потребує подальших аналізу й 

досліджень. Адже вплив культуротворчого 

потенціалу дестинацій Центральної України, їх 

сакрального та духовного значення для 

ментальної парадигми українського соціуму є 

безумовний, як в історичній ретроспективі, так 

й в сьогоденні. А ці історико-культурні 

пам’ятки й туристичні дестинації були і є 

важливими складовими формування 

ментальності та збереження національної 

ідентичності українців. Дані студії матимуть 

важливе теоретичне й практичне значення для 

подальшого збагачення сучасного 

гуманітарного, в тому числі 

культурологічного, знання; для збереження 

історико-культурних пам’яток, розвитку 

туристичних дестинацій, відновлення 

вітчизняної інфраструктури, економіки, 

транспортної, туристичної та інших галузей, а 

також комплексної відбудови України й 

виведення нашої країни на рівень розвинутих, 

цивілізованих, успішних європейських держав.  
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СОЦІАЛЬНІ МЕРЕЖІ ЯК ЧИННИК ФОРМУВАННЯ  

КУЛЬТУРНИХ ЦІННОСТЕЙ І НОРМ 
 

Мета статті – розкрити сутність взаємовпливу соціальних мереж та культурних цінностей і норм. 

Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні загальнонаукових методів системного аналізу, а також 

теорії соціальних мереж; для з’ясування сутності взаємовпливу соціальних мереж і культурних цінностей і 

норм використано метод логічної реконструкції. Наукова новизна отриманих результатів полягає в 

комплексному аналізі специфіки прояву взаємовпливу соціальних мереж та культурних цінностей і норм. 

Висновки. Зазначено, що за мережевим принципом побудований увесь сучасний світовий соціокультурний 

простір, а в суспільстві домінують різні мережеві структури, поширення яких зумовлено розвитком цифрових 

технологій, поява яких, відповідно, зумовлена потребами суспільства і людей долати простори та різні 

обмеження у спілкуванні та отриманні інформації. При цьому свій власний культурний вимір притаманний 

кожній мережевій структурі. Соціальні мережі характеризуються доступністю, глобальністю, наявністю 

зворотного зв’язку, що свідчить про їхній конструктивний потенціал у сучасному соціокультурному просторі. 

Акцентовано, що вплив соціальних мереж на культуру є очевидним: соціальні мережі не лише змінили те, як 

люди взаємодіють один з одним, вибудовують стосунки, споживають інформацію та приймають рішення, а й 

визначили взаємовплив соціальних мереж та культури. Підсумовано, що в сучасному суспільстві соціальні 

мережі є механізмом збереження і водночас трансляції культурних цінностей і норм, а також консолідації, 

самоорганізації і культурної ідентифікації соціальних груп. Соціальні мережі змінюють культурні цінності і 

норми, що виявляється в міжкультурному та міжнародному спілкуванні, способі взаємодії людей один з одним; 

особливостях сприйняття себе та своїх стосунки з іншими. Водночас культурні цінності впливають на соціальні 

мережі, диктуючи їм необхідність дотримання певних суспільних норм.  

Ключові слова: соціальні мережі, мережеві структури, цифрові технології, культурні цінності, культурні 

норми.  

 

Gavrylyuk Oleh, PhD Student, Kyiv National University of Culture and Arts 

Social Networks as a Factor of the Formation of Cultural Values and Norms 

The purpose of the article is to reveal the essence of the mutual influence of social and cultural values and 

norms. The research methodology is based on the application of general scientific methods of system analysis, as well 

as the theory of social networks; to clarify the essence of the mutual influence of social and cultural values and norms, 

the method of logical reconstruction was used. The scientific novelty of the results obtained consists in a 

comprehensive analysis of the specifics of the manifestation of the mutual influence of social and cultural values and 

norms. Conclusions. The entire modern global socio-cultural space is built on the network principle, and society is 

dominated by various network structures, the spread of which is due to the development of digital technologies, the 

emergence of which, in turn, is due to the needs of society and people to overcome spaces and various restrictions in 

communication and obtaining information. At the same time, each network structure has its own cultural dimension. 

Social networks are characterised by accessibility, globality, the presence of feedback, which indicates their 

constructive potential in the modern socio-cultural space. It is emphasised that the influence of social networks on 

culture is obvious – social networks have changed not only how people interact with each other, build relationships, 

consume information and make decisions, but also determined the mutual influence of social networks and culture. It 

has been concluded that in modern society social networks are a mechanism for preserving and simultaneously 

transmitting cultural values and norms, as well as for consolidating, self-organising and cultural identification of social 

groups. Social networks are changing cultural values and norms, manifested in intercultural and international 

                                                      
© Гаврилюк О. П., 2023 

https://orcid.org/
mailto:oleg.gavryliuk@ukr.net


Культурологія  Гаврилюк О. П. 

 40 

communication, the way people interact with each other; perceptions of oneself and one's relationships with others. At 

the same time, cultural values influence social networks, dictating to them the need to comply with certain social norms. 

Keywords: social networks, network structures, digital technologies, cultural values, cultural norms. 

 

Актуальність теми дослідження. У 

сучасному світі соціальні інтернет-мережі 

завдяки необмеженим ресурсам, цифровим 

технологіям та розробленим методикам 

використовуються в політиці, економіці, науці, 

культурі та ін., завдяки чому стали 

невід’ємною частиною життя. Про міру 

впливовості соціальних мереж свідчить хоча б 

той факт, що, за даними звіту «Digital 2023», 

підготовленому групою з Meltwater та We Are 

Social, середньостатистичний інтернет-

користувач проводить у соцмережах близько 

2,5 години на день [1]. В якості засобу доступу 

до інформації соціальні мережі 

використовують 100 % інтернет-користувачів 

[8]. Першу сходинку у рейтингу 

найпопулярніших соцмереж у всьому світі за 

кількістю активних користувачів на місяць (за 

останніми дослідженнями – понад 2,95 

мільярдів) посідає Facebook [11]. Ці цифри 

переконують, що соціальні мережі можуть 

суттєво впливати на переконання своїх 

користувачів. За мережевим принципом 

побудований увесь сучасний світовий 

соціокультурний простір, а у суспільстві 

домінують різні мережеві структури, 

поширення яких зумовлено розвитком 

цифрових технологій, поява яких, у свою 

чергу, зумовлена потребами суспільства і 

людей долати простори та різні обмеження у 

спілкуванні та отриманні інформації. 

Мережним структурам (на відміну від 

традиційних ієрархічних з їх стійкістю, 

здатністю індуктивно впливати на всі системи, 

з якими вони взаємодіють) притаманні 

горизонтальна організація, відсутність ієрархії, 

рівноправність учасників, відносна відкритість 

і простота входу-виходу зі структури, висока 

адаптація до змін внутрішнього і зовнішнього 

середовища, здатність до саморегуляції і 

самоорганізації. Очевидні переваги і темпи 

розповсюдження цифрових технологій 

сприяли масовому поширенню і популярності 

мережевих структур та мережевих принципів, 

які все частіше замінюють ієрархічні. 

Показовий приклад – соціальні мережі, які 

характеризуються доступністю, глобальністю, 

наявністю зворотного зв’язку, що свідчить про 

їхній конструктивний потенціал у сучасному 

соціокультурному просторі. Інтерактивність, 

мультифункціональність та відкритість 

соціальних мереж створюють умови для 

соціокультурної солідарності, підвищуючи 

ефективність мережевої комунікації і водночас 

спонукаючи до формування інформаційної 

компетентності та інформаційної культури 

особистості. 

Соціальні інтернет-мережі нерозривно 

пов’язали й культуру та медіа – культура 

значною мірою залежить від того, яку 

медіаінформацію вона передає людям. Свій 

власний культурний вимір притаманній 

кожній мережевій структурі, яка, на 

переконання М. Кастельса, складається з 

багатьох культур, цінностей, проектів, – це 

багатовимірна віртуальна культура [10]. 

Результатом ґенези та функціонування 

культури у взаємозв’язку із соціальними 

чинниками є ефективна мережева комунікація 

як універсальний соціокультурний механізм, 

забезпечена транскордонністю цифрових 

технологій. Саме завдяки цій властивості 

цифрових технологій культурні кордони легше 

долаються, залучаючи величезну кількість 

користувачів до процесів діалогу культур.  

Національні традиції, вірування та норми, 

які роблять народи світу унікальними, цінують 

культури в усьому світі, водночас соціальні 

мережі об’єднують людей незалежно від 

відмінностей і географічних кордонів, 

сприяючи виникненню «глобального села» 

(М. Маклюен). Під час міжкультурної 

адаптації люди використовують соціальні 

медіа, щоб дізнаватися про приймаючі країни, 

налагоджувати та підтримувати стосунки та 

бути в курсі подій у своїх рідних країнах. 

Спілкування та взаємодія є ключовими 

чинниками, які впливають на те, як соціальні 

мережі, у свою чергу, впливають на 

міжкультурну адаптацію. Тож вплив 

соціальних мереж на культуру є очевидним – 

соціальні мережі змінили не лише те, як люди 

взаємодіють один із одним, вибудовують 

стосунки, споживають інформацію та 

приймають рішення, а й визначили 

взаємовплив соціальних мереж та культури.  

Аналіз досліджень і публікацій. Повсюдне 

використання цифрових технологій та 

інформаційно-комунікаційних мереж 

актуалізувало дослідницький інтерес до 

вивчення таких явищ, як мережеві принципи, 

мережеві структури тощо, зокрема 

культурологи займаються дослідженням 

процесів створення, організації та 

самоорганізації нових культурних просторів у 

просторі соціальних мереж (Ю. Трач та ін. [5; 
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6]. Ґрунтовних праць, присвячених соціальним 

мережах, доволі багато. Теоретики і практики 

торкаються питань класифікації соцмереж 

(А. Турчин та ін. [7]), специфіки візуальної 

культури в соціальних мережах у контексті 

соціальної самоідентифікації користувачів 

(В. Соломатова та ін. [12]), аксіологічного 

статусу соціальних мереж як соціокультурної 

проблеми (Ю. Калиновський та ін. [2]), 

формування культурних трендів через 

інтернет-спільноти (Х. Кац та ін. [3]), 

особливостей і тенденцій розвитку 

міжкультурної комунікації в контексті 

специфіки простору соціальних мереж на 

сучасному етапі (І. Конюкова та ін. [4]) та ін. 

Варто також згадати серед зарубіжних 

дослідників Р. Кемпбелла, який у своїй 

монографії «Медіа та культура: масова 

комунікація в епоху цифрових технологій» [9], 

виданій у співавторстві з К. Мартіном та 

Б. Фабос, безпосередньо досліджує відносини 

між медіа та культурою, торкаючись таких 

явищ, як потокове відео, відеоігри, електронні 

книги, конвергенції всередині самих ЗМІ і 

культури.  

Таким чином, незважаючи на те, що 

вказаними авторами вивчалися різні аспекти 

соціальних мереж, у їхніх дослідженнях 

відображено переважно часткові 

характеристики соціальних мереж. Попри 

очевидність факту функціонування культурних 

просторів у віртуальному середовищі взагалі 

та у віртуальних соціальних мережах зокрема, 

багато особливостей і феноменів, що 

виявляються в процесі вивчення цих нових, по 

суті культурних просторів, вимагають 

подальшого і більш пильного вивчення. 

Йдеться, зокрема, про взаємозв’язок 

соціальних мереж та фундаментальних 

світоглядних засад життєдіяльності людської 

спільноти - культурних цінностей і норм, 

трансформація яких відбувається внаслідок 

повсюдного використання соціальних мереж 

як одного з провідних інструментів 

модернізації сучасного суспільства.  

Мета статті – розкрити сутність 

взаємовпливу соціальних мереж та культурних 

цінностей і норм.  

Виклад основного матеріалу. Людські 

суспільства існують не лише у мінливій 

системі, нав’язаній більшістю явищ сучасної 

технологічної епохи, а й унаслідок людського 

прагнення йти в ногу з науковим прогресом й 

отримувати користь від усього, створеного 

інформаційно-комунікаційною революцією. 

Однак, цей поступ має відбуватися за умови 

постійного оцінювання всього представленого 

за допомогою цих технологій, які, у свою 

чергу, повинні відповідати потребам 

особистості та суспільства, не заперечуючи 

при цьому системи людських цінностей і норм. 

Натомість науково-технічний прогрес 

вочевидь уже призвів до зміни поведінки та 

цінностей індивіда, тож наразі актуальним є 

подолання викликів, які суперечать культурі та 

людським цінностям конкретного суспільства, 

можливості оптимально використовувати 

природні та людські ресурси. 

У культурних нормах і цінностях, якими є 

спільні переконання, цінності та очікування, 

відображаються ставлення та поведінка групи 

людей. Ставлення та поведінка, типові для 

соціальної групи, - це норми, які підтримують 

цінності. Те, як люди одягаються, як вони 

говорять і як вони взаємодіють один з одним, – 

все це приклади культурних норм і цінностей, 

які можуть передаватись із покоління в 

покоління та впливати на поведінку людей у 

різних ситуаціях, наприклад, як люди 

сприймають та інтерпретують навколишній 

світ. Народні звичаї – це деякі соціальні 

норми, які можуть допомогти в інформуванні 

людей про прийнятну поведінку. За 

допомогою так званих універсальних 

культурних норм - повага до старших, до 

влади, до приватного життя та до власності, а 

також почуття порядку - можна досягти 

підтримки гармонійного функціонування 

суспільства. Культурні цінності можна 

представити у вигляді п’ятьох компонентів: 

естетична, соціальна, символічна, духовна та 

освітня, відповідниками яких є повага, сім’я, 

освіта, свобода і рівність. Культурні цінності 

включають спільні вірування, звичаї та 

практику групи, вони допомагають визначити 

культуру суспільства та є основою 

ідентичності суспільства. 

Отже, яким чином соціальні мережі 

змінюють культурні цінності? Ці зміни 

найперше виявляються в міжкультурному та 

міжнародному спілкуванні. Про різні культури 

легше дізнатися, якщо люди діляться 

фотографіями, відео та історіями в соціальних 

мережах, але при цьому й негативні 

стереотипи та дезінформація про різні 

культури також можуть поширюватися через 

соціальні мережі, що може спричинити 

непорозуміння. Водночас соціальні медіа 

можуть впливати на те, як люди сприймають 

власну культуру. Люди стикаються з різними 

культурами та цінностями з усього світу, і це 

може призвести до відчуття культурної 

фрагментації, до відчуття відчуженості, адже 

людям властиво порівнювати себе з іншими в 
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соціальних мережах. Тобто, соціальні мережі 

можуть впливати на культурні цінності як 

позитивно, так і негативно, зокрема для 

поширення не лише знань, а й стереотипів. 

Цілком правомірно, що «вплив соціальних 

мереж на духовне буття людини, суспільства, 

людства у цілому стає все більш суттєвим, але 

особливості такого впливу (позитивного або 

негативного) варто розглядати у контексті 

певної національної культури. Національні 

цінності та орієнтири, система освіти й 

виховання мають стати надійними 

запобіжниками розповсюдження 

антицінностей у соціальних мережах. 

Аксіологічний статус соціальних мереж у 

конкретній країні також визначається рівнем 

розвитку інформаційно-комунікаційної сфери, 

розвиненістю духовної та інформаційної 

культури громадян» [2, 17]. 

Соціальні мережі змінили спосіб взаємодії 

людей один з одним - завдяки можливості 

зв’язуватися з людьми з різних культур, з 

усього світу, спосіб спілкування та обміну 

інформацією був істотно переосмислений. 

Завдяки соціальним мережам стало більше 

обговорень і дебатів на широке коло тем, у 

людей з’явилася можливість кинути виклик 

традиційним соціальним нормам.  

Соціальні мережі також вплинули на те, 

як люди сприймають себе та свої стосунки з 

іншими. Дослідники звертають увагу на той 

факт, що «глобальність масштабів віртуальної 

взаємодії сприяє виникненню персонально-

анонімної форми спілкування. Соціальні 

зв’язки в мережі вирізняються більшою 

знеособленістю і швидкоплинністю. Контакти 

легко встановлюються і просто перериваються. 

Необхідність постійної «включеності» в 

життєдіяльність мережевого співтовариства 

вимагає від користувача вміння вибудовувати 

складні комунікативні форми. Ускладненість 

мережевого спілкування зумовлена 

відсутністю додаткового супроводу: жестів, 

міміки, інтонації» [6, 209]. Сьогодні люди 

схильні ділитися особистою інформацією та 

думками в соціальних мережах, що може 

позитивно чи негативно вплинути на їхню 

самооцінку. Крім того, люди можуть 

спілкуватися з людьми з усього світу, що може 

призвести до посилення відчуття самотності та 

ізоляції, якщо не керувати цим процесом 

належним чином.  

Завдяки соціальним мережам змінився й 

спосіб, у який люди споживають новини та 

медіа. Поширення дезінформації та 

пропаганди може бути спричинено тим, що 

люди частіше отримують новини з платформ 

соціальних мереж. Люди можуть більш 

схильні формувати думку на основі 

упередженої або неправдивої інформації, а це 

може серйозно впливати на соціальні норми. 

Але соціальні мережі можуть надавати 

інформацію таким чином, щоб покращити 

координацію щодо норми чи дії шляхом 

створення загальновідомих відомостей. 

Таким чином, соціальні мережі можуть 

впливати на багато аспектів людського життя, 

наприклад, на рішення, цінності, індивідуальні 

погляди та переконання щодо того, що 

прийнятно, а що ні, подаючи різні типи історій 

чи подій. Крім того, як слушно зазначають 

дослідники, «соціальні мережі, представлені 

вебзастосунками, що дають змогу людям 

взаємодіяти між собою, забезпечують 

середовище для обміну всіма видами контенту, 

який створюють іншими медіаінструментами, 

є ефективним інструментом розвитку 

міжкультурної комунікації, оскільки надають 

людині можливість не лише вільно 

спілкуватися, але й відкривати для себе 

міжкультурні цінності та легко адаптуватися 

до них» [4, 24]. Соціальні мережі змінюють 

спосіб мислення людини та її життя загалом, 

сприяють трансформації особистості та 

формуванню нових переконань, зокрема, щодо 

гендерних ролей, расових та релігійних 

питань, можуть допомогти зрозуміти різні 

точки зору та думки, надаючи інформацію про 

різні культури. У такий спосіб й відбувається 

трансформація людських цінностей, а 

ознайомлення з різними типами цінностей і 

переконань може допомогти зрозуміти власні 

цінності та переконання. Доволі часто 

виробники медіа-контенту мають певні 

соціальні інтереси, тож пропонують 

медіаконтент, який просуває або спростовує 

певні точки зору. Уряди, корпорації, 

некомерційні організації, коледжі, насправді 

більшість організацій, усі намагаються 

формувати медіаконтент, щоб рекламувати 

себе та свої цінності. У своїй найбільш 

жорсткій формі, на рівні уряду, цей тип медіа-

впливу може стати пропагандою, 

комунікацією, яка навмисно намагається 

переконати свою аудиторію в ідеологічних, 

політичних чи комерційних цілях. Пропаганда 

часто (але не завжди) спотворює правду, 

вибірково подає факти або використовує 

емоційні заклики. 

У взаємовпливові соціальних мереж і 

цінностей є й інший аспект: у всі епохи 

культурні цінності формували спосіб 

створення, використання та контролю засобів 

масової інформації, до яких відносяться й 
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соціальні мережі. Тож цілком логічно 

поставити питання про те, як культурні 

цінності формують медіа та масову 

комунікацію. Однією з ключових цінностей в 

усьому цивілізованому і прогресивному світі є 

свобода слова, однак слово та преса не завжди 

вільні - культурні цінності встановлюють 

обмеження, і ці межі, як і цінності, з часом 

змінюються (наприклад, не допускаються 

непристойності). Одна з переваг соціальних 

мереж якраз і полягає в тому, що вони 

сприяють свободі слова та самовираження, яка 

вважається однією з основних цінностей у 

сучасному суспільстві. Соціальні мережі 

забезпечують платформу для соціального 

спілкування, самовираження та публічних 

дискусій на різноманітні теми, за допомогою 

соціальних медіа людей заохочують бути 

активними громадянами спільноти (наприклад, 

Twitter є привабливим місцем для політичних 

активістів). Соціальні мережі також 

заохочують до творчості та є джерелом 

натхнення для багатьох людей. Люди 

дізнаються різні історії, події з реального 

життя по всьому світу та мають можливість 

розвивати свою індивідуальність.  

Наукова новизна отриманих результатів 

полягає у комплексному аналізі специфіки 

прояву взаємовпливу соціальних мереж та 

культурних цінностей і норм.  

Висновки. У сучасному суспільстві 

соціальні мережі є механізмом збереження і 

водночас трансляції культурних цінностей і 

норм, а також консолідації, самоорганізації і 

культурної ідентифікації соціальних груп. 

Багаторазове перетинання культурних 

кордонів – прийняття чи заперечення 

культурних цінностей і норм «чужої» культури 

- може сформувати стійкі асоціативні зв’язки з 

«чужою» культурою, і призвести до виходу зі 

«своєї».  

Соціальні мережі змінюють культурні 

цінності (зокрема, повага, сім’я, освіта, 

свобода і рівність) і норми (зокрема, повага до 

старших, до влади, до приватного життя та до 

власності, а також почуття порядку), що 

виявляється в міжкультурному та 

міжнародному спілкуванні, способі взаємодії 

людей один з одним; особливостях сприйняття 

себе та своїх стосунки з іншими. А також 

специфіці споживання людьми новин та медіа 

загалом. Водночас культурні цінності 

впливають на соціальні мережі, диктуючи їм 

необхідність дотримання певних суспільних 

норм.  

У різних культурах користувачі 

соціальних мереж переважно створюють 

контент, який підтримує їхні емоційні 

цінності, але при цьому на них більше впливає 

контент, який порушує ці цінності. Це 

твердження має значення для теорій про те, 

який афективний вміст поширюється в 

соціальних мережах, і для програм, пов’язаних 

з оптимальним дизайном і використанням 

платформ соціальних мереж у всьому світі. 

Спостереження за тим, як різні культури та 

субкультури подають ту саму подію, може 

свідчити про різні культурні цінності цих 

культур.  
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ЦІННІСНІ ВЛАСТИВОСТІ СУЧАСНОЇ ІВЕНТ-ПРАКТИКИ  

В НАУКОВО-ПРАКТИЧНОМУ ДИСКУРСІ 
 

Мета статті – дослідити наукові підходи до розуміння ціннісних властивостей та їх практичного прояву в 

організації та проведенні сучасної івент-практики. Методологія дослідження. Для досягнення мети було 

використано загальнонаукові принципи систематизації та узагальнення окресленої проблеми, а саме: прояву 

ціннісних властивостей у сучасних івент-практиках. Використання таких методів дало змогу виокремити й 

науково обґрунтувати наукові дискурси до розуміння змісту поняття «ціннісні властивості». Мета та завдання 

статті зумовили застосування аксіологічного підходу, що дало можливість виявити в розглянутих теоріях 

міждисциплінарних характер до осмислення ціннісних підходів у науково-практичному дискурсі. 

Використання аналітичного методу сприяло виявленню концептуальних засад щодо подальших 

культурологічних перспектив осмислення феномену цінностей, їх властивостей у практичного прояві при 

організації та проведенні сучасних івент-практик. Наукова новизна полягає у виявленні феномену 

пріоритетності ціннісних властивостей сучасних івент-практик. Висновки. Доведено, що професійно 

спланована тематична спрямованість сучасної івент-практики дає змогу забезпечити різноманітні людські 

цінності – від індивідуальних до національних. Перед організаторами сучасних івент-практик постає завдання 

чіткого розуміння ціннісних властивостей створюваного ними івенту, їх домінантної пріоритетності. Алгоритм 

дій при проведенні різних івент-заходів має враховувати національні ціннісні орієнтири для різних цільових 

аудиторій, до яких можна віднести: володіння українською мовою, патріотична самосвідомість, честь, гідність, 

шанобливе ставлення до національної та державної символіки, збереження культурних традицій українського 

народу та сприяння щодо їх популяризації по всьому світові. А отже, сучасна івент-практика має враховувати 

ціннісні пріоритети розвитку України. Ціннісна властивість сучасної івент-практики має визначатися через 

місію, цілі та поставленні завдання, які мають бути чітко визначеними та зрозумілими. Свобода, добро, мир, 

честь і гідність, патріотизм, сміливість та довіра мають стати невід’ємним елементом культуротворчої 

результативності сучасної івент-практики. Професійно зорієнтована ціннісна властивість івент-практик дасть 

змогу забезпечити її високоефективний потенціал у забезпеченні культурних прав та свобод людини. 

Теоретично доведено пріоритетність наукового осмислення ціннісних властивостей івент-практик у сучасному 

культурологічному знанні.  

Ключові слова: цінність, ціннісна проблематика, івент-практика, ціннісні властивості, ціннісні орієнтири.  

 

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

Value Properties of Modern Event Practice in Scientific and Practical Discourse 

The purpose of the article is to investigate scientific approaches to the understanding of value properties and 

their practical manifestation in the organisation and conduct of modern event practice. Research methodology. To 

achieve the goal, general scientific principles of systematisation and generalisation of the outlined problem were used, 

namely, the manifestation of valuable properties in modern event practices. The use of such methods helped to 

distinguish and scientifically substantiate scientific discourses to understand the meaning of the concept of "value 

properties". The purpose and objectives of the article determined the application of an axiological approach, which 

allowed revealing the interdisciplinary nature of the considered theories to the understanding of value approaches in 

practical scientific discourse. The use of the analytical method enabled revealing the conceptual principles regarding 

further cultural perspectives of understanding the phenomenon of values, their properties in practical manifestation 

during the organisation and conduct of modern event practices. The scientific novelty lies in the discovery of the 

phenomenon of prioritising the value properties of modern event practices. Conclusions. The article proves that the 
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professionally planned thematic orientation of modern event practice allows ensuring a variety of human values, from 

individual to national. Organisers of modern event practices face the task of clearly understanding the value properties 

of the event they are creating, their dominant priority. The algorithm of actions when conducting various events should 

take into account national value guidelines for various target audiences, which include mastery of the Ukrainian 

language, patriotic self-awareness, honour, dignity, respectful attitude to national and state symbols, preservation of 

cultural traditions of the Ukrainian people and promotion regarding their popularisation throughout the world. 

Therefore, modern event practice should take into account the value priorities of Ukraine's development. The valuable 

property of modern event practice should be determined through the mission, goals and objectives, which should be 

clearly defined and understood. Freedom, goodness, peace, honour and dignity, patriotism, courage and trust should 

become an integral element of the cultural effectiveness of modern event practice. The professionally oriented value 

property of the event-practice will ensure its highly effective potential in ensuring cultural rights and human freedoms. 

The priority of the scientific understanding of the value properties of event-practices in modern cultural knowledge has 

been theoretically proven. 

Keywords: value, value issues, event practice, value properties, value orientations. 

 

Актуальність теми дослідження. Цінності 

як важлива категорія людського буття в 

буденному житті українців набувають 

особливого значення у зв’язку з тими 

викликами, з якими зіткнулося українське 

суспільство. Відбувається активна 

трансформація ціннісних орієнтирів і підходів 

до організації як власного буття, так і країни 

загалом.  

Цінності як потужна культуротворча 

компонента свідчать про духовно-смислові 

горизонти розвитку людини, суспільства, 

країни тощо. Ціннісні орієнтири відображають 

потреби громадян різних соціально-вікових, 

демографічних категорій у різноманітних 

засобах забезпечення їх персональних і 

колективних потреб. Ціннісна властивість 

будь-яких практик постає своєрідним 

матеріалізуючим засобом у забезпеченні якості 

людського життя. Ціннісний підхід дає змогу 

захистити культурно-ідентичні особливості та 

відновити життєві ресурси в їх глобально-

локальних вимірах.  

Цінність як результативна категорія 

наявна й в організації та проведенні 

різноманітних івент-практик. Саме ціннісно 

орієнтована івент-практика у своєму 

феноменологічному потенціалі здатна 

забезпечити для людини гідне життя. 

Професійно зорієнтована ціннісна властивість 

івент-практики дасть змогу забезпечити для її 

споживача відчуття поваги до себе, власної 

гідності та значущості, отримати задоволення 

від культурної послуги, тим самим 

забезпечити свої культурні права та свободи.  

Особливого значення ціннісно 

орієнтована івент-практика набуває під час 

російського вторгнення в Україну. Саме на 

часі є створення і проведення івент-практик, 

які дозволять підтримати морально, емоційно 

й духовно українців. Ціннісна властивість і 

зорієнтованість сучасної івент-практики 

виступає потужним реабілітаційним 

інструментарієм у відновленні ментального 

здоров’я.  

Мета статті – дослідити наукові підходи 

до розуміння ціннісних властивостей та їх 

практичного прояву в організації та 

проведенні сучасної івент-практики. 

Виклад основного матеріалу. Ціннісна 

проблематика є одним із ключових об’єктів 

наукового осмислення, оскільки питання таких 

орієнтирів і властивостей людського буття 

потребує активних практичних трансформацій. 

Звертаємо увагу на те, що проблематика 

цінностей, ціннісних орієнтирів та 

властивостей є багатовимірною, адже цінності 

є предметом розгляду багатьох наукових течій. 

Доволі активного розвитку набувають 

міждисциплінарні дослідження ціннісних 

трансформацій, що дає змогу концептуально 

переосмислити їх практичне впровадження, 

ефективність і результативність.  

Пріоритетного наукового осмислення 

набувають цінності, їх феномен у дискурсі 

верховенства права та процесів 

державотворення. Так, у межах теорії держави 

і права цінність розглядають як певну межу 

прав і свобод людини, соціуму та суспільства. 

М. Осядла, досліджуючи свободу як цінність 

права, зазначає, що «право виступає як міра, 

що визначається первинною соціальною 

цінністю, право є проявом свободи, а свобода 

реалізується за допомогою таких правових 

цінностей, як суб’єктивні права та юридичні 

обов’язки, гарантована нормами права та 

забезпечується державою» [7]. Вчена 

наголошує, «що перед аксіологічним виміром 

свободи у праві є суперечлива природа вищих 

загальнолюдських і відповідних їм правових 

цінностей, що ціннісна характеристика 

свободи в праві спрямована на подолання 

«відчуження» людини у сфері права та 

сприйняття права як результату власної 

творчості особистості, де свобода стає 
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цінністю для окремої людини, певного соціуму 

та суспільства в цілому» [7].  

Осмислюючи взаємовпливи культури й 

людини через призму проблематики свобод та 

прав людини, культуролог О. Копієвська 

акцентує на конституційних засадах ціннісних 

орієнтирів. Саме в Конституції людина в її 

гідності, свободі постає як найважливіша 

цінність, а права людини – як велика цінність 

для самої людини [3, 58]. 

Розглядаючи сучасну державу як цінність, 

науковці виокремлюють її ідеологічний та 

методологічний контекст. На думку 

М. Серебра, саме на ідеологічному етапі 

«ціннісний аспект держави завжди 

нівелювався і підмінявся ідеологією, яка була 

визначальною за того чи іншого історичного 

періоду, цінність держави або 

гіперболізувалася, або занадто нівелювалася» 

[9].  

Ю. Шайгородський, досліджуючи 

цінності як детермінанти суспільного 

розвитку, наголошує на важливості розгляду 

такого питання через предметну галузь самого 

розуміння феномену цінностей. Так, вчений 

розглядає цінності крізь «призму користі і 

здатності задовольняти різноманітні потреби 

людини; як ідеал, до якого прагне людина; як 

норму, якої необхідно дотримуватися; як 

значущість чогось для особистості, соціальної 

групи, суспільства» [10, 220].  

Теоретичне осмислення цінностей 

дослідники здійснюють з погляду глобальних 

геокультурних трансформацій. В. Нікітенко, 

досліджуючи геокультурні цінності в умовах 

сучасного світового розвитку, характеризує 

ціннісно-смислове поле планетарного життя з 

погляду посилення конфліктогенності 

сучасного соціального світу, що впливає і на 

формування нової планетарної геокультури 

[6]. Так, глобальні трансформаційні процеси 

негативно впливають на розвиток локальних 

культур, поглинаючи їх ідентичність та 

цінності. Особливо вразливою категорією є 

молодь.  

Ціннісно орієнтовані культурні блага, 

послуги, івент-практики у своєму 

культуротворчому потенціалі здатні 

регулювати характер життєдіяльності різних 

соціально-вікових категорій споживачів 

культурних послуг, робити самостійний вибір 

нею тих чи інших цінностей, які характерні 

для їх громадянської належності. Визначені 

основні засади, цілі та напрями культурної 

політики в будь-якій державі мають чітко 

відображати ціннісні пріоритети та бути 

спрямовані на активні державно-управлінські 

орієнтації, які б відповідали національним 

цінностям.  

Особливого значення набувають цінності 

в культурі, вивчення і осмислення яких є 

пріоритетними для культурологічного знання. 

Переважно вчені розглядають цінності як 

елемент духовної культури. Цінності тут 

виступають як регулятори адаптації та 

поведінки людини в системі соціокультурних 

відносин. Цінності в культурі постають як 

потужний комунікаційний інструмент для 

передачі ціннісних властивостей культурних 

традицій, звичаїв тощо.  

У такому науковому дискурсі слід 

звернутися до досліджень О. Ременець, яка, 

розглядаючи джерела цінностей української 

культури, акцентує на важливості наукового 

осмислення предметного поля культури та 

формування цінностей. На думку вченої, саме 

«через систему цінностей і ідей, що служать 

для регулювання поведінки людини, і 

визначається культура. Культура виступає 

своєрідним підсумком всієї різноманітної 

діяльності людини, як сукупність матеріальних 

і духовних цінностей, як складна ієрархія 

ідеалів і сенсу, значущих для конкретного 

суспільного організму. З позицій ціннісного 

підходу, культура є не що інше, як реалізація 

ідеально-ціннісної мети, предметний світ, 

узятий під кутом зору його значення для 

людини. Культура є цементом будівлі 

суспільного життя, а цінності – осередком 

духовного життя суспільства. Культура – це 

система перекладу цінностей сьогодення в 

буття людини, у зміст її життєдіяльності» [8].  

О. Копієвська, дослідуючи моделі 

культурних трансформацій, визначає 

особливість і пріоритетність ціннісних 

трансформацій у культурі. На думку 

науковиці, «системи цінностей 

трансформуються під впливом глобальних 

змін: з одного боку, відбувається знецінення 

деяких установок, правил, принципів, норм, 

моделей поведінки; з іншого боку, 

формуються універсальні цінності, які, навіть 

будучи блоковані в усталеному середовищі, 

знаходять допоміжні, опосередковані форми 

для свого розвитку» [4, 153].  

Як слушно наголошує В. Дряпіка, при 

виявленні орієнтацій молоді на цінності 

музичної культури саме «на основі ціннісних 

орієнтацій можна судити про рівень 

соціального, естетичного, художнього 

розвитку особистості, де художнє, зокрема 

музичне, виховання є дійовим засобом 

формування ціннісних установок, які завжди 

тісно пов’язані з певними напрямами 
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мистецтва. Формування ціннісних орієнтацій 

молоді вимагає боротьби зі споживацькою 

психологією, потворними формами культури, 

пропагандою жорстокості, насильства, 

непристойності, оскільки це заперечує 

розвиток особи як суб’єкта і об’єкта 

естетичних стосунків» [2, 11].  

Важливим інструментарієм забезпечення 

ціннісних орієнтацій молоді є івент-практика, 

ефективність якої залежить від професійного 

осмислення, виявлення та врахування 

факторів, які впливають на формування 

ціннісних орієнтацій сучасної молоді.  

Визначального статусу ціннісна складова 

івент-практики набуває сьогодні. Так, вчені, 

практики та різні представники громадськості 

одностайні в думці про важливість та 

пріоритетність патріотизму як вищої цінності.  

Визначаючи та характеризуючи сім 

наукових позицій у національно-

патріотичному вихованні з погляду 

патріотизму як цінності, український вчений 

І. Бех наголошує, що «про особистість, а саме 

володаря патріотизму як вищої цінності можна 

говорити лише тоді, коли ця цінність у 

духовній структурі особистості є провідною, 

посідає вищі щаблі, тобто є по-справжньому 

розвиненою. Тож цінності, які входять до 

структури патріотизму (діяльнісна відданість 

народу, Батьківщині, державі, моральна 

стійкість, готовність до самопожертви, почуття 

власної гідності), повинні вартувати для 

особистості вище за всі інші, бути 

важливішими за них» [1, 9]. На думку вченого, 

«саме патріотичні суб’єкт-суб’єктні відносини 

мають об’єктивуватися в почутті «ми – 

партнери» за мірою та цінністю єдиного для 

них патріотичного почуття. За такого стану 

вершинна цінність патріотизму стає 

нездоланним оберегом і її самої, і нації, що 

робить життя особистості високосмисловим» 

[1, 11].  

Отже, цінності, які входять до структури 

патріотизму, мають бути враховані при 

організації та проведенні різноманітних 

івентів. Чітко визначені ціннісні властивості 

сучасних івент-практик здатні виховати 

патріота, з певними духовними та моральними 

принципами своєї життєдіяльності. Патріотизм 

у такому контексті ми розглядаємо як 

відповідальне ставлення людини до 

збереження національної культури та її 

здатність до захисту честі, свободи України.  

Українське сьогодення актуалізує питання 

щодо патріотично-ціннісних орієнтацій у 

системі виховання молоді. Так, розроблена 

система національно-патріотичного виховання 

передбачає комплексну систему й 

цілеспрямовану діяльність зацікавлених 

органів державної влади, освітніх закладів, 

громадських організацій, сім’ї та інших 

соціальних інститутів щодо формування в 

молодого покоління високої патріотичної 

свідомості. Найважливішим пріоритетом 

національно-патріотичного виховання є 

формування ціннісного ставлення особистості 

до українського народу, Батьківщини, 

держави, нації. Одним з головних завдань 

національно-патріотичного виховання є 

утвердження у свідомості та почуттях 

особистості патріотичних цінностей, 

переконань і поваги до культурного та 

історичного минулого України [5]. 

Отже, цінність як важлива категорія 

сучасного буття українця є пріоритетною при 

організації різноманітних івент-практик. Адже 

івент-практика є тим дієвим культуротворчим 

інструментом, який зорієнтує споживача 

культурної послуги на ціннісні пріоритети 

розвитку країни.  

Висновки. Отже, професійно спланована 

тематична спрямованість сучасної івент-

практики дає змогу забезпечити різноманітні 

людські цінності – від індивідуальних до 

національних. Перед організаторами сучасних 

івент-практик постає завдання чіткого 

розуміння ціннісних властивостей 

створюваного ними івенту, їх домінантної 

пріоритетності. Алгоритм дій при проведенні 

різних івент-заходів має враховувати 

національні ціннісні орієнтири для різних 

цільових аудиторій, до яких можна віднести: 

володіння українською мовою, патріотична 

самосвідомість, честь, гідність, шанобливе 

ставлення до національної та державної 

символіки, збереження культурних традицій 

українського народу та сприяння в їх 

популяризації по всьому світу. А отже, сучасна 

івент-практика має враховувати ціннісні 

пріоритети розвитку України. Ціннісна 

властивість сучасної івент-практики має бути 

визначена через місію, цілі та поставленні 

завдання – чіткі та зрозумілі. Свобода, добро, 

мир, честь і гідність, патріотизм, сміливість та 

довіра мають стати невід’ємним елементом 

культуротворчої результативності сучасної 

івент-практики. Професійно зорієнтована 

ціннісна властивість івент-практик дасть 

можливість забезпечити її високоефективний 

потенціал у забезпеченні культурних прав та 

свобод людини.  
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СТРУКТУРНО-СТИЛІСТИЧНІ КОМПОНЕНТИ КОМІКСУ  

В РЕАЛЬНОМУ ПРОСТОРІ ФОРМУВАННЯ ВИДОВИЩНОЇ КУЛЬТУРИ 
 

Мета роботи – виявити та дослідити структурно-стилістичні компоненти коміксу, його вербальні та 

невербальні складові, а також їх використання в контексті формування сучасних форм сценічно-екранної 

видовищної культури як особливого візуального феномену сьогодення. Методологія дослідження заснована на 

використанні діалектичного, семіотичного, аналітичного та культурологічного методів для виокремлення і 

систематизації структурно-стилістичних та композиційних елементів коміксу, які завдяки художнім 

особливостям використовують у формуванні сучасних форм сценічно-екранної видовищної культури. Наукова 

новизна дослідження полягає в здійсненні першого культурологічного аналізу синергії коміксу і сценічно-

екранних форм видовищної культури, а також у сучасному аналізі та систематизації основних композиційних 

та структурно-стилістичних складових мальопису; уточнені та доповнені такі поняття, як «комікс», 

«ідеограма», «креолізований текст». Висновки. У статті розкриті особливості сучасних різновидів коміксу, а 

також розглянуто їх вплив на формування видовищної культури. Досліджені компоненти коміксу, його 

вербальні та невербальні складові, які є основою загальної побудови мальопису. Виявлені семіотичні 

особливості використання ідеограм, панелей, філактерій та креолізованого тексту в композиції графічних 

історій та наведена класифікація характеристик мальописних ліній. Розглянуто використання структурно-

стилістичних компонентів коміксу як особливої візуальної компоненти у реальному просторі формування 

сучасних сценічно-екранних форм видовищної культури, а саме в кіно, анімаційних фільмах, мюзиклах, шоу-

номерах та модних показах. 

Ключові слова: комікс, мальопис, ідеограма, креолізований текст, видовищні форми, видовищна культура, 

аудіовізуальне мистецтво, сценічне мистецтво, модний показ, сценічно-екранна видовищність. 

 

Krykunenko Serhii, Postgraduate Student, Kyiv National University of Culture and Arts 

Structural and Stylistic Components of the Comics in the Real Space of Formation of Spectacular Culture 

The purpose of the article is to identify and investigate the structural and stylistic components of the comics, its 

verbal and non-verbal components, as well as their use in the context of the formation of modern forms of stage and 

screen entertainment culture as a special visual phenomenon of today. The methodology is based on the use of 

dialectical, semiotic, analytical, and culturological methods for distinguish and systematise the structural-stylistic and 

compositional elements of the comics, which, thanks to their artistic features, are used in the formation of modern forms 

of stage and screen spectacular culture. The scientific novelty of the study lies in conducting the first cultural analysis 

of the synergy of comics and stage-screen forms of spectacular culture, as well as in the modern analysis and 

systematisation of the main compositional and structural-stylistic components of the comics; concepts such as "comic", 

"ideogram", and "creolised text" have been clarified and supplemented. Conclusions. The article reveals the 

peculiarities of modern varieties of the comics, as well as considers their influence on the formation of spectacular 

culture. The researched components of the comics, its verbal and non-verbal components, which are the basis of the 

general construction of the comics. The semiotic features of the use of ideograms, panels, phylacteries and creolised 

text in the composition of graphic stories are revealed, and the classification of the characteristics of pictorial lines is 

given. The use of structural and stylistic components of the comics as a special visual component in the real space of the 

formation of modern stage and screen forms of spectacular culture, namely in cinema, animated films, musicals, shows, 

and fashion shows, is considered. 

Keywords: comic, painting, ideogram, creolised text, spectacular forms, spectacular culture, audiovisual art, stage 

art, fashion show, stage and screen spectacle. 
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Актуальність теми дослідження. Сучасний 
світ характеризується процесом постійного та 
нескінченного інформаційного потоку, який 
повністю поглинає людину. Пошук адаптивно-
захисних механізмів для існування в цьому 
світі став ключовим завданням для людства, 
оскільки швидкість та моментальність 
засвоєння інформації виходять у першочергові 
цілі. Сьогодні комікс набуває великої 
популярності, оскільки його структурно-
композиційна частина будується на 
лаконічності та легкості засвоєння інформації 
для кожного. Компоненти мальопису стають 
основою для формування багатьох візуальних 
засобів комунікації та культуротворення, 
зокрема форм видовищної культури, які 
проходять шлях особливої трансформації. 

Аналіз досліджень і публікацій. Комікс як 
особливий культурний феномен вже давно 
став однією із найпопулярніших тем 
дослідження серед науковців різних країн. 
Найвідомішою роботою є праця С. МакКлауда 
«Зрозуміти комікс. Невидиме мистецтво», в 
якій автор рокриває основні аспекти 
сприйняття мальописів та розглядає 
структурно-композиційні елементи 
мальованих історій як «особливий вид 
візуальної іконографії, що перш за все 
націлений саме на уявлення та увагу читача» 
[11, 58]. Найважливіші історичні аспекти 
формування коміксу опубліковані в 
дослідженні Р. Данкана, М. Сміта та П. Левіца 
«Сила коміксів». Серед вітчизняних наукових 
праць розглянуто першу захищену з даної теми 
дисертацію Д. Бєлова «Український комікс: 
бібліотечно-інформаційний вимір», в якій 
автор ідентифікує мальопис як інформаційний 
продукт, де комікс представляє собою 
«послідовність смислів, які автори прагнуть 
донести до читача, і, синергії тексту і 
малюнку, які, будучи в рівному ступені 
необхідними для коректного розуміння 
розповіді, стають рівнозначно важливими 
компонентами мальопису» [1, 78].  

Взаємодію різних знакових та 
композиційних систем коміксу розглядає 
французьский семіотик та науковець Р. Барт, 
де коміксом автор називає «систему, що 
вимагає від читача значно менших зусиль, 
позбавляючи його необхідності вникати в 
розлогі «словесні описи», а малюнок, на думку 
дослідника, є найважливішим елементом 
оповіді» [9, 111].  

Розглядаючи дослідження вітчизняних 
науковців про сучасні видовищні форми, слід 
звернути особливу увагу на наукове 
дослідження К. Станіславської «Мистецько-
видовищні форми сучасної видовищної 
культури», в якій автор надає власні дефінції 
та класифікації і зазанчає, що видовищність 
сприймається, як характерна ознака творчо-

діяльнісного акту, що втілюється в низці 
експресивних прийомів і спричиняє залучення 
глядача до дійства [8, 15]. 

Мета роботи – виявити та дослідити 
структурно-стилістичні компоненти коміксу, 
його вербальні та невербальні складові, а 
також їх використання в контексті формування 
сучасних форм сценічно-екранної видовищної 
культури як особливого візуального феномену 
сьогодення. 

Виклад основного матеріалу. Якщо 
здійснити історичний екскурс, то перші 
комікси можна знайти у настінному живописі 
стародавніх єгиптян. Картинки та ілюстрації, 
створені на матеріальних поверхнях, ставали 
свого роду передавачем будь-якої важливої 
інформації і виконували комунікативну дію 
між різними групами людей. Проте остаточно 
мальопис як особливий вид медіа та нова 
культурна форма остаточно сформувався на 
початку минулого сторіччя.  

Як в стародавні часи, так і в наші можна 
стверджувати, що комікс за своєю природою 
представляє собою синтетичний вид мистецтва 
та вбирає в себе синергію різних складових, 
серед яких образотворче мистецтво, 
література, сценарна майстерність. Коли 
реципієнт читає символи коміксів, він 
ґрунтується не лише на образах героїв та їх 
висловлюваннях, але й на особистісному 
досвіді. У такий спосіб читач коміксів розуміє 
те, що прагне транслювати йому художник або 
дизайнер. 

Існує декілька визначень поняття коміксів 
та пов’язаних із ним термінів. Сама лексема 
“комікс” утворилася в результаті злиття двох 
англійських слів - comic (комічний) і strip 
(смуга, картинка). Енциклопедія Сучасної 
України за редакцією І. Дзюби подає таке 
визначення коміксу, автором якого є 
М. Савчук: “графічно-оповідний жанр, у якому 
поєднано малярство (карикатуру, 
послідовність малюнків) і літературу (короткі 
тексти у вигляді «мовної бульбашки» чи 
«хмарки»); серія зображень із короткими 
текстами, що становлять історію” [7].  

Автор статті розглядає комікс як 
послідовність зображень та поєднаний з ними 
текст, які будуються у певній послідовності, 
створюючи тим самим особливий та 
зрозумілий для всіх наратив. 

За різновидами комікси чи не в кожній 
країні мають свою специфіку і можуть 
відрізнятись як кольорами, так і папером, або 
стилем написання. Український дослідник 
О. Максименко акцентує на німих коміксах, де 
«не обов’язково присутній текст, а сюжет 
виражений графічно й не потребує словесного 
супроводу», та фотокоміксах, де «замість 
малюнків сюжет передають у вигляді фото. 
Персонажами таких творів можуть виступати 



Культурологія  Крикуненко С. В. 

 52 

відомі актори, іграшки або найвідоміші 
інтернет-меми» [5, 12]. Д. Бєлов на основі 
праць В. Соковніної звертає увагу на такі 
різновиди коміксу, як журнальний комікс 
(періодичне видання серії коміксів у форматі 
журналу чи газети) та web-комікс (такий, що 
спершу публікується в інтернет-блогах, на 
сайтах авторів або спеціальних ресурсах) 
[1, 68]. 

Якщо говорити про жанрову своєрідність 
коміксу, одне з питань, із якими з самого 
початку зустрічається дослідник коміксів – це 
питання про структурну та художню роль двох 
складових змісту коміксів: візуального та 
текстуального. Базуючись на визначенні В. 
Айснера, більшість дослідників, в тому числі і 
Скотт МакКлауд, доходять до висновку, що 
комікси, як секвенційне мистецтво, 
самодостатнє, яке не належать ні до живопису, 
ні до літератури [11, 198]. 

Отже, в коміксі присутні вербальні та 
невербальні компоненти. Завдяки їх 
поєднанню у своїй композиції, комікс надає 
просту для сприйняття інформацію, яка для 
читача будь-якого віку буде максимально 
сприйнятливою та створює певну 
загальнозрозумілу для реципієнта структуру. 
До вербальних компонентів коміксу 
відноситься текстова частина оповіді, що у 
свою чергу поділяється на репліки, тобто слова 
персонажу, та слова автора, які є свого роду 
провідником більш загального опису історії. 
Невербальні компоненти коміксу складаються 
із графічних елементів та послідовності 
малюнків, які зафіксовані між собою 
кордонами і тим самим створюють загальний 

ілюстрований простір. Кожен з цих 
компонентів у співвідношенні між собою 
створює інформативну цілісність, яка 
допомагає читачу зрозуміти послідовність 
історії та загальну атмосферу оповіді. Певною 
особливістю в коміксах є те, що вербальні та 
невербальні компоненти в певний момент 
історії можуть з’єднуватись, створюючи тим 
самим особливу ідеограматизацію простору 
оповіді, в якій текст перетворюється у 
малюнок, а малюнок в текст. Така комбінація 
породжує посилення внутрішньої взаємодії і 
взаємозалежності вербальних і невербальних 
компонентів, виконуючи функцію певного 
сигналу і найвищої точки кульмінації 
розповіді. Особливої уваги заслуговує так 
званий креолізований текст. Український 
дослідник О. Ісаєва дає наступне визначення 
цьому терміну, в якому «поєднуються 
вербальні (тобто словесні) та невербальні (що 
належать до інших знакових систем) елементи. 
Вони створюють певне візуальну смислову 
єдність, що комплексно впливає на 
реципієнта» [2]. Найчастіше в мальописах 
можна зустріти креолізований текст руху, 
вибуху, різноманітних повсякденних звукових 
ефектів, які доповнюються мальованими 
лініями, шрихами та у своїй композиційній 
структурі виділяються більш виразним та 
чітким шрифтом. Наприклад креолізований 
текст, який зображує звук транспортного руху 
художники найчастіше малюють під певним 
кутом та нахилом, доповнюючи його лініями 
та хмаринками. Така комбінація елементів у 
просторі дає можливість реципієнту відчути 
певну динаміку та швидкість (рис. 1).

 

 
 

Рис. 1. Креолізований мальописний текст звуку транспортного руху,  
який складається з ліній та нахиленого шрифту 

 

Важливу роль у побудові мальованих 
історій відіграють і композиційні елементи 
коміксу, до яких ми відносимо панелі, лінії, 
ідеограми та текстові хмаринки. 
Відокремлений фрагмент сторінки, що містить 
певний момент історії, називається панеллю, 
яка є найважливішою складовою інкапсуляції 
оповіді. Основна мета інкапсуляції – це 
вирішення, які саме моменти історії треба 
передати читачеві для найбільш ефективного 
розуміння загального сюжету. Простір, в 
якому показна репліка героя або персонажу 
дослідники найчастіше можуть називати 
філактерією або текстовою хмаринкою – 
ідеографічним знаком коміксу, який 

з’являється в момент діалогу біля персонажу 
та укладає в себе слова або думки персонажу. 
Такі хмаринки, в залежності від 
запропонованих обставин сюжету, можуть 
приймати інакші форми. Наприклад думки 
персонажу художники ілюструють в формі 
хмарки у напівпрозорій сітчастій текстурі, а 
конфліктні і напружені діалоги показуються в 
гострокутних, яскраво виражених фігурах з 
динамічним текстовим шрифтом, який в 
момент кульмінації може виходити за рамки 
діалогового простору.  

Як зазначалось вище, важливими 
складовими композиційної побудови коміксу є 
ідеограми, тобто елементи, які мають яскраво 
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виражений символічний характер. Їх 
функціонування можливе як і в просторі 
хмаринки (лінії, сердечки, зірочки) так і у 
просторі самого кадру, або загальної 
композиції (наприклад лінії або кольорові 
схеми, які зображують наслідки будь-якої дії 
або конфліктних сутичок). Ідеограма у 
коміксах є досить важливою композиційною 
складовою побудови історії, оскільки саме 
завдяки їй читач отримує максимально точну і 
повну інформацію, щодо фізично-емоційного 
стану героя, атмосфери сцени, розуміння 
звуків та рухів оповіді. 

Автори коміксів за допомогою ліній 
можуть передати настрій і створити світ 
навколо персонажів, а читач, сприймаючи ці 
символи, по суті, переводить їх в емоції. 
Нервозність, незграбність, м'якість, агресія, 
злість, тривожність тощо – усе це показується 
за допомогою, ліній, які обрамляють 
персонажів, створюючи контури. Варто також 
зазначити, що в композиційних і структурно-
стилістичних компонентах такий елемент 
елемент коміксу як лінія за своєю природою 
може бути:  

- агресивні лінії, яка підкреслюють 
характер героя і його настрій. У той же час за 
допомогою усе тих же ліній, як зазначалось 
раніше, створюється оточення героїв;  

- хвиляста лінія, що позначають дим від 
сигарет; 

- нерівні лінії (начебто незграбні), пухирці 
і штрихи довкола нього, завдяки яким чітко 
розуміємо, в якому стані перебуває персонаж.  

Таким чином, автори спроможні показати 
нам заходи, звуки, настрій, емоції й багато 
чого іншого за допомогою ліній [5, 13].  

В сучасному світі видовищна культура 
потребує постійного пошуку нових форм. 
Комікс, його графічні та текстові компоненти 
почали все частіше використовуватись в 

реальному просторі культуротворення 
видовищних форм, оскільки сьогодення 
характеризується постійним процесом 
технологічного розвитку, його 
вдосконаленням та залученням новітніх медіа 
засобів до важливих і основних складових 
комунікації між автором та глядачем. 

Українські дослідники найчастіше 
віддають перевагу визначенню видовища, 
сформульованому теоретиком і практиком 
режисури Віктором Кісіним. За його словами 
видовище – це спеціально організовані в часі 
та просторі публічна демонстрація соціально 
значущої поведінки [3, 18]. К. Станіславська 
дає авторську дефініцію цьому терміну та 
визначає його як зриму форму (об’єкт або 
дослідження), на якому фокусується увага 
суб’єкта-реципієнта з метою зосередженого 
споглядання та духовної взаємодії. Крім того, 
авторка виокремлює чотири групи сучасних 
мистецько-видовищних форм, які складаються 
з наступних категорій: образотворчо-тілесні, 
вуличні, сценічні та екранні [8, 15]. 

Яскравим прикладом взаємодії 
мальописних елементів та кіно є кінострічка 
режисера Едгара Райта «Скотт Пілігрім проти 
всіх», яка створена за мотивами мальописів 
Браяна Лі О’Мелла. У своїй монтажній 
композиції творці фільму використовують 
стилістичну структуру коміксу. Під час 
діалогів між головними дійовими особами 
фільму з’являються фігурні філактерії з 
певною інформативною частиною, а в момент 
неочікуваних ситуацій кадр поділяється на 
декілька частин, виконуючи ту ж саму 
функцію, що і в коміксах. Таке графічно-
анімаційне доповнення дає глядачу більш 
чіткий орієнтир у напруженості конфлікту, 
можливостях персонажу та допомагає 
посилити певні цінності, наприклад, між 
добром та злом (рис. 2). 

 

 
 

Рис. 2. Кадр боротьби між двома персонажами фільму Едгара Райта «Скотт Пілігрім проти всіх», 
доповнений мальописними лініями для підсилення відчуття напруженості та моментальності події 
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Особливої уваги заслуговує 

повнометражний анімаційний фільм «Людина-

Павук: Навколо всесвіту» 2018 року, загальна 

стилістика якого повністю побудована на 

структурно-композиційних елементах коміксу. 

Панелі мальопису, лінії, текстові хмаринки, 

ідеограми – всі ці елементи є важливою 

складовою стилістичного оформлення 

анімаційної стрічки. Мультфільм став новим 

та особливим етапом в індустрії анімаційного 

кіновиробництва, оскільки така технологія 

художнього відтворення була застосована 

вперше. Особливістю анімаційного фільму 

також стала особлива динаміка оповідання 

історії, яка до прем’єри стрічки була 

притаманна лише японським аніме, а коміксна 

стилістика в контексті повнометражного 

мультфільму виявилась неочікувано 

гармонійною. Мультфільм був відзначений 

багаточисельною кількістю нагород, серед 

яких перемога в номінації «Найкращий 

повнометражний анімаційний фільм» премії 

Оскар, Золотий глобус та БАФТА. 

Неодноразово композиційні елементи 

побудови коміксу надихали світових 

дизайнерів на створення своїх колекцій та 

модних показів. У 2015 році дизайнер Цуморі 

Тісато випускає у світ колекцію «Осінь-Зима 

2015», в якій змішує естетику японської манги 

з американським стилем коміксів і переносить 

на одяг та моделей не тільки героїв графічних 

історій, філактерії та цілісні композиції, а й 

цілі панелі мальованих оповідей. У 2018 році 

італійська торгова марка PRADA, яка працює у 

напрямку виробництва дизайнерського одягу 

та взуття випускає весняно-літню колекцію, в 

якій яскраво прослідковуються структурні 

елементи коміксу, а саме панелі та кадри з 

коміксу видавництва DC «Чудо-жінка». Над 

колекцією дизайнер Міучча Прада працювала 

з професійними авторами та художниками 

коміксів та японської манги, серед яких була і 

Тріна Роббінс, перша авторка, яка створила та 

намалювала Чудо-Жінку (рис. 3).

 

 
 

Рис. 3. Модний показ «Prada’s Wonder Women Hit» з використанням панелей коміксу,  

що підкреслюють головний задум дизайнера 

 

Відображення структурних елементів 

коміксу зустрічається і в режисурі сценічного 

простору. 14 червня 2011 року відбулась 

прем’єра бродвейського мюзиклу «Spider-Man: 

Turn off the Dark», створеного за мотивами 

коміксів видавництва MARVEL «Amazing 

Spider-Man». Окрім художньо-декоративної 

частини мюзиклу, виконаній у стилістиці 

ілюстрацій коміксів, на сцені біля персонажів 

з’являються філактерії, які створюють свого 

роду звукові ефекти та панелі, відокремлюючи 

персонажів вистави від загальної композиції 

сценографії. Проекційне зображення, яке 

виконує роль декорації, також створено у 

стилістиці мальописів, на якому час від часу 

з’являється розподіл на панелі (рис. 4).  
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Рис. 4. Декорації у вигляді коміксу з мюзиклу «Spider-Man: Turn off the Dark» 

 

У 2019 році українська співачка MARUV 

у національному відборі на Євробачення 

демонструє вокальний номер під пісню «Siren 

Song», у якому чітко простежуються 

стилістичні мотиви коміксу. На екрані 

з’являються хмаринки зі звуковими ефектами, 

а сама композиція візуального оформлення 

номеру побудована із великої кількості 

коміксних ідеограм (рис. 5). У 2020 році у 

фіналі американського пісенного конкурсу 

«American Idol» співачка Katy Perry 

демонструє номер під музичну композицію 

«Daisies», який виконаний за допомогою 

новітніх 3D-технологій. Художня композиція 

номеру виконана у стилістиці американських 

мінімалістичних коміксів, а візуалізація 

віртуальних об’єктів, які з’являються навколо 

співачки, притаманна газетним коміксам  

50-х років. 

 

 
 

Рис. 5. Філактерія зі звуком вибуху у дизайні сценографії виступу співачки MARUV  

на національному відборі на пісенний конкурс «Євробачення-2019» 

 

Зазначимо, що неабиякий вплив елементи 

графічних історій мають і на сучасні соціальні 

мережі. Дизайнерське оформлення таких 

мереж комунікацій як «Telegram», «Viber» та 

«WhatsApp» у своєму інтерфейсі мають 

елементи філактерій, а саме форму комірців, 

завдяки яким відбувається обмін 

повідомленнями та неймовірну кількість 

смайликів, які виконують функцію ідеограм. 

Допоміжними візуальними елементами 

віртуального спілкування є так-звані 

«Стікери», які є свого роду відображенням 

невербальних компонентів мальованих історій. 

Сьогодні комікси є особливою категорією 

візуальної системи комунікації завдяки майже 

пророчим символам та ідеограмам: їхнє 

поєднання слів і малюнків утворює поп-

ієрогліфічне мистецтво, яке розкриває 

глобалізаційні виклики сучасного життя, 

соціальні трагедії і тривоги через літературні 

основи якими є казки та фантазії та досліджує 

уявлення про героїзм, толернтність та 

культуру різних країн. 

Висновки. Сучасні тенденції до 

спрощення та лаконічності інформації 

характеризуються постійним пошуком нових 
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форм та засобів візуалізації. Це дає можливість 

коміксу як максимально доступному та 

зрозумілому для всіх культурному 

медіафеномену відображатись у багатьох 

формах людського виробництва, зокрема його 

структурно-композиційним елементам, до 

яких ми можемо віднести філактерії, лінії, 

панелі, ідеограми та будь-які варіації 

стилістичного текстового наповнення. 

Особливе місце свого відображення комікс 

знаходить у видовищній культурі та її формах, 

оскільки естетика, історично сформована 

композиційна конструкція та знайома всім 

лаконічність відкриває для митців візуального 

простору широке поле та велику можливість 

для найрізноманітніших творчих варіацій. 

Найбільше своє поширення мальопис 

знаходить у формуванні видовищної культури, 

до яких можна віднести кіно, анімаційний 

фільм, шоу та модний показ. 
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ІМПЛЕМЕНТАЦІЯ КОНЦЕПЦІЇ ІНФОТЕЙНМЕНТУ 

В ПРАКТИКУ ІВЕНТ-ІНДУСТРІЇ: ПОСТАНОВКА ПРОБЛЕМИ 
 
Мета статті – розглянути визначальні тенденції та аспекти, пов’язані з імплементацією концепції 

інфотейнменту в практику івент-індустрії. Методологія дослідження передбачає застосування, по-перше, 
дескриптивного рівня в поєднанні з аналітичним методом для характеристики сучасного етапу івент-індустрії, її 
заходів категорії В2С і В2В, по-друге, змістовно-структурного аналізу інфотейнменту як концепції та моделі і, 
по-третє, дискурсивний рівень дослідження і якісний контент-аналіз, завдяки яким вдалося визначити каузальні 
зв’язки між окремими різновидами івент-заходів і сутнісними ознаками інфотейнменту, що є умовою 
можливості імплементації цієї концепції в практику івент-індустрії. Наукова новизна полягає в тому, що 
вперше на рівні статті актуалізується проблема імплементації концепції інфотейнменту в практику івент-
індустрії, яка до цього розглядалася переважно в контексті журналістики та телебачення. Висновки. 
Стверджено, що концепція інфотейнменту виступає однією з методологічних платформ, що може бути 
використана для обґрунтування та пояснення логіки розгортання та змістовної специфіки окремих івент-
заходів, а також їхнього місця в сучасній (світовій та національній) масовій культурі. Запропоновано 
твердження, згідно з яким ця модель медіакультури допомагає в оформленні контенту та інформації, створює 
сприятливі умови для розвитку івент-менеджменту, через синтез освітньо-пізнавального та розважального 
компонентів в івент-заходах допомагає декодувати та сприймати складні змісти й образи в їх безперервному 
потоці та шаленій інформаційній динаміці. Підкреслено, що, ініціюючи культурно-інтелектуальну «гру», 
інфотейнмент стимулює евристичний потенціал мислення, особливо в частині сприйняття та засвоєння 
культурних кодів, а за допомогою фрагментації змісту активізує ініціативність учасників івент-заходів у плані 
креативної добудови повної картини того, що відбувається. 

Ключові слова: інфотейнмент, івент-індустрія, івент-заходи, розваги, гра, масова культура, медіакультура.  
 
Krupa Oksana, Lecturer, Department of Fashion and Show Business, Kyiv National University of Culture and 

Arts 
Implementation of the Concept of Infotainment into the Practice of the Event Industry: Definition of the 

Problem 

The purpose of the article is to consider the defining trends and aspects connected with the implementation of the 
conception of infotainment in the practice of the event industry. The research methodology predicts the usage of, 
firstly, the descriptive level combined with an analytical method to characterise the current stage of the event industry, 
its events category B2C and B2B, secondly, context-structural analysis of infotainment as a concept and model thanks 
to which the author has managed to identify the causal links between certain types of event activities and essential 
features of infotainment, which is the condition for the possibility of implementing the practice of the event industry. 
Scientific novelty is, first of all, that on the article level, the problem of implementation of the conception of 
infotainment in the practice of the event industry was actualised, which was mainly considered in the context of 
journalism and TV. Conclusions. It is affirmed that the concept of infotainment is one of the methodological platforms 
that can be used for reasoning and explanation of the logic of deployment and the content specifics of individual event 
activities, and also their place in modern (world and national) mass culture. The author suggests the statement according 
to which the given model of the media culture helps in registration content and information creates favourable 
conditions for the development of event management through synthesis educational-cognition and entertainment 
components in event activities, helps to decode and perceive complex meanings and images in their continuous flow 
and frantic information dynamics. It is underlined that initiating cultural-intellectual “game”, infotainment stimulates 
heuristic potential of thinking, especially in terms of perception and assimilation of cultural codes, and with the help of 
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fragmenting the content, activates the initiative of event participants in terms of creatively completing the full picture of 
what is happening. 

Keywords: infotainment, event industry, event activities, entertainment, game, mass culture, media culture. 
.

Актуальність теми дослідження. В 

Оксфордському словнику англійської мови 

термін «infotainment» трактується як 

«широкомовний матеріал, націлений на 

розвагу, і на інформування» [21]. Прийнято 

вважати, що в науковий обіг його ввів 

дослідник медіакультури та запеклий критик 

телебачення Нейл Постман у своїй книзі 

«Розважаючись до смерті», проте в ній 

жодного разу не згадується ця концепція. 

Автор, наслідуючи ідеї М. Маклюена, пише 

про революційні зміни в суспільстві під 

впливом телевізійного зображення, які 

полягають у тому, щоб було менше ідей і 

думок, але більше розваг (дослідник влучно 

розкриває цю ідею через образ Лас-Вегаса). Це 

проголошується новим духом культури, яка 

перетворюється на придаток шоу-бізнесу, і як 

результат: «ми, люди, знаходимося на межі 

звеселяння себе до смерті» [17, 4–5]. 

З більшою достеменністю можна 

стверджувати, що інфотейнмент виник у США 

в 1968 р. на телеканалі CBS у щотижневій 

програмі «60 хвилин» [2; 4], і це пояснюється 

не лише низкою політичних, загально 

психологічних чи культурних причин, але й 

тим, що на американському телебачення та 

радіо із самого початку міцно закріпився 

«легкий» сегмент мовлення (кулінарні та 

музичні шоу, теле-ігри, вікторини тощо) з 

розважальним нахилом, що зберігається і до 

сьогодні, а інфотейнмент, по суті, здійснив 

прорив, коли поєднав новини та аналітику з 

розважальним контентом, або, згадуючи Ж. 

Бодрійяра, змішав мистецтво та розваги з 

повсякденним життям [3]. 

Інфотейнмент досліджували та 

продовжують це робити як зарубіжні, так й 

українські вчені: А. Августінайтіс, В. Бабенко, 

Л. Б’єнвенідо, Г. Бейм, К. Брантс, М. Букес, 

Е. Бурдіна, М. Дж. Бурк, П. Вебер, В. Вірт, 

М. Вісенте-Маріньо, Д. А. Грабер, Л. С. Девіс, 

В. Загороднюк, О. Косюк, А. Лісневська, 

Б. Монклюс, А. Мордюк, О. Морозова, 

К. Петерс, Н. Постман, Р. Саволайнен, 

А. Сімашова, Ю. Снурнікова, Л. Стойков, 

Д. К. Тусусу, В. Фінклер, М. Фогеле, К. Чорна 

та ін. З-поміж дослідників, які вивчають 

розважальні івент-проєкти та заходи, потрібно 

відзначити Дж. Аллен, І. Ангелко, Л. Ван дер 

Ваген, Р. Гарріс, Б. Р. Карлос, І. МакДоннелл, 

Г. Олексюк, О. Радіонову, В. О’Тул, 

Н. Самотній, М. Цимбалюк та ін.  

Відштовхуючись від зазначеного, у статті 

висувається та обґрунтовується гіпотеза, що 

концепція інфотейнменту відіграла важливу 

роль у трансформації та розвитку івент-

індустрії другої половини минулого століття, 

детермінувавши її функціонування на 

сучасному етапі. Цей аспект лишається 

малодослідженим, що обумовлює актуальність 

даної розвідки.  

Мета роботи – розглянути визначальні 

тенденції та аспекти, пов’язані з 

імплементацією концепції інфотейнменту в 

практику івент-індустрії.  

Виклад основного матеріалу. Як відомо, в 

інфотейнменті головною є розважальна 

презентація і трансляція контенту, що 

ґрунтується на гедоністичній функції медіа та 

апелює до емоцій аудиторії, використовуючи, 

приміром, ефекти «театралізації», 

сенсаційності та провокаційності 

інформаційного повідомлення, ігрові 

елементи, поліфунціональність чи 

полістилістичність, структурованість й чітко 

визначену акцентованість, мультижанровість 

та чимало інших художньо-естетичних 

прийомів. На рахунок жанровості 

інфотейнменту, то, на думку Е.Бурдіної, багато 

хто з авторів уникає чітких дефініцій та 

формулювань, вдаючись до більш абстрактних 

визначень на кшталт «інформація плюс 

розвага», «поєднання інформації та шоу», 

«інформація, одягнена в обгортку розваги», 

«симбіоз повідомлення й жарту» тощо. Часто 

дослідник у своїй роботі може позначати 

інфотейнмент різними термінами, наприклад, 

жанром і методом. З-поміж усього 

різноманіття запропонованих номенів авторка 

виокремлює трьох «лідерів»: жанр, формат і 

метод / спосіб / форма подачі матеріалів 

(спосіб, метод і форму об’єднуємо як 

взаємозамінні згідно зі словниковими 

визначеннями) [5].  

Серед основних форм актуалізації 

інфотейменту виділяють: едьютейнмент (від 

англ. education – освіта та entertainment – 

розвага) – креативна технологія або сукупність 

креативних методів подачі освітньої 

інформації в розважальному стилі; 

конфронтейнмент – подача матеріалу у 

форматі грайливо-розважальної суперечки, де 

на першому плані не інформативність та 

аргументи, а художні аспекти та поляризація 

розваги; політейнмент (від англ. politics – 

політика) – метод вибудовування політичної 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2023_____ 

 59 

комунікації у розважальному ключі з метою 

максимального залучення аудиторії; 

технотейнмент (від англ. technology – 

технологія) – формування розважального 

досвіду за допомогою використання техніко-

технологічних інновацій; «саєнстейнмент» (від 

англ. science – наука) – подача наукової 

інформації та фактів у розважальному форматі 

для кращого їх запам’ятовування. Якщо 

поглянути на інфотейнмент з позиції 

кінематографу, то можна запропонувати 

документальні науково-популярні серіали, в 

яких задіяні елементи ігрового кіно, приміром, 

проєкт телеканалу Discovery «Крізь простір і 

час з Морганом Фріменом», «Справжні 

жахіття з Ентоні Хедом», «Річкові монстри» 

або ж фільми від Animal Planet («Поліція 

Г’юстона – відділ захисту тварин», 

«Найкумедніші тварини планети») та History 

Channel («У пошуках правди»). У випадку з 

документальною драмою зразками для 

наслідування тут вважають фільми ВВС: «Дні, 

що вразили світ» (Days That Shook the World), 

«Дикий Захід» (The Wild West), «Нацизм: 

попередження історії» (The Nazis: A Warning 

From History). Також безліч різноманітного та 

захоплюючого контенту зосереджено на 

сторінках інформаційно-розважальних 

системах, як-от, Reddit, Pikabu, JoyReactor, 

9GAG, Fishki.net. [19].  

Розмаїття форм реалізації інфотейнменту 

в численних медіапрактиках дає змогу 

дослідникам аудіовізуальних мистецтв і 

медіатехнологій трактувати його, з одного 

боку, як сукупність інформаційно-

розважальних жанрів у сучасних ЗМІ, а з 

іншого, як концепцію та креативний метод 

презентації новин [15; 16; 20]. Якщо 

журналісти та медійники схильні вбачати в 

ньому виключно розважальну манеру (стиль) 

подачі матеріалу в телевізійних новинах, то 

філософи, політологи або соціологи оперують 

цим терміном в більш широкому значенні, 

розуміючи під ним принцип подачі будь-якої 

інформації в ЗМІ, що охоплює всі жанри, стилі 

та канали та передбачає орієнтацію авторів 

медіапродукції на видовищність й 

розважальний характер трансльованої 

інформації. Це допомагає виокремити кількох 

ключових характеристик інфотейнменту: 

ігрове начало, перевага форми над змістом, 

інтенціональне конструювання з інформації 

події (значимої, як для кожного конкретного 

реципієнта, так і для різних сегментів 

аудиторії), а також «наднаціональність», 

«інтертекстуальність», плюралістичність і 

мозаїчність, що відповідає сучасній мозаїчній 

картині світу та концепції домінуючої масової 

культури, даючи підстави окремим вченим 

визначати цю концепцію як «дитя» 

посмодернізму, риси якого виражені у різних 

сферах культури (Л. Стойков). До згаданих 

характеристик можна додати ще 

запропоновані Н. Симоніною [9]: сленг 

(розмовний стиль), неологізми (аналітичні 

жанри) та іронія (художній та розмовний 

стиль).  

На відміну від традиційного поширення 

інформації, інфотейнмент, за словами 

К. Чорної, спрямований на посилення її 

видовищності, а, отже, має на увазі негативні 

відчуття, емоційну розвагу та відсутність 

ієрархії [13, 207]. Для цього, власне, 

актуалізується ігрове начало, яке відповідає за 

стимуляцію аудиторії до креативно-

евристичної діяльності: «натяки» глядачеві або 

учаснику на елементи культурного дискурсу, 

виявлення яких підштовхує до побудови 

логічних взаємозв'язків, або ж стимулювання 

мотивації до «дослідницької» діяльності, 

добудови інформаційної картини на базі інтер- 

та гіпертекстуальної природи сучасної 

медіасфери. Іншими словами, ігрове начало 

розглядається не як інструмент 

конституювання інформаційно-розважального 

«ребусу», котрий ґрунтується на комплексі 

естетичних, інформаційно-культурних 

взаємозв'язків, які добудовує рецепієнт, а 

швидше як спосіб утримання його уваги біля 

екрану або на значимій події. Як бачимо, такий 

підхід – це рішення маркетингових завдань, а 

тому може бути імплементований у практику 

івент-менеджменту. 

Так, у статті Н. Данилихи та І. Пахолюк 

«Івент-заходи як інструмент популяризації 

національної культури (1991–2021)» 

зазначається, що в широкому аспекті «івент-

захід» є спланованою суспільною подією з 

певним резонансом для громадськості, а у 

вузькому – подією у форматі розважальної чи 

рекламної вистави на відповідних 

підготовлених майданчиках чи локаціях 

(театральні сцени, клубні зали, спортивні 

арени, конференц-приміщення тощо). 

Дослідниці переконані, що івент-заходи 

виконують надважливу функцію – 

популяризують національну культуру [6, 598]. 

Це стосується івент-заходів категорії В2С (для 

масового споживача) та В2В (ділового 

характеру), PR-заходів, іncentive-заходів [1; 

11]. Однак, якщо говорити про імплементацію 

концепції інфотейнменту, то для цього 

найбільше підходять театрально-розважальні 

івент-заходи, які містять ігрове начало. Вже 
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згадані авторки наводять кілька прикладів, 

серед яких і театралізована постановка 

«Масляничний вертеп», проєкт «Наше Різдво», 

що є музичним театралізованим дійством, за 

підтримки «Фільм-плюс продакшн», 

«Ukrainian Fashion Week», фестивалі «Leopolis 

Jazz Fest (Alfa Jazz Fest)» та «Atlas Weekend», а 

ще міжнародний пісенний конкурс 

«Євробачення», особливо у 2021 р., коли 

Україну представив гурт Go_A з піснею 

«Шум», основу якої склала однойменно-

обрядова гравеснянка, тобто сучасне 

переосмислення архаїчної гри з елементами 

давнього магічного обрядодійства.  

Приклад з піснею «Шум» у виконанні 

гурту Go_A є особливо показовим. 

Імплементація інфотейнменту у такому 

форматі явно відрізняється від прийомів цієї 

концепції, приміром, у ранковому 

розважальному шоу «Сніданок з 1+1» на 

телеканалі 1+1, хоча й має деякі спільні 

структурно-змістові та паралінгвістичні 

інструменти. Виступ гурту Go_A в рамках 

розважального івент-заходу, з одного боку, має 

на меті принести задоволення та розважити 

глядачів, а з іншого боку, є закликом аудиторії 

до участі у культурно-ігровому 

інтелектуальному дискурсі з відповідними 

культурними кодами та інформацією, 

пов’язаною з українським трибом життя, 

традицією та історією. За змістом це 

корелюється з проведенням театралізованого 

інтерактивного свята, як-от, «Купальські 

вечорниці» з метою збереження історико-

культурної спадщини та відродження давніх 

українських традицій. Більше того, івент-

заходи з розважальним нахилом, 

використовуючи прийоми та інструменти 

концепції інфотейнменту, не свідчать про 

абсурдність й нігілізм в рамках сучасного 

культурогенезу, навпаки, можуть формувати 

імідж країни та просувати національні бренди 

(згадаймо лише ГогольFest, Джаз Коктебель, 

Країну мрій, Київський міжнародний 

фестиваль «Молодість», Одеський 

міжнародний кінофестиваль, міжнародні 

кулінарні конкурси тощо) [7; 10; 12].  

Сучасні дослідники медіакультури 

трактують інфотейнмент ширше, ніж 

сукупність жанрів, методів й підходів до 

презентації інформації в медіа. Так, 

А.Августінайтіс пропонує для цього термін 

«культурний гіпертекст подвійної 

віртуальності» [14], сприймаючи 

інфотейнмент як модель сучасної культури, що 

базується на управлінському методі та 

економічних показниках. Цей підхід лише 

вкотре підкреслює, що у сучасному 

медіапросторі художньо-мистецькі явища 

тісно «переплетені» з маркетингом, 

економікою та прикладними сферами. Якщо 

під «подвійною віртуальністю» розуміти 

результат відображення об'єктивної реальності 

в медіапросторі (як це трактує 

А. Августінайтіс), то під час пошуку «живих» 

прикладів в івент-індустрії можна звернутися 

до івент-заходів категорії В2В, зокрема до 

прямих трансляцій різних бізнес-форумів з 

елементами гри чи відеонариси імерсивних 

івентів, що зустрічаємо на просторах YouTube 

чи інших відеохостингів. Приміром, 

інтерактивні тренінги Академії бізнесу Ernst & 

Young Global Limited (практичні кейси, 

командні бізнес-ігри) або ігровий маркетинг в 

рамках різних мастер-класів, зустрічей, 

ділових презентацій та ін.  

Також допомогти відобразити об’єктивну 

реальність можуть також й інші інструменти 

онлайн-івентів, серед яких: сервіс Google Meet – 

організація відеозустрічей; сервіс Zoom – 

підтримка робочих зв’язків, проведення 

онлайн-зустрічей і навчання; Facebook Watch – 

можливість вести прямі ефіри зі сторінки 

заходу; Skype – організація відеоконференцій; 

функція в Telegram – можливість вести прямий 

ефір; функція прямий ефір в Stories в Instagram – 

дозволяє записувати відео онлайн та вести 

прямі трансляції. Застосування цих технологій, 

на базі концепції інфотейнменту зумовлює 

трансформацію самих івент-практик. Для 

прикладу згадаймо онлайн-захід «Цікаве поряд 

з нами» у Мереф’янському міському будинку 

творчості, що на Харківщині, проведений у 

2020 р., в рамках якого вдалося поєднати 

змістовно-пізнавальне дозвілля з сучасними 

підходами та технологіями [8, 83-89].  

Як бачимо, чимало негативних моментів 

від застосування концепції інфо-тейнменту на 

телебаченні відсутні в івент-індустрії. 

Зниження якості контенту на користь 

сенсаційності (таблоїдизація та бульваризація), 

нівелювання розвитку індивідуальності та 

критичного мислення, зниження освітнього 

рівня внаслідок контекстуальної прив'язки 

інфотейнменту до масової культури, зниження 

якості інформаційного продукту та постійне 

спрощення трансльованих повідомлень та ідей – 

ці та інші ризики зменшуються, коли йдеться 

про імплементацію концепції в івент-

індустрію. Разом з тим, є чимало позитивних 

моментів, пов’язаних з тим, що івент-заходи з 

розважальною складовою допомагають 

аудиторії декодувати та сприймати складні 

інформаційні повідомлення та образи в їх 
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безперервному лавиноподібному потоці, 

культурно-інтелектуальна «гра» стимулює 

евристику, а фрагментація змісту – до 

ініціативності в плані креативної добудови 

повної картини, що свідчить про апеляцію 

інфотейнменту до глибинних засад людської 

психіки [18].  

Висновки. Отже, імплементація концепції 

інфотейнменту в івент-індустрії є одним із 

перспективних напрямів вдосконалення галузі, 

адже виступає однією з методологічних 

платформ, що може бути використана для 

обґрунтування та пояснення логіки 

розгортання та змістовної специфіки окремих 

івент-заходів, а також їхнього місця в сучасній 

(світовій та національній) масовій культурі. Не 

зважаючи на гедонізм і постмодерний нігілізм, 

як прикметні ознаки концепції інфотейнменту, 

дана модель медіакультури допомагає в 

оформленні контенту та інформації, створює 

сприятливі умови для розвитку івент-

менеджменту, а через синтез освітньо-

пізнавального та розважального компонентів в 

івент-заходах допомагає декодувати та 

сприймати складні змісти та образи в їх 

безперервному потоці та шаленій 

інформаційній динаміці. Ініціюючи культурно-

інтелектуальну «гру», інфотейнмент стимулює 

евристичний потенціал мислення учасників та 

аудиторії, особливо в частині сприйняття та 

засвоєння культурних кодів, а за допомогою 

фрагментації змісту активізує ініціативність 

учасників івент-заходів в плані креативної 

добудови повної картини того, що 

відбувається. Це далеко не весь діапазон 

потенційних можливостей концепції 

інфотейнменту для розвитку івент-індустрії, а 

тому важливо продовжувати дослідження у 

цьому напрямку, враховуючи персоналізацію 

та «емоціоналізацію» розважальних івент-

заходів, демократизацію самої індустрії, 

розвиток технотейнменту та перспективи 

інфільтрації ігрових елементів в івент-заходи 

категорії В2В.  
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ТЕЛЕБАЧЕННЯ ЯК ЧИННИК ФОРМУВАННЯ ЄДИНОГО  

КУЛЬТУРНОГО ПРОСТОРУ ТА ІНТЕГРАЦІЇ СУСПІЛЬСТВА 

 
Мета статті – розкрити сутність інтеграційної функції телебачення та водночас чинника формування 

єдиного культурного простору. Методологія дослідження ґрунтується на застосуванні принципів аналізу та 

синтезу, єдності логічного і системного підходів. Наукова новизна отриманих результатів полягає в з’ясуванні 

сутності інтеграційної функції телебачення та водночас чинника формування єдиного культурного простору. 

Висновки. Акцентовано, що роль телебачення у процесі інтеграції полягає в його здатності поєднувати всіх 

учасників суспільного діалогу, бути його рушійною силою. Інтеграція як трансформація системи цінностей, 

перспективне прагнення, яке скеровує суспільство на засадах прийняття цінності співпраці, має безпосереднє 

відношення до формування соціокультурного простору, одним із суб’єктів, відповідальних за наповнення 

якого, є телебачення. Як суб’єкт інформаційного та соціокультурного простору телебачення структурує та 

наповнює цей простір відповідно до інтересів свого глядача – характер мовлення телебачення дає змогу, 

впливаючи на аудиторію, апелювати мало не до всіх почуттів та емоцій людини. Наголошено, що телебачення 

сприяє а) узгодженості між культурними стандартами, нормами, зразками поведінки; б) впровадженню 

культурних стандартів у поведінку людей шляхом регулювання громадської думки; в) є суб’єктом обміну 

культурними смислами, символами та значеннями в суспільстві, що інтегрується; а також г) чинником 

соціальної диференціації та водночас її продуктом, відіграючи свою специфічну роль у сучасному світі. 

Підсумовано, що телебачення активно пропагує національні цінності, зразки поведінки, моральні та етичні 

норми, причому транслює ці елементи культури не в абстрактній формі, а в їхньому соціокультурному 

контексті, у вигляді конкретних і доступних образів. Взаємодія телебачення та культури узвичаює 

комунікативні форми та способи інформаційної і культурної інтеграції. 

Ключові слова: телебачення, інформаційний простір, культурний простір, інтеграція суспільства.  

 

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

Television as a Factor in Formation of Common Cultural Space and Integration of Society 

The purpose of the article is to reveal the essence of the integration function of television and, at the same time, 

the factor in the formation of a single cultural space. The research methodology is based on the application of the 

principles of analysis and synthesis, the unity of the logical and systematic approaches. The scientific novelty of the 

results obtained lies in understanding the essence of the integration function of television and, at the same time, the 

factor in the formation of a single cultural space. Conclusions. It is emphasised that the role of television in the process 

of integration lies in its ability to combine all participants of the social dialogue, to be its driving force. Integration as a 

transformation of the system of values, a long-term aspiration that guides society based on the acceptance of the value 

of cooperation, is directly related to the formation of a socio-cultural space, one of the subjects responsible for filling 

which is television. As a subject of the informational and sociocultural space, television structures and fills this space in 

accordance with the interests of its viewer – the nature of television broadcasting allows, influencing the audience, to 

appeal to almost all the feelings and emotions of a person. It is noted that television contributes to: a) consistency 

between cultural standards, norms, patterns of behaviour; b) the introduction of cultural standards in people's behaviour 

by regulating public opinion; c) is the subject of the exchange of cultural meanings, symbols and meanings in an 

integrated society; as well as a factor of social differentiation and at the same time its product, playing its specific role 

in the modern world. It is summarised that television actively promotes national values, patterns of behaviour, moral 

and ethical norms, and broadcasts these elements of culture not in an abstract form, but in their socio-cultural context, in 
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the form of concrete and accessible images. The interaction of television and culture provides communicative forms and 

methods of informational and cultural integration. 

Keywords: television, information space, cultural space, society integration. 

 

Актуальність теми дослідження. З 

моменту свого виникнення телебачення у 

другій половині ХХ століття перетворилося не 

просто на дуже значущий і доволі ефективний 

засіб масової інформації, а стало основним 

видом комунікації, ознаменувавши 

новаторські зміни у культурі, кінець 

«типографічного» мислення, відтак, й 

індустріальної епохи. Синхронізоване 

передавання аудіо- та візуальних сигналів дало 

йому змогу стати більш привабливим і 

викликати більше уваги, ніж інші засоби 

масової інформації, забезпечивши істотний 

його вплив на суспільство. Щоправда, 

М. Кастельс пояснює панування телебачення 

над іншими засобами комунікації 

провокуванням до пасивності, апелюванням до 

«базового інстинкту лінивої аудиторії», 

розважальності і відсутності критичного 

мислення [12]. Аж до появи інтернету 

телебачення завдяки доступності для 

телеглядачів було не лише одним із 

домінуючих джерел інформації, а й сполучно 

ланкою між суспільством та його 

функціонуванням, визначаючи його 

важливість, впливовість. Це пояснює, чому 

уряди країн світу тривалий час 

використовували телебачення в якості каналу 

інформування, а також провідного засобу 

об’єднання людей та піднесення культури. 

Попри констатовану багатьма в останнє 

десятиліття кризу телебачення через те, що усе 

більше людей віддають перевагу 

використанню інтернет-продукції, ніж 

перегляду телевізійного контенту, посиленням 

тенденції розповсюдження інтернет-

телебачення, воно все ж продовжує відігравати 

важливу роль у формуванні відчуття 

ідентичності, популяризуючи спільні 

культурні цінності і символи, а також 

інтерпретуючи події, які сприяють 

національній, а в сучасному світі, й 

загальнолюдській єдності. Це єднання, або 

інтеграція, складових суспільства набуває все 

більшого значення в міру того, як у сучасному 

світі посилюється тенденція до гуртування не 

лише в межах держав, а й міжнародному 

просторі. Роль телебачення у цьому процесі 

полягає в його здатності поєднувати всіх 

учасників суспільного діалогу, бути його 

рушійною силою. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Телебачення як соціокультурний феномен 

розглядається у праці Ю. Літвінової [7]; стан 

сучасного телевізійного простору та риторику 

певних телеканалів, медіагруп та холдингів, 

їхню програмну політику проаналізовано у 

розвідці Л. Борис [3]. Сутність і місію 

комерційного телебачення в інформаційному 

простору розкрито Т. Шальман [10]. Практики 

споживання контенту медіа в сучасному 

інформаційному суспільстві і формування 

громадянської культури розглянуто у статті 

Л. Климанської та Г. Луцишина [4]. Сутність 

інформаційно-гуманітарного простору 

України, особливості функціонування 

телебачення і радіомовлення в сучасних 

умовах інформаційно-психологічної і 

військової російської агресії проти України 

охарактеризовано В. Лизанчуком [6]. Крім 

того, автором наголошено, що «телебачення 

України має активно сприяти розвитку 

власного національно-смислового, 

інформаційно-психологічного ресурсу для 

просвітницької пропаганди і утвердження 

Української Національної Ідеї 

державотворення» [6, 44]. 

Огляд нових концепцій і технологій 

дослідження телевізійної аудиторії в 

англомовній фаховій періодиці представлено у 

статті Л. Федорчук [9]; принципи діяльності 

телебачення у контексті пропагування 

українських національно-духовних цінностей 

розглянуто О. Білоус [1]; телебачення як 

інструмент трансформації свідомості сучасної 

людини проаналізовано Н. Літінською [8]; 

особливості впливу контенту засобів масової 

комунікації на український соціум розкрито у 

спільні праці В. Корнєєва та М. Хилька [5]. 

Таким чином, аналіз публікацій, присвячених 

телебаченню, дає змогу зробити висновок про 

те, що, незважаючи на теоретичне висвітлення 

окремих аспектів його функціонування, його 

вивчення як чинника формування єдиного 

культурного простору та інтеграції суспільства 

залишається важливим дослідницьким 

завданням. 

Мета дослідження – розкрити сутність 

інтеграційної функції телебачення та водночас 

чинника формування єдиного культурного 

простору. 

 Виклад основного матеріалу. Попри 

неоднозначність у розумінні суті прагнення 

людства до інтегрованого суспільства, що 

ґрунтується не стільки на наукових, скільки на 

світоглядних засадах, формат такого 
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суспільства – це своєрідна передумова 

сприйняття людиною світу і своїх дій, яка або 

приймається, або ні, залежно від усвідомлення 

наслідків і «кінцевого сенсу власної 

діяльності» [14]. Тобто, інтеграція як 

трансформація системи цінностей, 

перспективне прагнення, яке скеровує 

суспільство на засадах прийняття цінності 

співпраці, має безпосереднє відношення до 

формування соціокультурного простору, 

одним із суб’єктів, відповідальних за 

наповнення якого, є телебачення. Завдяки 

своїм специфічним якостям, телебачення 

здатне в образній та логічній формі поєднати 

та передати цінності різних епох і культур. Як 

суб’єкт інформаційного та соціокультурного 

простору, телебачення структурує та наповнює 

цей простір відповідно до інтересів свого 

глядача – характер мовлення телебачення дає 

змогу, впливаючи на аудиторію, апелювати 

мало не до всіх почуттів та емоцій людини. Це 

надає телепередачам особливої виражальності. 

Телебаченню доступний весь світ, його 

«іконографічні» образи є найважливішим 

синтетичним комунікативним засобом 

освоєння зовнішнього і внутрішнього світу 

людини, а також візуального спілкування 

людини із сучасниками, попередниками і 

нащадками. 

Важливою властивістю телебачення є 

«ефект присутності» – це відчуття причетності 

глядача до того, що транслюється з екрану. Як 

зазначає Ж. Бодріяр, телебачення постає перед 

споживачами у вигляді видовища, коли 

важливою стає уявна присутність поруч із 

подіями, а не самі події, тож людина 

занурюється у простір образів, які замінюють 

собою світ, формуючи альтернативну 

дійсність, яка сильно впливає на свідомість 

людини [11]. Крім того, телебаченню властиве 

й провокування до пасивного сприйняття, що 

призводить до зниження здатності до 

критичного мислення, а отже, мало не 

байдужого сприйняття табуйованих у 

суспільстві або суперечливих тем, зокрема 

насильство, асоціальний спосіб життя та 

поведінка маргіналів тощо. На жаль, часто ці 

явища чи події подаються телебаченням не як 

виняткові, а як повсякденні, звичні. Іншою 

ознакою сучасної медіакультури є прагнення 

до хайпу, коли головне – підняти галас, 

ініціювати масове обговорення, вкинути 

провокаційний матеріал в інформаційне 

середовище, відвернути увагу від важливих 

тем і проблем тощо. Телебачення може 

перетворити людей на споживачів свідомо 

спотвореної чи недостовірної інформації, 

транслюючи глядачам контент, створений з 

метою донесення вигідної для творця 

програми інформації. Телевізійний контент 

має сильний ідеологічний вплив, тож доволі 

часто стає знаряддям дезінформації і 

пропаганди. Таким чином засоби масової 

інформації продукують стереотипи, за 

допомогою яких формується картина світу 

сучасної людини, конструюються уявлення 

людей про оточуючий світ і відбувається 

істотний вплив на їх свідомість [13]. На цю 

обставину ще у 1922 році звернув увагу 

відомий журналіст, політолог та соціолог, 

один із засновників американського 

неолібералізму В. Ліппман. Проте, сучасні 

телеглядачі, завдяки появі альтернативних 

джерел інформації, усе частіше розуміють, що 

повідомлення може подаватися під певним 

кутом зору, і таким чином й створюються нові 

міфи [13].  

Як продукт масової культури, телебачення 

транслює й цінності суспільства споживання, 

пропонуючи так званий еталон «справжнього» 

життя, у результаті чого не просто 

розмивається межа реальності, а створюється 

інша змінена реальність, здатна поширювати 

різні стереотипи, цінності, зразки 

престижності, найчастіше взяті із західної 

культури. Йдеться про гомогенізацію 

культури, збільшення її одноманітності з 

орієнтацією на «нижчі» зразки, що призводить 

до деградації у духовному житті суспільства. 

Але для масової культури характерні й певні 

переваги, які можна використовуються для 

вдосконалення того ж таки духовного життя 

суспільства, зокрема доступність культурних 

цінностей і традицій. Така тенденція не 

дезінтегрує, а навпаки – інтегрує суспільство 

за рахунок масштабного поширення засобами 

масової інформації, і телебаченням зокрема, 

стандартів масової культури. Телебачення у 

цьому процесі виконує соціодинамічну 

функцію, яка полягає в продукуванні, 

поширенні і споживанні культурних 

цінностей. Загальнолюдські, соціальні та 

культурні потреби суспільства та окремих 

індивідуумів переосмислюються суб’єктами 

комунікаційної системи телебачення, 

втілюючись у певні цілі діяльності. Таким 

чином, телебачення сприяє а) узгодженості 

між культурними стандартами, нормами, 

зразками поведінки; б) впровадженню 

культурних стандартів у поведінку людей 

шляхом регулювання громадської думки; в) є 

суб’єктом обміну культурними смислами, 

символами та значеннями в суспільстві, що 

інтегрується; а також г) чинником соціальної 
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диференціації та водночас її продуктом, 

відіграючи свою специфічну роль у сучасному 

світі. 

Телебачення підвищує обізнаність про 

різні стилі життя суспільства, роблячи наголос 

на спільному стилі життя, що особливо 

вигідно для країн, які розвиваються, де 

інтеграція зазвичай ототожнюється з більшим 

цілим, яким є держава. Відтак, телебачення, 

орієнтуючись на людей різних культур, 

представляє систему соціальних цінностей, 

оскільки контролює, як і коли поширюється 

інформація. Як засіб масової інформації, 

телебачення, з одного боку, інформує 

громадськість про загрози та можливості, 

транслюючи, зокрема, новини про економіку, 

міру сталості соціокультурної системи нації та 

цілі розвитку, а з іншого, попереджає людей 

про спалахи захворювань, злочинність тощо та 

відповідні урядові та громадські рішення. 

Отже, з одного боку, зменшується соціальна 

нестабільність, відбувається сприяння 

досягненню консенсусу, особливо щодо 

питань, що викликають розбіжності, а з 

іншого, завдяки обміну ідеями телебачення 

сприяє ефективному засвоєнню новин, 

одночасно знижуючи індивідуалізм та апатію. 

Тобто, телебачення є платформою для 

обговорення проблем та прийняття рішень. 

Водночас телебачення є інструментом 

передавання соціальної та культурної 

інформації/спадщини прийдешнім поколінням, 

відповідно, телебачення можна 

використовувати для дослідження кореляцій і 

передавання соціальної історії, яка може 

допомогти в інтеграції. А для інформування 

громадськості повинні і наразі 

використовуються телевізійні програми, що 

відображають культурні цінності людей, які 

проживають по всій країні. 

Телебачення як найбільш масовий засіб 

масової інформації, охоплює мало не всі 

верстви населення, на відміну від інших медіа 

каналів, що пояснюється його специфікою як 

засобу створення, передавання та сприйняття 

інформації. Закономірно, що саме телебачення 

бере активну участь у функціонуванні 

суспільства, на яке впливає. Факт регулярного 

перегляду різними людьми телепрограм є 

безпосереднім свідченням його здатності до 

певного згуртування завдяки можливості 

зміцнювати відчуття причетності до чогось, 

бути частиною цієї єдності. У 

конструктивному значенні – це виявлення 

цінностей на національному, регіональному 

рівнях, обговорення шляхів вирішення 

актуальних проблем чи подолання 

небезпечних тенденцій тощо. Утім, далеко не 

завжди варто сприймати інформацію, що 

транслює телебачення, беззастережно, 

оскільки, на переконання німецького філософа 

Н. Больца, новини «показують не те, що 

насправді відбувається, а те, що інші вважають 

важливим. Мас-медіа стежать не за подіями, а 

за тим, як інші стежать за подіяти» [2, 49]. 

Дослідник заперечує ідею рівноправного 

суспільного діалогу, що ґрунтується на 

рівноправній участі його суб’єктів: «за 

положенням, яке телеглядач займає перед 

екраном, можна виокремити два види 

ставлення до того, що сприймається: lean back, 

тобто, відкинувшись назад, і seat forward – 

нахилившись уперед» [2, 49], тобто або 

зацікавлено і критично, або пасивно.  

Але в останнє десятиліття ситуація 

кардинально і стрімко змінюється: більшість 

телеглядачів усе частіше не бажають пасивно 

отримувати інформацію, вони хочуть активно 

вторгатися у медіареальність, брати участь у 

створенні новин, співіснувати в єдиній 

медіаспільноті. Тобто, телебачення стає 

інтерактивним, хоча чимало вчених 

заперечують таку точку зору, аргументуючи 

тим, що «одна з базових істин серйозної 

медійної науки полягає в тому, що мас-медіа в 

принципі не можуть бути інтерактивними. Але 

прагнення активного використання медіа 

сьогодні настільки сильне, що змушує 

технологів і керівників програм створювати 

стійку видимість інтерактивності. Спроба 

всерйоз зважити на побажання сотні 

телеглядачів приведе канал у стан хаосу» 

[2, 50]. Вихід із цієї ситуації дослідники 

вбачають у дотриманні принципу multiple 

choice – обирати із запропонованих 

альтернатив, а не формувати власну. Отже, 

формування певного інформаційного та 

культурного співтовариства як успішний 

результат інтеграції може бути вигідним 

комусь (транскорпораціям, наприклад) 

довготривалим проектом. Більше того, той, хто 

зацікавлений у цьому, може успішно впливати 

на формування такої інформаційної і 

культурної єдності, вибудовуючи її, виходячи 

з конкретних інтересів. 

В ідеалі телебачення, яке реалізує 

інтегративну функцію, у процесі створення 

телевізійного контенту повинно поєднувати 

потреби суспільства з потребами окремої 

людини. Утім на практиці телевізійний 

контент змушує глядача сприймати реальність 

крізь призму того, що йому диктують, але при 

цьому у глядача мусить залишитися відчуття 

штучного вибору. Мало у кого у сучасному 
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ритмі життя є можливість і головне – бажання 

перевірити новини. Тож в інтеграції є й інша, 

негативна, сторона: сучасна інтеграція має на 

меті об’єднання суспільства навколо лише 

однієї певної ідеї, не допускаючи 

різноманітності смислів та відтінків. Для 

глядача виникає світ спрощених чи 

редукованих причинно-наслідкових зв’язків. 

Крім того, попри долучення телебаченням 

глядацької аудиторії до світової культури, є 

цілком реальна небезпека інформаційної 

нерівності між різними країнами та регіонами, 

коли одні стають трансляторами інформації, а 

інші лише реципієнтами. 

Таким чином, розглядаючи телебачення 

як відносно автономний інститут, варто 

щоразу визначатися над метою інтеграції, 

оскільки без відповіді на це запитання 

телебачення може перетворитися на 

інструмент впливу тих, хто під гаслом 

інтеграції просувають завдання економічного, 

геополітичного, інформаційного, культурного 

та ін. домінування. Без розуміння мети 

інтеграції суспільство перестає бути єдиним 

цілим. Підсумки інформаційної і культурної 

інтеграції можна розглядати в кількох 

варіантах: 1) у створенні самостійного 

інформаційного і культурного цілого у певних 

територіальних кордонах; 2) у виникненні 

інформаційної і культурної спільноти, чітко не 

прив’язаної до певної території. Учасники 

інформаційної і культурної спільноти за 

другим типом пов’язані спільною культурою, 

цінностями, естетичними канонами, всередині 

такої єдності спостерігається підвищений 

рівень довіри і взаєморозуміння між усіма, хто 

відчує причетність до такого утворення. 

Наукова новизна отриманих результатів 

полягає в з’ясуванні сутності інтеграційної 

функції телебачення та водночас чинника 

формування єдиного культурного простору.  

Висновки. Телебачення як один із 

найважливіших суб’єктів інформаційного 

простору, відповідає за збереження його 

цілісності в межах окремої країни та 

організацію структури цього простору і 

входження у світовий інформаційний простір. 

Як один з провідних учасників медіа-ринку, як 

один із найважливіших суб’єктів 

інформаційної взаємодії телебачення відіграє 

величезну роль у змістовному наповненні 

інформаційного простору. Воно активно 

пропагує національні цінності, зразки 

поведінки, моральні та етичні норми, причому 

транслює ці елементи культури не в 

абстрактній формі, а в їхньому 

соціокультурному контексті, у вигляді 

конкретних і доступних образів. Взаємодія 

телебачення та культури узвичаює 

комунікативні форми та способи 

інформаційної і культурної інтеграції.  
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ВПЛИВ ВІДЕОХОСТИНГУ YOUTUBE НА ДИТЯЧИЙ СЕГМЕНТ  

УКРАЇНСЬКОЇ АУДІОВІЗУАЛЬНОЇ КУЛЬТУРИ 

 
Метою статті є визначення впливу відеохостингу YouTube на дитячий сегмент аудіовізуальної культури. 

Методологія дослідження враховує культурологічні підходи до дослідження сучасної аудіовізуальної 

культури та застосування певної сукупності наукових методів, зокрема використання методів типологічного та 

системного аналізів для виявлення специфіки впливу відеохостингу YouTube на дитячий сегмент 

аудіовізуальної культури, методу морфологічного аналізу – для фіксування формування нової морфології, 

частиною якої є відеохостинги. Методика дослідження базується на використанні методу контент-аналізу. 

Контент-аналіз було проведено на основі статистичного аналізу зазначеного відеохостингу (кількість 

переглядів, кількість підписників на канал) та морфологічних характеристик репрезентативних аудіовізуальних 

творів українського дитячого сегмента YouTube. Наукова новизна роботи полягає в розширенні уявлень про 

віртуальний дитячий сегмент аудіовізуальної культури в Україні та дослідження відехостингу YouTube як 

інструменту формування культурного світогляду дитини. Висновки. Доведено, що онлайн-твори українських 

авторів відображають масштабний вплив цифрової культури на традиційні засоби створення та споживання 

аудіовізуальних творів для дітей. Проведений аналіз розкрив особливості існування українського дитячого сегмента 

YouTube в межах нової морфології віртуального характеру, що позначилося на поєднанні традиційних жанроформ 

аудіовізуальних творів та сучасних цифрових технологій. Виявлено, що відеохостинг YouTube поєднує виробництво 

та розповсюдження власної творчості дітей з функціями соціальних мереж, які є вагомим інструментом 

комунікації та опосередкованої соціалізації. Саме це робить його майже ідеальним місцем для творчості, 

спілкування та розвитку. 

Ключові слова: відеохостинг, аудіовізуальна культура, YouTube, авторські канали YouTube, український 

сегмент YouTube.  

 

Musiienko Olha, Postgraduate Student, Faculty of Cultural Studies, Kharkiv State Academy of Culture 

The Impact of YouTube Video Hosting on the Children's Segment of Ukrainian Audiovisual Culture 

The purpose of the article is to determine the impact of YouTube video hosting on the children's segment of 

audiovisual culture. The research methodology takes into account cultural approaches to the study of modern 

audiovisual culture and the application of a certain set of scientific methods, in particular, the use of typological and 

systematic analysis methods to identify the specifics of the impact of YouTube video hosting on the children's segment 

of audiovisual culture, the method of morphological analysis – to record the formation of a new morphology, of which 

video hosting is a part. The research methodology is based on the use of the content analysis method. Content analysis 

was carried out on the basis of statistical analysis of the specified video hosting (number of views, number of 

subscribers per channel) and morphological characteristics of representative audiovisual works of the Ukrainian 

children's YouTube segment. The scientific novelty of the work lies in the expansion of ideas about the virtual 

children's segment of audiovisual culture in Ukraine and the study of YouTube video hosting as a tool for forming a 

child's cultural worldview. Conclusions. It was found that YouTube video hosting combines the production and 

distribution of children's own creativity with the functions of social networks, which are a powerful tool for 

communication and mediated socialisation. This is what makes it an almost ideal place for creativity, communication, 

and earning. It has been proven that the online works of Ukrainian authors reflect the large-scale influence of digital 

culture on the traditional means of creating and consuming audiovisual works for children. The conducted analysis 

revealed the peculiarities of the existence of the Ukrainian children's segment of YouTube within the new morphology 
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of a virtual nature, which affected the combination of traditional genre forms of audiovisual works and modern digital 

technologies. 

Keywords: video hosting, audiovisual culture, YouTube, author's YouTube channels, Ukrainian segment of YouTube. 

 

Актуальність теми дослідження. 
Поширеність віртуального осередку 
аудіовізуальної культури – відеохостингу – 
зумовлює його вплив на сьогоденний 
напрямок тематичних аудіовізуальних 
вподобань, зокрема і на медіакультуру для 
дітей. Завдяки своєму різноманітному 
контенту YouTube може впливати на те, як 
діти сприймають та інтерпретують 
навколишній світ. Дослідження авторських 
каналів українського сегмента YouTube 
дозволяє репрезентувати популярні теми, 
цікаві дітям, виявити їх жанрову природу та 
проаналізувати кількісні показники 
залученості дитячої аудиторії до зазначеного 
сегмента. При цьому в статті не 
виокремлюється додаток YouTube Kids як 
предмет більш поглибленого дослідження в 
межах існування загальнодоступного 
відеохостингу YouTube. 

Аналіз досліджень та публікацій. 
Основою дослідження є аналіз авторських 
каналів українського сегмента дитячого 
YouTube. Зазначимо, що в українській 
культурологічній науковій літературі вивчення 
відеохостингів досі залишається актуальною і 
непоширеною проблематикою. Науковими 
публікаціями щодо осмислення цього 
віртуального сегмента аудіовізуальної 
культури відзначилися українські науковці 
З. Алфьорова, Л. Божко, Т. Гаєвська, 
К. Кислюк та ін. У більш широкому контексті 
проблеми існування віртуальних сегментів 
сучасної аудіовізуальної культури 
розглядались І. Зубавіною, О. Павловою, 
Г. Чміль та ін. Водночас вітчизняні дослідники 
практично не приділяли належної уваги 
віртуальному дитячому сегменту української 
аудіовізуальної культури. 

Більш конкретизовано розглянута ця 
проблема в іноземних джерелах. Зокрема 
дослідники М. Ньюман та Д. Ньюман дійшли 
висновку, що «діти віком до чотирьох років 
використовують смартфони для перегляду 
онлайн-відео (…) тривалість перегляду 
телевізора дітьми віком від 2 до 11 років 
зменшилась, а тривалість перегляду інтернет-
відео різко зросла» [13, 232].  

Доктор Р. Канозіа зазначав, що «у 
минулому медіа завжди мали прямий вплив на 
психологічний, соціальний та культурний 
розвиток дітей (…). З появою YouTube і 
доступністю мереж 4G і 5G по всьому світу, 
кожен отримує рівні можливості ділитися 
своїм твором на персоналізованих каналах. 

Схема навчання малюків перейшла з музичних 
іграшок на маленькі мобільні екрани,. Тепер 
YouTube став джерелом розваг для батьків та 
їхніх дітей» [10, 2].  

Науковець А. Монтеро підкреслив, що 
«можливість використовувати безкоштовні 
інструменти, ділитися та створювати нові 
твори може дати відчуття свободи та 
контролю. Водночас цей контроль може 
призвести до глибокої залежності від нових 
технологій, де втрачається відчуття реальності 
у віртуальних світах» [12, 924]. Така 
констатація результатів закордонних 
досліджень свідчить про зміну моделі 
творення та споживання аудіовізуальних 
творів дітьми у віртуальному сегменті сучасної 
аудіовізуальної культури. 

Отже, актуальність статті зумовлена 
необхідністю виявити та дослідити наступні 
протиріччя: 

- між зростаючою популярністю 
загального впливу відеохостингу YouTube 
серед споживачів та лакунами в осмисленні 
існування певних його сегментів; 

-  між активізацією за останні роки 
віртуального дитячого сегменту української 
аудіовізуальної культури та відсутністю 
цікавості вітчизняних дослідників до 
зазначеної активізації; 

-  між зміною балансу між традиційною 
системою виховних впливів на українських 
дітей та відсутністю відповідної статистики 
щодо зміни цього балансу. 

Метою дослідження є визначення впливу 
відеохостингу YouTube на дитячий сегмент 
української аудіовізуальної культури.  

Виклад основного матеріалу дослідження. 
За останнє десятиліття розвиток інтернету та 
соціальних мереж, а також поширення 
смартфонів призвели до збільшення 
використання цифрових інструментів. З 
моменту свого запуску у 2005 році YouTube 
став основним відеохостингом, який дозволяє 
користувачам завантажувати відео на власні 
канали. Статистичний центр DataReportal 
звітує, що «сьогодні у світі налічується 
5,16 мільярда користувачів Інтернету, тобто 
64,4 відсотка населення планети зараз є 
онлайн» [11]. 

Попри те, що перше відео з України було 
викладено на YouTube у 2005 р., повноцінно 
відлік розвитку українського сегмента 
відеохостингу можна розпочинати з 2012 р., 
коли українська мова вперше стала доступною 
користувачам YouTube. Наразі український 
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сегмент відеохостингу продовжує 
поширюватись, удосконалюватись, 
запозичувати іноземні та створювати власні 
жанроформи віртуального середовища.  

Відео для дітей – це одна з 
найпоширеніших категорій вмісту на YouTube, 
і її популярність відображається як у світових, 
так і в українських каналах. Згідно зі 
статистичними даними SocialBlade зі 100 
світових найпоширеніших каналів на 
відеохостингу 25 є дитячими [15]. Дослідниця 
Т. Гаєвська підкреслювала, що «сучасні медіа-
ресурси стали найважливішим інститутом 
культурної спадкоємності» [3, 87]. Твори, які 
мають таку величезну популярність, є проявом 
залучення дітей у віртуальне середовище 
аудіовізуальної культури. Гібридність вмісту 
та комбінований характер жанроформ 
стирають межі між традиційними кіно-, та 
тележанрами для дітей. 

Іспанські дослідники університету 
Барселони зазначають, що «споживання 
цифрового контенту маленькими дітьми 
викликає соціальне занепокоєння, створене в 
цифровій етичній сфері, як культурного 
середовища цифрової взаємодії, в якій діти та 
молодь є протагоністами й відчувають потребу 
взаємодіяти з іншими та ставати лідерами, 
тобто суб’єктами, які здатні впливати на 
інших, особливо на ровесників» [9, 34]. 

Оскільки онлайн-твори зараз є 
домінантною складовою аудіовізуальної 
культури, YouTube став ключовим джерелом 
творів для дітей-авторів та дітей-глядачів. 
Розглянемо 10 найпопулярніших каналів, що 
вказали країною реєстрації Україну (табл. 1). 
Контент-аналіз було проведено на основі 
технічного змісту (кількість переглядів, 
кількість підписників на канал) і пов’язаних 
характеристик (включно з жанром, форматом, 
типологією, виробництвом) вибраних відео. 

Таблиця 1 
Рейтинг дитячих українських каналів YouTube за кількістю підписників 

 

№ Назва каналу, 
кількість 
підписників 

Характеристика Жанроформа 
 

Мова Кільк. 
перегля
дів 

1. Познаватель 
18,8 млн підп. 
 

Авторський канал 
О. Павлова, де головним 
героєм постає ведмідь з желе 
Валера. Тип – пізнавально-
розважальний. Зміст – 
досліди,експерименти.  

DIY Російська 9,6 млн 

2. Трум Трум  
14,8 млн підп. 
 

Авторський канал п’ятірки 
друзів. Тип – пізнавально-
розважальний. Зміст – герої 
у вигляді зірок медіа роблять 
щось своїми руками. 

DIY Російська 7,1 млн  

3. Lady Diana 
13,5 млн підп. 
 

Авторський канал 
Д. Зайцевої. Тип –
розважальні відео. Зміст –
ситуації з життя підлітків 
(школа, перші відносини 
тощо). 

скетчі Російська 8,2 млн  

4. VexTrex 
13,3 млн підп. 
 

Авторський канал. Тип –
мультсеріал для 
наймолодших. Зміст –
ситуації з життя родини 
левів.  

анімація відео не має 
звукового 
супроводжен
ня 

7,9 млн  

5. Маша та 
Ведмідь 
13 млн підп. 

Переклад на укр. мову 
російського  
мультсеріалу «Маша и 
медведь». 

анімація українська  5,5 млн  

6. Boys and Toys 
10 млн підп. 
 

Авторський канал  
Давіда та Артура. Тип –
розважальні відео. Зміст –
показ власного життя. 

Влог, челендж російська 4,5 млн  
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7. ВУХУУ! 
5,89 млн підп. 
 

Авторський канал. Тип –
пізнавально-
розважальні відео. Зміст –
герої змагаються або 
роблять щось своїми руками.  

DIY російська 2,9 млн  

8. Daniel Gro 
4,97 млн підп. 

Авторський канал 
Д. Грабовенко. Тип – 
розважальні відео. Зміст – 
показ власного життя, огляд 
мотоциклів. 

Влог, огляд російська 1,2 млн  

9. My little Nastya 
4,95 млн підп. 

Авторський канал. Тип –
розважальні відео. Зміст – 
показ власного життя.  

Влог українська 2,4 млн  

10. Amelka 
Karamelka 
4,61 млн підп. 
 

Авторський сімейний 
канал. Тип – розважальні 
відео. Зміст – показ власного 
життя та скетчи. 

Влог, скетч російська 3,5 млн  

 
Згідно з цим аналізом, по-перше, ми 

бачимо мовну проблему дитячих каналів 
YouTube Україна, де тільки 1 із 10 влогерів 
ведуть канал українською мовою (не 
враховуючи канал «Маша та Ведмідь», що є 
лише перекладом з російської). 
Повномасштабний напад російської федерації 
на Україну став каталізатором до переходу 
дорослих авторів YouTube на українську мову, 
однак дитячий сегмент поки не квапиться це 
зробити, лише одна авторка My little Nastya з 
2023 року перейшла на українську мову. 
Можливою причиною є те, що більшість 
дитячих каналів, які вказали при реєстрації 
«країна Україна», не знаходяться на території 
нашої держави.  

Спільнота авторів україномовного 
контенту «Маніфест» надала статистику 
україномовних дитячих каналів [7], згідно якій 
подібні канали наразі мають невеликий обсяг 
підписників та переглядів у порівнянні з 
найпоширенішими каналами в Україні, що 
виявляє мовну проблему YouTube Україна. З 
іншого боку, мовні варіанти, які обирають 
влогери щодо представлення каналу аудиторії, 
важливі, оскільки вони показують поведінку 
авторів у процесі створення та 
розповсюдження своїх аудіовізуальних творів.  

Що стосується характеристики відео, 
автори/глядачі у цій галузі мають тенденцію 
вибирати пізнавально-розважальну тематику, 
яка використовується в 8 із 10 каналів, і 
пропонує власні приклади та досвід. На 
відміну від світових гігантів дитячого 
YouTube, де переважає комерційна тематика 
(огляд та розпакування іграшок), в 
українському сегменті лише один канал із 
десяти (Daniel Gro) можна відносно віднести 
до комерційного. 

Розглянемо особливості, що проявляються 
у жанроформах притаманних дитячому 
онлайн-відео. Художнє оформлення цих творів 
доповнене яскраво кольоровими сценками, які 
супроводжуються короткими діалогами і 
посиленими звуковими ефектами (Трум Трум, 
ВУХУУ!), що також є характерним для 
дитячих творів створених для традиційного 
медіа. Окрім цього, здебільшого твори є 
анімованими та мають середню або високу 
якість виробництва. Просте моделювання 
уявних ігор і розповідь про свої дії 
залишається запорукою успішного дитячого 
контенту. Така спрощена творча гра має певну 
освітню цінність, оскільки вона змодельована 
на основі врахування дитячої психології та 
вікового сприйняття світу дітьми. 

Як зазначає дослідниця Д. О’Коннор, 
«одним із найважливіших висновків є 
задоволення дітей від контенту, створеного 
доброзичливими та привабливими дітьми 
такого ж віку, а також їх «іронічне 
захоплення» тим, що роблять ці діти. Якщо ми 
переконцептуалізуємо маленьких дітей, які 
переглядають створений дітьми вміст на 
YouTube і YouTube Kids як дітей, що 
визначають аспекти життя інших, тоді 
відкриваються можливості для створення 
контенту, який покращує життя дітей і надає 
їм більше, а не менше, досвіду реального 
життя» [14].  

Тобто зникають морфологічні межі між 
жанроформами у віртуальному українському 
дитячому сегменті. Це свідчить про те, що 
український дитячий сегмент в YouTube є 
частиною нової морфології в сучасній 
аудіовізуальній культурі нашої країни. 
YouTube більше не розглядається як 
додатковий канал розповсюдження дитячих 
професійних телевізійних творів, а все більше 
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визнається як одне з джерел дитячого 
сегменту. Це стало підсумком підсиленої 
взаємодії між автором ⁄ глядачем у творенні 
цієї нової морфології у віртуальному сегменті 
аудіовізуальної культури. Така інтерактивність 
має на меті вдосконалити існуючи механізми 
комунікації художньої культури. Взаємодія з 
глядачами дає змогу авторам онлайн-творів 
адаптувати свої відео до мінливої соціальної 
динаміки культурного середовища.  

Втім, формування у віртуальному 
просторі цих різних культурних пластів 
перетворює сучасну аудіовізуальну культуру 
на дисипативну. Діти більше не 
задовольняється роллю со-глядача, а стають 
справжніми творцями цих творів. 
Інтерактивність та доступність дитячого 
сегменту відомого відеохостингу стають 
ключами до усунення будь-яких посередників 
та обмежень. Тому діти стають членами 
спільноти, що до цього часу була дозволена 
лише дорослим. Вони почуваються 
невимушено в цьому середовищі та можуть 
безпосередньо висловлювати свою думку про 
твір.  

Наукова новизна статті полягає в 
розширенні уявлень про віртуальний сегмент 
української аудіовізуальної культури та 
дослідженні відехостингу YouTube як 
інструменту формування культурного 
світогляду дитини. 

Висновки. Завдяки цифровій 
трансформації та зростаючому використанню 
соціальних мереж, YouTube став популярним 
відеохостингом як у світі, так і в Україні. Діти 
та підлітки використовують його переважно як 
альтернативу традиційному телебаченню та 
розвагам. У зв'язку з цим дитячий сегмент 
відеохостингів активно поширюється, а 
взаємодія з ним займає у дітей значну частину 
вільного часу.  

Проведений контент-аналіз творів 
відеохостингу виявив, що український дитячий 
сегмент YouTube продовжує швидко 
розвиватися, кількість відео, завантажених на 
відеохостинг, стрімко зростає у 
найрізноманітніших жанроформах та темах. 
Найпоширенішою є розважально-пізнавальна 
тематика, яка впливає на раннє навчання дітей 
як позитивно, так і негативно. З одного боку, 
ці жанроформи можуть бути корисними для 
дітей, якщо вони використовуються в освітніх 
або розважальних цілях. З іншого, містити 
тривожний або неприйнятний зміст, що 
впливатиме на знання, погляди, та навички 
дітей. Зокрема, було виявлено мовну 
проблему, яка наразі може відігравати значну 

роль у розумінні та сприйнятті дитиною країни 
та набуття неї національної ідентичності.  

Поєднання традиційних жанроформ 
аудіовізуальних творів та сучасних цифрових 
технологій виявило особливості існування 
українського дитячого сегмента YouTube в 
межах нової морфології. Відсутність сталої 
форми та нові засоби формотворення зумовили 
формування нової віртуальної морфології. 

Отже, взаємодія між дітьми та цифровими 
медіа стрімко зростає. Заохочуючи дітей 
ставати творцями, відеохостинги, такі як 
YouTube, пропонують інструменти новітніх 
сегментів аудіовізуальної культури, де дитина 
може розвиватися, взаємодіяти та навчатися. 

Перспектива подальших досліджень цієї 
теми пов’язана з подальшим науковим 
осмисленням українського сегмента 
відеохостингів та їх впливу на аудіовізуальну 
культуру.  
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АУДІОВІЗУАЛЬНА КУЛЬТУРА УЧАСТІ: РОЛЬ СОЦІАЛЬНИХ МЕДІА 

 
Мета дослідження – визначити основні риси культури участі та роль соціальних медіа як детермінант її 

генерації в аудіовізуальній культурі. Методологія дослідження передбачає використання загальнонаукових 

методів (аналізу, синтезу, індукції, дедукції, узагальнення результатів та ін.), а також підходів, інтегрованих з 

культурології, соціальних комунікацій, медієвістики. В основу методології також покладено теорії 

інформаційного суспільства М. Кастельса, культури участі Г. Дженкінса, які дали можливість сформулювати 

розуміння основних змін в сучасній культурі. Наукова новизна полягає в концептуалізації висновків щодо 

впливу соціальних медіа на зміни, які відбуваються в сучасній аудіовізуальній культурі, зокрема в контексті 

переходу від культури споживання до культури участі. Висновки. Аудіовізуальна культура суттєво змінюється 

під впливом соціальних медіа, зокрема набуває ознак культури участі. Остання акцентує увагу на важливості 

взаємодії, залученні та активності користувачів соціальних медіа у створенні, розповсюдженні та інтерпретації 

аудіовізуального контенту, а її характерними особливостями є: співтворчість, інтерактивність, відкритість, 

активне поширення і популярність мемів, віртуальна та доповнена реальність, краудсорсинг. Також 

особливістю сучасної аудіовізуальної культури є можливість переглядати, створювати і поширювати власні 

культурно-мистецькі твори, публікуючи їх онлайн: фільми, відео, підкасти і под. Платформи YouTube, 

Facebook або Twitter не лише сприяють активній взаємодії, коментуванню, лайкам та репостам, а й 

перетворюють користувача, який стає завдяки участі більш професійним і експертним, на виробника. Це 

зруйнувало експертну ієрархію і навіть переформатувало звичні відносини «виробник-споживач»: пасивний 

споживач перетворився на активного творця. А пасивного користувача соціальних медіа фактично вже не існує 

як такого: він стає не просто виробником вмісту, а й ретранслятором нових соціокультурних сенсів. 

Ключові слова: аудіовізуальна культура, соціальні медіа, новітні технології, культура участі, 

аудіовізуальний контент. 
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Audiovisual Culture of Participation: The Role of Social Media 

The purpose of the research is to determine the main features of participatory culture and the role of social 

media as a determinant of its generation in audiovisual culture. The research methodology involves the use of general 

scientific methods (analysis, synthesis, induction, deduction, generalisation of results, and others), as well as approaches 

integrated from cultural studies, social communications, and medieval studies. The basis of the methodology is also the 

theory of information society by M. Castells, the culture of participation by H. Jenkins, which made it possible to 

formulate an understanding of the main changes in modern culture. The scientific novelty lies in the conceptualisation 

of the findings regarding the influence of social media on the changes taking place in modern audiovisual culture, in 

particular in the context of the transition from the culture of consumption to the culture of participation. Conclusions. 

Audiovisual culture is changing significantly under the influence of social media, in particular, it is axquiring the 

characteristics of a participatory culture. The latter emphasises the importance of interaction, involvement and activity 

of social media users in the creation, distribution and interpretation of audiovisual content, and its characteristic features 

are: co-creation, interactivity, openness, active distribution and popularity of memes, virtual and augmented reality, 

crowdsourcing. Another feature of modern audiovisual culture is the ability to view, create, and distribute one's own 

cultural and artistic works by publishing them online: films, videos, podcasts, and the like. YouTube, Facebook or 

Twitter platforms not only encourage active interaction, commenting, likes and reposts, but also turn the user, who 

becomes more professional and expert through participation, into a producer. This has destroyed the expert hierarchy 

and even reformatted the usual "producer-consumer" relationship: the passive consumer has turned into the active 
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creator. The passive user of social media actually no longer exists as such: he or she becomes not just a producer of 

content, but also a relayer of new socio-cultural meanings. 

Keywords: audiovisual culture, social media, new technologies, participatory culture, audiovisual content. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Іспанський соціолог М. Кастельс на сьогодні 

чи не найбільш знаний фахівець із наукової 

концептуалізації трансформацій, які 

відбуваються в сучасному суспільстві, зокрема 

під впливом новітніх технологій. Не останню 

роль в своїх працях він приділив аналізу тих 

процесів, які відбуваються безпосередньо в 

культурі.  

Нову культуру, яка сформувалася під 

впливом інформаційних технологій, 

М. Кастельс називає «культурою 

інформаційної епохи», за якої комп’ютери 

революційно перетворили процес комунікації, 

а через нього й культуру [1]. Характерні риси 

такої культури дослідник відображає у 

змістовному понятті «культура реальної 

віртуальності» й розуміє під нею не просто 

віртуалізацію, а «інтеграцію електронних 

засобів комунікації, кінець масової аудиторії 

та виникнення інтерактивних мереж» [1].  

Утім, це не єдине визначення сучасної 

культури, в інтерпретаціях інших дослідників 

вона також здобула назву «комп'ютерна 

культура», «візуальна культура», 

«інформаційна культура», «аудіовізуальна 

культура», «екранна культура», «електронна 

культура», «мережева культура», «цифрова 

культура».  

Утім, ми будемо спиратися на більш 

конкретизоване визначення аудіовізуальної 

культури як сфери діяльності, в якій 

поєднуються звукові та візуальні елементи для 

створення та передачі ідей, повідомлень, 

емоцій та мистецтва. Це, зокрема, передбачає 

виробництво, розповсюдження та 

використання різних форм мистецтва та медіа, 

таких як кіно, телебачення, мультимедійне 

мистецтво, відеоігри, музичні кліпи, відео, 

анімація, графічний дизайн, фотографія.  

Аудіовізуальна культура в умовах 

активного розвитку інтернет-технологій стає 

ключовим компонентом сучасного життя, 

відіграє важливу роль в обміні інформацією, 

впливає на взаємодію у сучасному медіа 

середовищі, а також на формування «картини 

світу», культурних стереотипів, суспільних 

норм, а також визначає патерни поведінки та 

ціннісні преференції людини, сприяє 

підтримці емоційних зв'язків та 

взаємовключень.  

Не останню роль у домінуванні ознак 

аудіовізуальної культури відіграє візуальне 

мислення, особливо характерне для 

«покоління Y», яке вважають майже повністю 

залученим до цифрових технологій. За такого 

мислення люди думають картинками, а не 

словами, тому краще сприймають інформацію 

візуально і масштабно, а не деталями, 

виявляють дивовижні здібності щодо складних 

завдань, можуть системно опрацьовувати 

великі обсяги інформації з різних доменів, 

зазвичай вони обдаровані творчо, 

технологічно, математично чи емоційно 

[8, 29]. 

Найважливішою рисою такого мислення є 

інтенсивний обмін візуальними 

повідомленнями, які нині майже замінили інші 

формати комунікації завдяки активному 

розвитку соціальних медіа. Так інтернет-

технології, а найбільше активний розвиток 

соціальних медіа суттєво впливають не лише 

на формування аудіовізуальної культури як 

домінуючої ознаки сучасного інформаційного 

етапу розвитку соціуму, а й посилюють 

існуючі та генерують її нові характеристики як 

окремої сфери культурної діяльності. Серед 

останніх ми виокремлюємо: конвергентність, 

трансмедійність, інтерактивність, 

віртуальність, множинність форм і місць 

вираження, перформативність, співучасть.  

Аналіз досліджень і пубілкацій. 

Дослідження впливу соціальних медіа на зміни 

у сучасні культурі, зокрема в контексті 

культури участі, насамперед представлені 

напрацюваннями американського вченого 

Г. Дженкінса. Популярне видання «Текстові 

браконьєри: телевізійні шанувальники та 

культура участі. Дослідження культури та 

комунікації» [5] Г. Дженкінса – це 

дослідження взаємозв’язків фандому, культури 

участі, популярного споживання та теорії 

медіа [5]. У    представленому Г. Джекінсом 

звіті «Протистояння викликам культури участі: 

медіаосвіта для 21 століття» [4] порушені 

питання можливостей залучення до культури 

участі та про те, як надати молодим людям 

можливість розвивати необхідні культурні 

здібності та соціальні навички. Розвиток цих 

навичок вимагає системного підходу до 

медіаосвіти; школи, позашкільні програми та 

батьки відіграють різні ролі [4]. Також 

американським дослідником у співавторстві з 

іншими вченими видано розвідку «Культура 

участі в мережеву еру: розмова про молодь, 

навчання, комерцію та політику» [6], в якій 
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автори аналізують зміни, які відбулися в 

культурі участі завдяки новим можливостям, 

що надаються цифровими, мережевими та 

мобільними технологіями. Увага приділена 

також впливу нових медіа на особисте і 

професійне життя кожної людини. наша 

особиста та професійна життя формуються під 

впливом досвіду взаємодії з новими СМІ та 

навколо них [6]. 

Зростає і кількість публікацій, в яких 

аналізується історія розвитку соціальних 

медіа, зокрема аудіовізуальних, та їх зв'язок з 

соціокультурними трансформаціями. Розділ 6 

«YouTube: Тісний зв’язок між телебаченням і 

обміном відео» книги Дж. ван Дейка 

«Культура зв’язку: критична історія 

соціальних медіа» [9] присвячений історії 

YouTube, розвиток якого демонструє дедалі 

зростаючу взаємозалежність між телебаченням 

і платформами для обміну відео як наслідку 

інтеграції звичайних індустрій з пошуковими 

системами тощо. Взагалі книга присвячена 

історії появи мережевих послуг у контексті 

мінливої екосистеми медіа, що впливає на наш 

досвід онлайн-соціальності [9].  

У «Довіднику SAGE по соціальним 

мережам» [2] дослідники аналізують соціальні 

медіа як еволюційний феномен. 

Прослідковується історія їх становлення і 

розвитку у контексті з культурою, економікою, 

соціальними і технологічними феноменами [2]. 

В українській культурології, незважаючи 

на зростання інтересу до соціальних медіа та їх 

впливу на сучасну культуру, ґрунтовних 

досліджень в представленому нами ракурсі 

майже не існує. 

Мета дослідження – визначити основні 

риси культури участі та роль соціальних медіа 

як детермінант її генерації в аудіовізуальній 

культурі. 

Виклад основного матеріалу. Усі 

визначення сучасної культури об’єднує не 

просто фактичне домінування у ній феноменів, 

опосередкованих поширенням нових 

технологій, зокрема інтернету. Насамперед 

вони вказують на зміни, які відбуваються у 

свідомості, ціннісних експектаціях та 

поведінці людини – активного суб’єкта - 

ініціатора, учасника та репрезентанта всіх 

новацій. Тільки люди можуть стати творцями 

різних «культур» та їхніх «історій», тільки 

люди – носії певних якостей та ідентичностей, 

особистих преференцій, у яких 

прослідковується їхня інтенційна 

співвіднесеність як агентів змін і впливу щодо 

всіх трансформацій - соціокультурних, 

політичних, економічних тощо. Будь-яка нова 

соціокультурна реальність і притаманна їй 

норматика в символічному вираженні 

набувають своїх ознак тільки у випадку 

підтримки і добровільної інтеракції, коли 

суб’єкти співробітництва виробляють спільну 

стратегію, результат якої вони сприймають як 

емоційно позитивний, а тому вважають його 

правильним. Така афектація, як правило, 

потребує підтримки з боку праксису, який 

структурує та впорядковує поведінку в нових 

умовах. І цей праксис має віддзеркалювати 

виклики і потреби, бути су-часним настільки, 

щоб відповідати духу часу. 

Відтак наголосимо на тому факті, що 

зміни в культурі, спровоковані інтернет-

технологіями, акцентували увагу на ще одному 

парадигмальному зсуві: притаманні сучасному 

етапу розвитку суспільства ознаки поведінки, а 

відповідно дій людини, які давали підстави 

говорити про домінування культури 

консюмеризму (споживання, consumer culture), 

активно змінюються на ті ознаки, які свідчать 

про формування фактично протилежної 

культури – культури участі (participatory 

culture).  

Культура участі — це парадигма, яка 

свідчить про активне та усвідомлене 

включення людей у різні сфери суспільного 

життя, їхню участь у вирішенні важливих 

питань, а також здатність та готовність до 

співпраці, обміну думками та ідеями.  

Участь передбачає активність, а не 

пасивне спостереження за різноманітними 

процесами у суспільному житті, що, у свою 

чергу, визначає формування відкритого 

середовища, в якому можна вільно 

висловлювати свої думки, обговорювати ідеї, 

обмінюватися знаннями та досвідом. Тому 

культура участі - це добровільна співпраця над 

вирішенням проблем та можливість знаходити 

спільні рішення. Для цього вона поважає і 

визнає безліч точок зору та різноманітність 

досвіду, стимулюючи збагачення і 

різноплановість суспільної дискусії. У межах 

такої культури всі учасники мають рівні права 

і можливості, які ніякою мірою не залежать від 

їхнього соціального чи майнового стану, віку, 

статі, етнічної приналежності та інших ознак. 

Своєрідний етичний кодекс культури участі 

звучить так: консенсус, терпимість, автономія, 

свобода слова.  

Відтак культура участі володіє такими 

ключовими характеристиками, як: активність, 

відкритість, діалогічність, співробітництво, 

багатогранність, інклюзивність, 

рівноправність, інтерактивність тощо. 

Зрозуміло, що наразі найлегше ці 
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характеристики реалізуються саме завдяки 

соціальним медіа. Тому культура участі нині 

втілена в різних формах, серед яких навіть 

найбільш традиційні (громадські обговорення 

та ініціативи) набувають мережевих ознак 

завдяки реалізації своїх запитів через різні 

онлайн-платформи, представлені соціальними 

медіа: форуми, блоги, соціальні мережі, 

відеохостинги і под.  

Вперше термін «культура участі» 

запропонував у 1992 р. у праці «Текстові 

браконьєри: телевізійні шанувальники та 

культура участі» [5] американський дослідник 

медіа, професор комунікації і кіномистецтва, 

член USC School of Cinematic Arts Г. Дженкінс. 

Його висновки походять з ідей Р. Вільямса, 

який визначав культуру як загальну суму 

людського досвіду, як 

все, що люди створюють разом - від 

повсякденних аспектів життя до презентації 

мистецьких досягнень. Культура участі описує 

звичні феномени нашого побутування в епоху 

цифрових технологій, коли особисті зустрічі 

поступилися місцем електронним мережам 

комунікації і припускає, що ми здатні 

приймати рішення колективно та 

індивідуально; здатні виражати себе через 

широкий спектр різноманітних форм і 

практик; здатні бути неформальною 

спільнотою, яка базується на поняттях 

рівності, взаємності, різноманітності та має 

спільне розуміння щодо того, у чому її члени 

беруть участь і як їхнє виробництво та 

поширення медіа-контенту сприяють 

спільному благополуччю [6]. Таке розуміння 

культури участі – як результату спільної 

взаємодії, опосередкованої спілкуванням у 

соціальних медіа, – також корелює з поняттям 

інтеракції Ю. Габермаса – як комунікації, 

опосередкованої мовою.  

Нині більшість людей користуються 

соціальними медіа, які виробляють і 

розповсюджують нову інформацію, дають 

змогу створювати власні спільноти – простір, в 

якому всі можуть вільно самовиражатися. 

Соціальні медіа - це технології, які 

полегшують комунікацію та співучасть 

користувачів [2]. На цьому наголошує і 

М. Кастельс, коли пише про індивідуалізм у 

мережі, як «соціальну структуру, а не 

взаємодію ізольованих індивідів» [3, 164]. 

Знання окремого користувача можуть 

принести користь лише у межах інтеграції. 

Тому важливо забезпечити всім потенційно 

зацікавленим особам однакові можливості 

доступу до участі.  

Нові інструменти соціальних медіа, 

гнучко реагуючи на потреби та запити 

людини, дають можливість об'єднуватися 

навколо спільних інтересів або завдань. 

Соціальні медіа – це фактично «пристрій», 

який дає змогу співрозмовниками самим 

вибудовувати комунікацію. А швидкий 

розвиток і здешевлення технологічних засобів 

створює для користувача середовище 

постійного персонального залучення. Пасивна 

аудиторія перетворюється на сегментовану 

активну аудиторію. Як підкреслюють 

дослідники, цифрові, мережеві та мобільні 

технології змінили конфігурацію культури 

участі за рахунок процесів диверсифікації та 

інтеграції, спровокувавши вихід за межі 

індивідуальної самопрезентації, 

впроваджуючи «ідеал «робити це разом» в 

доповнення до «робити це самостійно» [6]. 

Окрім створення простору для 

колективної участі, соціальні медіа 

уможливлюють досягнення згоди, 

взаєморозуміння щодо інтерпретації різних 

сенсів та ідей, а також критику почасти 

директивних ідей, суспільних норм і под. 

Г. Дженкінс взагалі вважає, що культура участі 

може набувати форми соціального активізму 

та навіть опору. Як дослідник фандому він 

наголошує, що існування останнього - це 

також своєрідна критика споживчої культури, 

простір, в якому співучасники формулюють 

власні занепокоєння щодо сексуальності, статі, 

расизму, колоніалізму, мілітаризму та почасти 

примусового конформізму [5, 283].  

Г. Дженкінс також виділив ключові форми 

культури участі: афіляція – членство в онлайн 

спільнотах, самовираження – виробництво 

нових креативних форм, спільна робота – 

створення контенту, відеоігр і под. [4]. 

Тому загалом у контексті аудіовізуальної 

культури як культури участі можна визначити 

низку тенденцій.  

Аудіовізуальна культура стала більш 

інтерактивною. Глядачі та слухачі можуть 

впливати на сюжет, вибирати різні кінцівки 

фільму та взаємодіяти з контентом на 

глибшому рівні. Фактично реалізуючи одну з 

найбільш відомих концепцій Г. Дженкінса – 

«трансмедійну розповідь».  

Аудіовізуальні елементи стають основою 

для культурних мемів, демотиваторів та 

коміксів та інших інтернет-феноменів, які 

активно обговорюються, сприймаються та 

використовуються широкою аудиторією. 

Часто популярний онлайн-контент повторно 

використовують телебачення або друковані 
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ЗМІ, що також фактично свідчить про їхнє 

залучення до соціальних медіа. 

 Створюють нові можливості для участі в 

аудіовізуальній культурі технології 

віртуальної та доповненої реальності. Люди 

можуть поринати у віртуальні світи, 

створювати власні історії та взаємодіяти з 

візуальними елементами у захоплюючих 

формах. Проєкти краудсорсингу дозволяють 

спільнотам створювати різні аудіовізуальні 

твори: фільми, мультфільми, музику тощо. 

З розвитком технологій, доступних 

широкому загалу, стало простіше створювати 

та ділитися аудіовізуальним контентом. 

Фактично існування низки безкоштовних 

соціальних медіа, програмних засобів та 

платформ Web 2.0, таких як YouTube, 

Інстаграм та ін., дало змогу навіть технічно 

непідготовленій людині створювати власні 

новини, тексти в блогах, відеоролики, 

фотографії, музичні кліпи та ділитися ними з 

іншими користувачами. Такі соціальні 

аудіовізуальні медіа, як, наприклад, YouTube 

та «Тікток», не лише доступні у використанні, 

зокрема щодо обміну своїми відео з іншими, а 

й мають занижений поріг для можливості 

креативної самопрезентації.  

Культуру участі, звичайно, легше 

реалізувати у соціальних мережах, наприклад, 

у Facebook або Twitter, через коментарі, лайки, 

дописи або твіти. При цьому соціальні медіа та 

платформи для обміну відео, такі як YouTube, 

Instagram, TikTok та інші, відіграють важливу 

роль саме у поширенні аудіовізуального 

контенту. Варто зазначити, що деякі 

аудіовізуальні соціальні медіа, наприклад, як 

відеохостинг YouTube – насамперед мислився 

у 2005 р. альтернативний телебаченню сайт 

для трансляції і обміну відео. Однак, реагуючи 

на вимоги культури участі та інтерактивності, 

він почав пропонувати функції, характерні для 

соціальних мереж, - коментування, 

поширення, лайки і под. Так YouTube набув 

проміжних ознак між телебаченням і 

соціальними мережами. Змінився і його слоган 

у 2006 р., коли відеохостинг придбала 

компанія Google: з «Ваш цифровий 

відеорепозиторій» на «Трансляція Yourself». З 

2012 р. інтерфейс YouTube більше нагадує 

багатоканальне телебачення [9, 110–113].  

Змінилися і види контенту в Facebook і 

Twitter, ставши більш різноманітними: тепер 

там не лише тексти, а й фотографії, відео. 

Тобто самі медіа-засоби постійно 

еволюціонують. 

Культура участі передбачає активність 

користувачів, які не обов’язково є експертами. 

Звичайно, експерти нікуди не зникли, але вони 

більше не мають монополії на висловлювання. 

У традиційних ЗМІ комунікація зазвичай 

розглядалася як «один до багатьох», коли один – 

це експерт, який підготував контент. Стара 

формула редакторів і директорів новин, які 

єдині мають право визначати, що є важливим, 

стала анахронізмом у кіберпросторі. Нині 

користувач краще знає, що він вважає цікавим, 

корисним, таким, що заслуговує на публікацію 

[7, 60].  

Виробництво контенту фактично втратило 

свого автора і перетворилося на продукт 

співтворчості. Взагалі з моменту свого 

створення інтернет і був задуманий як модель 

співпраці з акцентом на вільному доступі. 

Навіть проста можливість написати коментар 

під статтею в інтернет-версії журналу 

повністю змінює позицію читача, фактично 

перетворюючи його на співавтора. Культура 

участі, підтримуючи різноспрямований 

контент, стає платформою, яка об’єднує різних 

користувачів, які виступають у ролі творців 

контенту, розповсюджувачів, споживачів, 

критиків і співавторів.  

Так соціальні медіа трансформують 

ознаки звичного суспільного дискурсу, а 

пасивних споживачів інформації та масової 

культури перетворюють на їхніх активних 

творців і продюсерів, дедалі більше 

підкреслюючи, що ці ролі вже не обов’язково 

відрізняються.  

Як можна зрозуміти з вищезазначеного, 

саме соціальні медіа, на нашу думку, дають 

можливість використовувати для сучасної 

культури означуване поняття 

«аудіовізуальна», підкріплюючи цю 

характеристику однією з найбільш яскравих 

особливостей якої є спільна участь. Отже, 

сучасна аудіовізуальна культура, 

опосередкована функціонуванням соціальних 

медіа, – це передусім культура участі. 

Навіть із висвітлених характеристик 

культури участі прослідковується очевидна 

закономірність: вона характеризується не лише 

«місцем» свого прояву – соціальними медіа, а 

й наголошує, що вона є формою культури, в 

якій ключовим аспектом стає активна участь 

та взаємодія суспільства з аудіовізуальним 

контентом. Вона відображає зміни у способах, 

якими люди споживають та створюють 

аудіовізуальні твори, такі як фільми, відеоігри, 

відео, музичні кліпи, анімація, телепередачі 

тощо. 

Висновки. Аудіовізуальна культура під 

впливом соціальних медіа набуває ознак 

культури участі, яка акцентує увагу на 
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важливості взаємодії, залученні та активності 

користувачів соціальних медіа у створенні, 

розповсюдженні та інтерпретації 

аудіовізуального контенту, а її характерними 

особливостями є: співтворчість, 

інтерактивність, відкритість, активне 

поширення і популярність мемів, віртуальна та 

доповнена реальність, краудсорсинг. Також 

особливістю сучасної аудіовізуальної культури 

є можливість переглядати, створювати і 

поширювати власні культурно-мистецькі 

твори, публікуючи їх онлайн: фільми, відео, 

підкасти і под. Платформи YouTube, Facebook 

або Twitter не лише сприяють активній 

взаємодії, коментуванню, лайкам та репостам, 

а й перетворюють користувача, який стає 

завдяки участі більш професійним і 

експертним, на виробника. Це зруйнувало 

звичну експертну ієрархію і навіть 

переформатувало звичні відносини «виробник-

споживач»: пасивний споживач перетворився 

на активного творця. А пасивного користувача 

соціальних медіа фактично вже не існує як 

такого: він стає не просто виробником вмісту, 

а й ретранслятором нових соціокультурних 

сенсів. 

Під впливом соціальних медіа 

аудіовізуальна культура стала також більш 

інтерактивною та трансмедійною. 

Дослідження цих ознак аудіовізуальної 

культури – перспективний напрям подальших 

досліджень. 
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СТАНОВЛЕННЯ ТА КОНЦЕПТУАЛІЗАЦІЯ  

СОЦІОКУЛЬТУРНОГО ДИСКУРСУ  

В ЗАРУБІЖНОМУ ТУРИЗМОЗНАВСТВІ  
 

Мета статті – дослідити процеси становлення та концептуалізації соціокультурного дискурсу в 

зарубіжному туризмознавстві, з’ясувати його вплив на формування «науки про туризм». Методологія 

дослідження включає загальнонаукові принципи систематизації та узагальнення досліджуваної проблеми, які 

дали змогу представити туризмознавство як галузь наукового знання крізь призму взаємодії різних дискурсів і 

шкіл. Мета й завдання статті зумовили застосування соціокультурного підходу, що дало можливість окреслити 

ширший контекст представлення галузі порівняно з загальноприйнятим «економіко-географічним» підходом. 

Використання методу історико-наукового аналізу сприяло виявленню динаміки знання та дискусій в 

зарубіжному туризмознавстві. Наукова новизна полягає у розгляді контексту та проблемного поля, в рамках 

якого відбулося становлення та концептуалізація соціокультурного дискурсу в зарубіжному туризмознавстві, а 

також з’ясовано, що він відіграв одну з конститутивних ролей у формуванні «науки про туризм». Висновки. 

Становлення соціокультурного дискурсу в західних туризмознавчих студіях пов’язано з двома факторами: по-

перше, з розширенням диференціації соціологічного знання стосовно різних галузевих напрямків, що 

спровокувало інтерес до туризму як виду діяльності на рівні теоретичного осмислення феномену та концепту, а, 

по-друге, появою у 1960-х рр. соціології туризму як альтернативного «класичній» туризмології напряму , що 

допоміг осягнути туризм як складний та багатогранний соціокультурний феноменом. Завдяки 

соціокультурному підходу в зарубіжному туризмознавстві було вперше акцентовано увагу і розглянуто низку 

важливих тем: турим як «демократична подорож»; туризм як сучасна варіація традиційного паломництва; 

туризм як процес акультурації; туризм як тип етнічних відносин; туризм як форма неоколонізації; соціально-

психологічні аспекти туризму; туристичний брендинг крізь призму системи знаків і символів, пов’язаної з 

соціальним конструюванням ідентичності та ін.  

Ключові слова: зарубіжне туризмознавство, соціокультурний дискурс, історія науки, туризм як 

відображення культурних питань і тем, соціологія туризму, туризмознавчі школи.  

 

Osievskyi Valery, Lecturer, Department of Hotel and Restaurant and Tourism Business, Kyiv National University 

of Culture and Arts  

Formation and Conceptualisation of Socio-Cultural Discourse in Foreign Tourism Studies 

The purpose of the article is to research the processes of formation and conceptualisation of socio-cultural 

discourse in foreign tourism studies and find out its influence on the formation of “tourism science”. The research 

methodology includes common science principles of systematisation and generalisation as a branch of scientific 

knowledge through a prism of cooperation between different discourses and schools. The purpose and task of the article 

have predetermined the applying of socio-cultural approach that gave the opportunity to outline the wider context of the 

representation of the branch in comparison to common “economic-geographically” approach. The usage of the method 

of historical-scientific analysis helped to identify the knowledge dynamics and discussions in foreign tourism studies. 

Scientific novelty lies in the context consideration and the problematic field in the frames of which took place the 

formation and conceptualisation of socio-cultural discourse in foreign tourism studies and also was found out that it had 

played one of the constitutive roles in the formation of the “tourism science”. Conclusions. The formation of socio-

cultural discourse in western tourism studies connected with two factors: firstly, the expansion the differentiation of 

sociological knowledge about different branch directions that provoked an interest in tourism as a kind of activity on the 

level of theoretical understanding phenomenon and concept, and, secondly, appearing in the 1960s the sociology of 
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tourism as an alternative “classical” tourism direction as a complex and multifaceted socio-cultural phenomenon. 

Thanks to socio-cultural approach in foreign tourism studies were firstly focused on and considered a number of 

important topics: tourism as a “democratic travelling”; tourism as a modern variation of a traditional pilgrimage; 

tourism as a process of acculturation; tourism as a type of ethnic relationships; tourism as a form of neo-colonisation; 

socio-psychological aspects of tourism; touristic branding through a prism of signs and symbols’ system connected with 

the social construction of identity. 

Keywords: foreign tourism studies; socio-cultural discourse; history of science; tourism as a reflection of cultural 

questions and topics; tourism sociology; tourism schools. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Становлення теоретичного туризму, 

«туризмознавства» чи «туризмології» як галузі 

наукового знання і наукового 

міждисциплінарного напряму пов’язують саме 

з західноєвропейськими туризмознавчими 

школами, тоді як Західну Європу справедливо 

вважають «колискою туризму». Невипадково 

різні вчені та експерти наголошують на 

міждисциплінарності цього наукового 

напрямку, оскільки в сучасному світі туризм є 

доволі складним й багатогранним 

соціокультурним феноменом, через що жодна 

з існуючих наук не здатна повністю та 

вичерпно осягнути його як об'єкт власних 

досліджень й жоден соціально-економічний 

інститут не в змозі самостійно вирішити 

комплекс пов’язаних з ним проблем.  

Туризм як наукове поняття і теорія 

туризму – надбудова над усталеною 

практикою в галузі, що має досить давню 

історію (від раннього історичного періоду до 

глобалізації туристичної індустрії), і, власне, в 

результаті осмислення якої виникли 

туризмознавчі студії. Його становлення 

пов’язане з тенденцією кінця ХІХ – початку 

ХХ ст. – розширення диференціації 

соціологічного знання стосовно різних 

галузевих напрямків, що спровокувало інтерес 

до туризму як виду діяльності на рівні 

теоретичного осмислення феномену та 

концепту і в плані можливостей емпіричного 

аналізу існуючих тенденцій у рамках 

туристичних інтересів і напрямків. Майже 

паралельно в рамках зарубіжної «науки про 

туризм» почали формуватися два дискурси – 

економіко-географічний та соціокультурний. 

Останній поки залишається мало вивченим в 

українській культурології, що підкреслює 

актуальність даної розвідки.   

Аналіз досліджень і публікацій. Останнім 

часом з’являється все більше робіт, 

присвячених культурологічному аналізові 

туризму, або ж історичному та 

історіографічному дослідженню туризмології, 

її становленню як галузі знання. Серед 

найбільш знакових і вагомих варто назвати 

праці Р. Бахлайтера, Ч. Р. Голднера, Е. Кохена, 

Р. Лаша, І. Морта, А. Пауля, Г. Річардс, 

Дж. Р. Б. Річі, Г. Споуда, Дж. Уррі, С. Чена та 

ін. Українські автори теж приділяють цій 

проблематиці увагу. Йдеться про роботи 

Л. Божко, В. Васильчука, П. Вербицької, 

А. Гаврилюк, С. Дичковського, М. Шевелюка 

та ін. Водночас коло дискусій та актуальність 

проблематики в цьому аспекті, враховуючи 

зв’язки економіко-географічного, 

соціокультурного та міждисциплінарного 

дискурсів в контексті туризмознавчих студій 

сьогодні, не є вичерпними та потребують 

подальшого вивчення.  

Мета роботи – дослідити особливості 

становлення та концептуалізацію 

соціокультурного дискурсу в зарубіжному 

туризмознавстві, виявити роль й значення 

цього дискурсу для «науки про туризм».   

Виклад основного матеріалу. 

Систематизація знань про туризм почалась 

наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. Мова про 

роботи Дж. Ангерера, Е. Фрьолера і 

Й. Штраднера. Вирішальне значення відіграла 

поява книги останнього «Туризм. Економічне 

дослідження» (Der Fremdenverkehr. Eine 

volkswirtschaftliche Studie) у 1905/17 pp. Це 

перша робота, в якій туристи позначалися як 

споживачі, що подорожують відпочинку та 

розваг, завдяки чому туризм істотно різниться 

від «люксозного споживання» природних 

ресурсів чи об'єктів культури. З того часу 

термін «Fremdenverkehr» (нім.), «stranger's 

traffic» (англ.), тобто «поїздки мешканців 

інших місць» спершу закріплюється у 

Німеччині, а згодом перекладається та 

потрапляє до багатьох інших мов. Приміром, у 

романських мовах дещо згодом починає 

переважати французький неологізм «tourisme» 

(походить від старого терміна touriste), котрий 

лише у 1950–1970-х рр. витіснив 

«Fremdenverkehr» та його переклад. 

Окремо відзначимо праці Е. Фльолера 

«Значення туристичної статистики» (1896) та 

К. Шпютца «Географічні умови і наслідки 

туризму в Тіролі» (1919), у якій розкрито 

економічне та соціокультурне значення 

гостьового промислу для поселенської 

інфраструктури. Слідом за К. Фльорером 

Р. Енгельман застосував також статистичні 

методи дослідження до туризму [1], а 
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представники французької школи (Р. Бланшар, 

Ж. Брюн, П. Відаль де ла Блаш, Ш. Депре та 

ін.) заклади підвалини напрямку «географія 

людини» і поглибили студії з географії 

туризму. У цьому ключі була написана робота 

професора Ягелонського університету (Краків) 

С. Лещицького «Географія туризму як 

науковий підхід до вирішення туристичних 

проблем» (1932), в якій він розширив 

трактування географічної домінанти та вивів 

проблематику на міждисциплінарний рівень, 

порушивши комплекс географічних, 

економічних, юридичних, статистичних, 

культурних і соціальних проблем [8]. Даний 

підхід пов’язаний як з географічним 

середовищем, так і з культурою та різнобічною 

природою людини, що виводить географічне 

вивчення туризму на якісно новий рівень і 

актуалізує культурологічний підхід.  

Після Першої світової війни, головним 

чином, у Німеччині з'явилося безліч статей, 

книг та дисертацій з економічних чи 

географічних аспектів туризму. Про 

актуальність проблематики туризмології 

свідчить потрапляння у 1930-х рр. 

запропонованого Й. Штраднером терміну 

«Fremdenverkehr» до найпопулярнішої 

німецької енциклопедії Брокгауза, хоч і з дещо 

розширеним його значенням – подорож з 

метою бізнесу, відпочинку, задоволення чи 

чогось іншого [25]. Цю статтю до енциклопедії 

написав економіст Роберт Глюксман, що, 

незважаючи на раніше проведені семінари з 

туризму Анжело Маріотті в університеті Риму 

з 1924 р., вважається першим професором з 

даної проблематики [9]. У 1928/29 рр. він 

створив при Комерційному університеті 

Берліна дослідницький інститут туризму 

(Forschungsinstitut für den Fremdenverkehr) та 

перший науковий журнал – «Архів з туризму» 

(Archiv für den Fremdenverkehr). 

Будучи зацікавленим здебільшого у 

практичних розробках, Р. Глюксман назвав 

нову академічну галузь «вченням про туризм» 

(Fremdenverkehrslehre) та поклав в її основу 

міждисциплінарний підхід, який включав 

економічні, організаційні, соціологічні, 

правові, географічні, історичні, метеорологічні 

та медичні аспекти. У створеному ним журналі 

було опубліковано чимало цікавих статей, 

серед яких, зокрема, і праця провідного 

соціолога Леопольда фон Візе, що розглядав 

туризм як міжособистісні стосунки, і котра 

вважається однією з перших теоретико-

туристичних розвідок [12]. З огляду на 

глобальну економічну кризу та прихід 

нацистів до влади у 1935 р. інститут 

закривають, проте на його основі завдяки 

зусиллям Р. Глюксмана та його помічника 

географа Адольфа Грюнталя, який своїх 

працях концептуалізував зміст і наукові 

завдання географії туризму, було створене 

наукове товариство, яке стимулювало наукові 

пошуки в інших країнах і заклало фундамент 

для появи національних туризмознавчих шкіл 

(австрійської, німецької, британської, датської, 

швейцарської, французької, польської, 

болгарської та ін.) [2, 63].  

Окремо варто б відзначити 

північноамериканську туризмознавчу школу 

(Р. Макінтош, К. Мак-Меррі, М. Браун, 

С. Стенсфілд, Дж. Елліс та ін.), яка почала 

формуватися у 1920–1930-х рр. й вивчала 

проблематику раціонального природо-

користування та рекреаційних ресурсів, 

охорони природи для розвитку туризму й 

відпочинку населення, інфраструктурного 

середовища дозвілля. Американські 

дослідники збагатили категоріальний апарат 

туризмознавства («нові цивілізації 

відпочинку», «дозвілля поліс» та ін.), вивели 

на новий якісний рівень застосування 

соціологічних методів в туристичних 

дослідженнях, використали прийоми 

системного моделювання, математичний 

інструментарій (елементи диференціального 

аналізу, матричної алгебри, теорії ймовірності) 

та інші міждисциплінарні методики. У рамках 

традиції цієї школи написані ґрунтовні праці 

Ч. Голднера та Б. Рітчі «Туризм: принципи, 

практики, філософії» [14], а також робота з 

аналогічною назвою у співавторстві з 

Р. Макінтошем [15], в яких проаналізовано 

можливості та виклики, котрі постали перед 

туристичною галуззю у сучасному суспільстві, 

основні принципи і практики туризму, а також 

викладені пропозиції щодо вдосконалення 

туристської діяльності.  

Знаковим виявився 1942-й, адже саме у 

цьому році Берлінський інститут та «Архів з 

туризму» Р. Глюксмана визнані «першим та 

унікальним кроком» назустріч «науковому 

розумінню туризму». Цього ж року відомі 

швейцарські економісти Вальтер Гунцікер і 

Курт Крапф публікують збірник «Нарис 

загальної теорії туризму» [17], який, за 

словами Х. Шподе, впродовж багатьох років 

слугував своєрідною «біблією» під час 

підготовки кадрів й перевидавався до 1996 р. 

[24]. У ньому автори запропонували власне 

трактування терміну туризм, конкретніше ніж 

у Р. Глюксмана: спрощене уявлення відносин 

та процесів, породжених у зв'язку з 

тимчасовим перебуванням нерезидентів, за 
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умови, що таке перебування не веде до 

стабільного проживання з метою постійної чи 

тимчасової активності для отримання 

основного прибутку [24, 47]. Таке трактування 

виключало міграцію та, певною мірою, ділові 

поїздки, проте передбачало майже всі інші 

види, причини й мотиви подорожей. З 

незначними модифікаціями воно було взято на 

озброєння міжнародними організаціями 

(AIEST, OECD, IMF та ін.) та більше 

відповідало комерційним та технічним цілям, 

детермінуючи розвиток туризмології у 

післявоєнний період.  

Ще один цікавий момент полягає у тому, 

що на відміну від глюксманового 

міждисциплінарного підходу, післявоєнна 

туризмологія зосередилася на більш вузькому 

колі питань й переходила в прикладну науку та 

різновид економіки підприємництва, 

віддаляючись від інтересів соціології чи 

історії. В. Гунцікеру не імпонувала ця 

«вузькість» нової теорії туризму, тому він 

намагався створити  «нову дисципліну», яка, 

будучи галуззю соціології, орієнтувалася б на 

«систему культури як цілісність». Але, як 

зауважує вже згаданий Х. Шподе, його 

амбітний план провалився [23]. Подібний хід 

думок видається цікавим і перспективним, 

якщо врахувати мету і завдання даного 

культурологічного дослідження.   

У 1960-х рр. виникає соціологія туризму 

як альтернативний напрям щодо «класичній» 

туризмології, що переважно орієнтована на 

економіку. Незважаючи на слабшу 

інституційну базу, порівнюючи з «класикою», 

її вплив на дискурс туризму був і залишається 

набагато більшим. Йдеться, як про ранню 

соціологію туризму (Г. М. Енценсбергер, 

Г. Ган, Г.-Й. Кнебель, Е. Шойх та ін.), так і про 

більш пізні та вже зовсім новітні роботи у 

цьому ключі, де обґрунтовується та 

розвивається соціокультурний напрямок 

науки, який трактує туризм звужено, що 

відповідає буденному його сприйняттю як 

міграції до місць відпочинку з метою 

насолоди. Важливими кроками у цьому 

напрямку стали вихід першого після «Архіву» 

Глюксмана мультидисциплінарного журналу з 

соціокультурного туризму – «Annals of 

Tourism Research» (1973) [4], антологій та 

енциклопедій з антропології та 

соціокультурного туризму [22].  

Е. Кохен у праці «Соціологія туризму: 

концепції, результати дослідження» [9] 

виокремлює дві основні сфери впливу 

туризму: соціально-економічну (цінова 

структура, міжнародний обмін, структура 

зайнятості, розподіл прибутку, власності та 

контролю) та соціокультурну (міжособистісні 

стосунки, залучення громадськості до широкої 

структури національних та міжнародних 

систем, ритм соціального життя, соціальна 

організація, стратифікація, поділ влади, 

мистецтво, традиції, міграція, девіації). 

Дослідник ставить за мету проаналізувати 

туризм саме як соціологічну категорію, а 

також виокремлює та аналізує вісім найбільш 

поширених концепцій його вивчення: туризм 

як «комерціалізована гостинність»; турим як 

«демократична подорож»; туризм як сучасна 

варіація традиційного паломництва; туризм як 

відображення основних культурних питань і 

тем; туризм як процес акультурації; туризм як 

тип етнічних відносин; туризм як форма нео-

колонізації.  

З-поміж іншого, Е. Кохеном було 

запропоновано розглянути взаємини у сфері 

туризму на трьох рівнях: макрорівень – 

розвиток туризму в контексті зміни суспільних 

відносин; мезорівень (регіональний) – 

взаємодія туриста як гостя та мандрівника з 

місцевою спільнотою; мікрорівень – 

ідентифікація туриста та його мотивації [10]. У 

подальших соціологічних та соціокультурно 

орієнтованих студіях ці ідеї були розвинені.  

Інший німецький соціолог Р. Бахлайтер 

[5] пропонує концепцію вивчення туризму, яка 

вміщує наступні блоки: осмислення 

«спільноти мандрівників», виявлення 

значимості мобільності, емоційний вплив 

мобільності на людей. Він наголошує на 

важливості наступної логіки аналізу туризму: 

«сутнісні фактори», тобто визначення 

соціального контексту (об'єктивні обставини 

мобільності, динаміка рівня добробуту та 

наявності вільного часу) → «близькі до 

туризму фактори» або соціокультурні фактори 

(уявлення про цінності життя, вимоги 

роботодавців, індустрія розваг) → «далекі від 

туризму фактори» (суспільно-політичні 

аспекти (тероризм) чи питання адаптації 

здоров'я (щеплення)). Також німецький 

соціолог аналізує вплив подорожей на самих 

мандрівників, загалом соціальних зміни, 

пов'язані з розвитком туризму, та окреслює 

культурні феномени та проблеми туризму, 

особливо у процесі міжкультурної комунікації. 

Приміром, під час опису діалогу культур, 

застосовує термін  «інформаційна сила 

туризму», а ще наголошує на важливості 

проблеми «свій – чужий» при взаємодії людей 

різних культур.  

А. Пауль у своїй праці «Німецьке життя 

під карибським сонцем. Невелика соціологія 
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туризму» [19] наголошує на необхідності 

«культурно-соціологічного» аналізу даного 

феномену. Відштовхуючись від тези 

Д. Борстіна про «псевдоподії» та «зникаюче 

мистецтво подорожі», вчений фокусує увагу на 

феноменах переживань та «специфічно 

модерністських потребах у спілкуванні», 

апелюючи до туризму з метою демонстрації 

змін суспільних відносин та потреб у XXI ст. 

Це помітно під час спроби ввести до наукового 

обігу термін «посттуристи», що означає 

туристів епохи постмодернізму, які 

подорожують задля посилення своїх 

переживань і вражень на фоні втрати напруги 

контроверзи традиції та авангарду,  на зміну 

якій прийшов плюралізм. Важливо, що 

А. Пауль здебільшого звертає увагу на 

соціально-психологічні та, власне, 

психологічні феномени туризму. Цей 

напрямок у своїх дослідженнях продовжують 

розвивати Т. Берно та К. Вард [6].  

Міждисциплінарний характер вивчення 

туризму, запропонований свого часу 

Дж. Трайбом [26-27], на сьогодні є одним з 

пріоритетних і найефективніших. 

Найпоказовішим прикладом цього є відома 

«ромашка Джафарі», розроблена 

американським дослідником Джафаром 

Джафарі, який спільно з низкою інших 

дослідників (Р. Кнафу, І. Ательєвич та ін.) 

оптимістично оцінював розвиток досліджень у 

галузі туризму, переконуючи, що з часом 

з’явиться спеціальна дисциплінарна матриця. 

Деякі вчені з цієї групи закликали відійти від 

традиційних підходів та наблизитись до більш 

гнучких форм виробництва знань (Т. Коулз, 

М. Голл, Д. Дюваль [11]), щоб краще 

відповідати викликам часу.  

Прикладом ефективності дослідження, 

базованого на принципах холізму та 

міждисциплінарності, може бути аналіз та 

експлікація поняття «туристська дестинацій», 

що об’єднують, щонайменше, чотири 

напрямки дослідження. По-перше, економіко-

географічно орієнтовані (С. Медлік, 

Р. Девідсон, Р. Мейтленд, Р. Батлер, 

Н. Лейпер, К. М. Голл, П. Л. Пірс), у межах 

яких наголошується, що дестинація має 

географічні межі та є окремо взятим регіоном 

чи містом, сільська, прибережна чи гірська 

місцевість, що чітко визначена та окреслена 

кордонами [13, 4]. По-друге, вже згадана 

парадигма менеджмент-маркетинг (Ф. Котлер, 

Дж. Боуен, Дж. Мейкенз, К. Гунн та ін.), 

відповідно до якої ідентичність дестинації 

формується не за рахунок адміністративних 

кордонів, а через бренд місця та імідж, 

сформований у свідомості туриста, що 

визначають її ринкову 

конкурентоспроможність [3]. По-третє, 

клієнтоорієнтовані дослідження, представлені 

у роботах таких авторів, як М. Бітнер [7], 

К. Гронрус [16], Л. Моссберг [18] та ін. Вони 

мислять дестинацію як система сервісу, 

розширений та клієнтоорієнтований продукт зі 

своїми характеристиками (імідж, локація, 

сфера обслуговування та гостинності). І, по-

четверте, соціокультурні студії, з-поміж яких, 

приміром, слід виокремити спроби 

презентувати дестинації як мультибренди крізь 

призму системи знаків і символів, пов’язаної з 

соціальним конструюванням ідентичності 

(Р. Лаш, Дж. Уррі [28]); або визначити їх в 

якості динамічних просторових структур, 

соціально конструйованих за допомогою 

дискурсивних практик (конкуруючих, 

конфліктуючих) (Дж. Саарінен [20]); або 

розкрити їх суть через концепт «сховища 

сенсів» (storehouses of meanings), спільних для 

туристів і місцевих мешканців 

(Д. і М. Снепенґери, М. Далбі, А. Вессол [21]).  

Висновки. Отже, становлення 

соціокультурного дискурсу в західних 

туризмознавчих студіях пов’язано, по-перше, з 

розширенням диференціації соціологічного 

знання стосовно різних галузевих напрямків, 

що спровокувало інтерес до туризму як виду 

діяльності на рівні теоретичного осмислення 

феномену та концепту, а, по-друге, з появою у 

1960-х рр. соціології туризму 

(Г. М. Енценсбергер, Г. Ган, Г.-Й. Кнебель, 

Е. Шойх та ін.) як альтернативного 

«класичній» туризмології напряму, що допоміг 

осягнути туризм як складний та багатогранний 

соціокультурний феноменом. Засноване 

зусиллями Р. Глюксмана та А. Грюнталя 

наукове товариство на базі закритого при 

Комерційному університеті Берліна 

дослідницького інститут туризму після 

приходу до влади нацистів у 1935 р., 

стимулювало наукові пошуки в інших країнах 

і заклало фундамент для появи національних 

туризмознавчих шкіл (австрійської, німецької, 

британської, датської, швейцарської, 

французької, польської, болгарської та ін.). 

Згодом саме завдяки соціокультурному 

підходу в зарубіжному туризмознавстві було 

вперше акцентовано увагу і розглянуто низку 

важливих тем: турим як «демократична 

подорож»; туризм як сучасна варіація 

традиційного паломництва; туризм як процес 

акультурації; туризм як тип етнічних відносин; 

туризм як форма неоколонізації; соціально-

психологічні аспекти туризму; туристичний 
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брендинг крізь призму системи знаків і 

символів, пов’язаної з соціальним 

конструюванням ідентичності та ін. 
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МОДА ЯК КУЛЬТУРНА ПРАКТИКА:  

ІДЕНТИФІКАЦІЯ ЗА ОСНОВНИМИ ХАРАКТЕРИСТИКАМИ 
 

Мета статті – визначити і охарактеризувати особливості моди як культурної практики. Методологія 

дослідження. Мода як полісемантичний феномен вимагає відповідного підходу для своєї об'єктивізації у 

наукових розвідках. Останнє не обмежується однією науковою сферу, а спирається на міждисциплінарну 

методологію. Тому в дослідженні використано інклюзивне поєднання низки підходів, інтегрованих з 

культурології, соціології, психології, а також відповідних методів. Наукова новизна полягає у визначенні і 

обґрунтуванні основних характеристик моди як культурної практики. Висновки. Основними характеристиками 

моди як культурної практики є: динамічність і мінливість (постійно змінюється та схильна до різних 

соціокультурних впливів); історичне підґрунтя та спадкоємність (має історичне підґрунтя, слугує формою 

вираження культурної ідентичності та способом встановлення зв'язку з попередніми поколіннями); соціально-

комунікативна природа (є засобом комунікації, вираження статусу та приналежності до певної групи); 

діалектичність і амбівалентність (втримує суперечність між прагненням до оригінальності та підпорядкуванням 

іншим чи попереднім модним течіям, індивідуальністю і конформізмом, інноваційністю та прагненням 

зберігати усталений порядок, універсальністю та підтримкою місцевого культурного контексту, 

комерціалізацією і потенціалом тригера соціальних змін); культурна універсальність (втримує у структурі 

культурні універсалії: зручність, корисність, комфорт, практичність, естетичність, красу). Загалом мода як 

культурна практика є динамічним феноменом, який відбиває різноманітність і складність сучасної культури. 

Вона є засобом вираження способу життя та смислових систем культури, підтримки соціальних зв'язків та 

ідентичності, формування соціокультурних трендів тощо. Визначені характеристики дають змогу констатувати, 

що мода як важливий феномен культури, невід'ємна складова способу побутування – це культурна практика, 

яка, з одного боку, реагує на всі соціокультурні зміни, а з іншого - відображає особливості певної історичної 

епохи та в змозі адекватно їх репрезентувати, виступаючи своєрідним індикатором і маркером трансформацій. 

Ключові слова: мода, культурні практики, культура, соціум, соціокультурні трансформації. 

 

Cherevach Viktoriia, Assistant, Department of Fashion and Show Business, Kyiv National University of Culture 

and Arts 

Fashion as a Cultural Practice: Identification by Main Characteristics 

The purpose of the article is to define and characterise the features of fashion as a cultural practice. Research 

methodology. Fashion as a polysemantic phenomenon requires an appropriate approach for its objectification in 

scientific research. The latter is not limited to one scientific field, but relies on an interdisciplinary methodology. 

Therefore, the research used an inclusive combination of a number of approaches integrated from cultural studies, 

sociology, psychology, and relevant methods. The scientific novelty consists in defining and substantiating the main 

characteristics of fashion as a cultural universal. Conclusions. The main characteristics of fashion as a cultural practice 

are: dynamism and variability (constantly changing and subject to various socio-cultural influences); historical basis 

and continuity (has a historical basis, serves as a form of expression of cultural identity and a way of establishing a 

connection with previous generations); socio-communicative nature (is a means of communication, expression of status 

and belonging to a certain group); dialectic and ambivalence (contradiction between the desire for originality and 

submission to other or previous fashion trends, individuality and conformity, innovation, and the desire to preserve the 

established order, universality, and support of the local cultural context, commercialisation and potential as a trigger of 

social change); cultural universality (contains cultural universals in the structure: convenience, usefulness, comfort, 

practicality, aesthetics, beauty). In general, fashion as a cultural practice is a dynamic phenomenon that reflects the 
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diversity and complexity of contemporary culture. It is a means of expressing the way of life and meaning systems of 

culture, maintaining social ties and identity, forming sociocultural trends. The specified characteristics make it possible 

to state that fashion as an important cultural phenomenon, an integral component of the way of life is a cultural practice 

that, on the one hand, responds to all socio-cultural changes, and on the other hand, reflects the peculiarities of a certain 

historical era and is able to adequately represent them, acting as a kind of indicator and marker of transformations. 

Keywords: fashion, cultural practices, culture, society, socio-cultural transformations. 

 

Хоча зазвичай мода асоціюється з 

манерою одягатися, зрозуміло, що вона не 

обмежується одягом, а пронизує всі сфери 

побутування - стиль, дизайн помешкань, 

зовнішність людини та її самовираження через 

вибір та комбінування певних елементів та 

аксесуарів і под. Звичайно, що зокрема 

найбільш яскраво мода проявляється у 

повсякденній культурній практиці одягання, 

прикрашання тощо. 

У більш широкому розумінні мода 

поширюється на економіку, політику, музичні, 

художні, літературні твори, манери, мову і 

способи міжособистісного комунікування. 

Фактично важко нині визначити сферу 

соціокультурного чи політико-економічного 

життя, в якій би мода не залишила свій слід та 

навіть не диктувала би свої вимоги. 

Без сумніву, мода є однією з 

найактивніших форм культурної практики. 

Адже як одна з форм культурної виразності 

вона постійно віддзеркалює зміну смаків, 

ціннісних і життєвих орієнтирів, сенсів, 

критерії раціональності, уподобання, моральні 

норми, поведінкові стандарти та способи 

життя як певної групи людей, так і всього 

суспільства у конкретний культурно-

історичний період.  

Особливості моди як культурної практики 

виражаються також через її тісну взаємодію з 

іншими культурними практиками, такими як 

мистецтво, дизайн, масова культура, гламур, 

медіа, реклама та ін. При цьому низка інших 

культурних практик формуються під впливом 

моди та модних тенденцій. Відповідно, 

визначення характерних особливостей моди як 

культурної практики, зокрема у тісному 

взаємозв’язку з іншими, – актуальне наукове 

завдання, підкріплене інтенцією більш 

поглибленого розуміння культури та її 

постійних трансформацій.  

Ступінь наукової розробки. Мода вже 

тривалий час перебуває в полі зору зарубіжних 

дослідників. Особливо актуальними в 

контексті нашого дослідження уявляються 

публікації щодо взаємозв’язку моди і 

культури. У колективному посібнику «Мода, 

костюм і культура: одяг, головні убори, 

прикраси тіла та взуття крізь віки» [4] 

дослідники подають інформацію про 

культурні, релігійні та соціальні наслідки моди 

протягом історії, з акцентуацією на ХХ ст. У 

500 записах розглядається детальна 

інформація про одяг, зачіски, татуювання, 

прикраси, пірсинг та інші види моди і стилю. 

Автори характеризують моду і стиль у 

контексті традицій, звичаїв, ритуалів і практик, 

з якими вони пов’язані, а також їхнє значення 

для суспільства і культури [4]. Досліджує 

високу моду, простежує її соціальну та 

культурну історію, а також складні стосунки із 

сучасністю Е. Вілсон у книзі «Прикрашені 

мріями: мода та сучасність» [7]. С. Сегре 

Рейнах аналізує значення та амбівалентність 

моди від європейських витоків до сучасного 

глобального поширення, її роль у визначенні 

ідентичності, а також історію досліджень моди 

від наук про людину середини дев'ятнадцятого 

століття до сучасних європейських та 

американських розвідок [6]. Один із розділів 

«Глобальна культура і мода» книги К. Райдера 

присвячений поширенню світової культури та 

її впливу на моду, дослідженню етичної моди, 

яка розглядаються у контексті майбутніх 

тенденцій масового виробництва недорогої 

моди та їхніх наслідків для сталого розвитку 

[5]. 

Окремої уваги у контексті нашої статті 

заслуговують дослідження українських 

вчених, присвячені культурним практикам. У 

публікації «Культурні практики та проблеми 

їхньої модернізації в культурному просторі 

сучасних суспільств» В. Судакова аналізує 

особливості культурних практик як феноменів 

культурного простору глобалізованого світу, їх 

ролі в процесах соціальної модернізації 

побутових комунікацій і самоорганізованих 

ініціативних практик людини [3]. 

Дослідженню культурних практик присвячена 

монографія Л. Скокової «Культурні практики в 

сучасному суспільстві: теоретичні підходи та 

емпіричні виміри» [2], в якій вчена розглядає 

культурні практики у ракурсі сучасних 

теоретичних підходів та прикладних аспектів 

їхнього аналізу у повсякденному житті різних 

груп соціуму з метою формування їхнього 

багатовимірного бачення [2]. Н. Барна 

характеризує архітектуру, дизайн та мода як 

культурні практики, засадничими в 

формотворенні яких стають «природовимірні 

реалії буття», екологічні концепцій і 

детермінанти [1]. 
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Комплексного дослідження характерних 

особливостей моди як культурної практики, 

зокрема в українській культурології, 

відшукати не вдалося. 

Мета статті – визначити і 

охарактеризувати особливості моди як 

культурної практики.  

Виклад матеріалу. Культурна практика - 

це поняття, яке охоплює різні аспекти 

життєдіяльності суспільства і людини, 

включаючи символічні системи, цінності, 

звичаї, традиції та способи поведінки. Воно 

використовується для опису повсякденних дій 

та активностей, які формують культурне життя 

людей у певній спільноті чи суспільстві. 

Культурна практика – «це певним чином 

сформоване діями людей специфічне поле 

реальних подій, відносин та комунікацій між 

індивідуальними та колективними 

соціальними суб’єктами, які відтворюють та 

продукують специфічну реальність 

повсякденного життя, котра спирається на 

систему сталих, буденних, традиційних 

культурних зразків…» [3, 168], – констатує В. 

Судакова.  

Культурні практики охоплюють 

різноманітні аспекти культури, такі як 

творчість, музика, література, танці, релігійні 

обряди, мова, освіта, спілкування, розваги і 

дозвілля та безліч інших елементів 

побутування. У такому широкому розумінні 

характеризує практики Л. Скокова: «Від дій, 

які здаються нам природними, — настільки 

вони є швидкими, непомітними й рутинними, 

до явно складних комплексів дій, як-от: 

турбота про дітей, розроблення архітектурного 

проєкту, побудова літака, створення симфонії 

чи винайдення нової вакцини — усі звичайні 

повсякденні заняття мільйонів людей і ті, які 

ми вважаємо складними неординарними діями 

(подіями), можна розглядати в ракурсі 

практик» [2, 5].  

Форми та особливості культурних практик 

можуть змінюватися залежно від конкретної 

культури або групи людей. Наприклад, це 

може бути своєрідна традиція святкування 

свят, проведення ритуалів та обрядів, 

виконання національних пісень, створення 

національних кулінарних страв та багато 

інших проявів культурної самобутності. 

Культурні практики мають низку 

характеристик, які допомагають зрозуміти 

їхню сутність та суспільне значення. Вони 

відрізняють їх від інших соціокультурних 

феноменів, а водночас сприяють формуванню і 

підтримці культурного контексту. І хоча 

характеристики культурних практик можуть 

суттєво відрізнятися у різних культурах, 

позаяк, як ми зазначали вище, вони істотно 

залежать від способів і специфіки вираження 

культурної самобутності, вони володіють 

низкою спільних особливостей. 

Як і будь-яка інша культурна практика, 

мода також володіє такими характеристиками. 

Спробуємо обґрунтувати свою думку. 

Динамічність і мінливість. Культурні 

практики можуть змінюватися та 

модифікуватися з часом під впливом 

загальносвітових соціокультурних процесів та 

трансформацій, нових ідей, тенденцій, у 

результаті взаємодії з іншими культурами та 

практиками.  

При цьому динамічність і мінливість 

культурних практик не означає повне 

заперечення традицій чи ідентичності. Вони 

можуть зберігати свою основу та сутність, але 

при цьому піддаватися модифікації, щоб 

відображати нові обставини та потреби 

суспільства. Отже, вони можуть як 

пристосовуватися, так і еволюціонувати, 

втримуючи одночасно як традиційні, так і 

новітні елементи. Так вони реагують на 

соціокультурні, економічні, політичні та 

технологічні умови, які постійно 

трансформуються.  

Культурні практики можуть змінюватися 

у своїй формі, змісті, значеннях та способах 

вираження. Наприклад, впровадження нових 

технологій, зокрема поширення інтернету та 

соціальних мереж змінило способи 

комунікації, споживання інформації, 

організацію і проведення дозвілля тощо. 

Також технології у сфері мистецтва та розваг, 

такі як віртуальна реальність, інтерактивні 

засоби, гаджети надають нові можливості для 

сприйняття та взаємодії з різноманітними 

культурними об'єктами. 

Мода також не лише відображає поточні 

«модні віяння», а й схильна до постійних 

циклічних тенденцій. Вона еволюціонує, 

піддається впливу нових ідей, технологій та 

зазнає трансформації залежно від потреб та 

цінностей суспільства. Її мінливість, як і інших 

культурних практик, може бути викликана 

історичними подіями, соціальними рухами, 

міграцією, глобалізацією та іншими 

чинниками, які впливають на культурну 

різноманітність та динаміку. Тобто, як і будь-

яка культурна практика, мода не є статичною, 

а радше пристосовується та еволюціонує разом 

із суспільством та його потребами. Наприклад, 

поява нових технологій вплинула на 

виникнення цифрової моди, віртуального 

одягу та навіть відповідної індустрії, яка 
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активно розвивається останніми роками. 

Прикметно, що при цьому цифрова мода 

зберігає свою сутність, що свідчить про її 

транскультурну природу та сенсово-

прогностичні проєкції. 

Ознаки соціокультурної конструкції. 

Культурні практики створюються та 

підтримуються суспільством. Мода також 

відображає особливості соціальної структури, 

гендерні ролі, традиції, культурні цінності та 

ідеали краси, притаманні тому чи іншому 

періоду побутування соціуму. У такому 

розумінні мода включає створення, поширення 

і використання певних стилів, трендів і модних 

предметів, які відображають культурні 

цінності, соціально-статусні структури та 

естетичні пріоритети певної групи або 

суспільства загалом.  

Наступна характеристика – це 

діалектичність і амбівалентність. У тій чи 

іншій формі вони притаманні всім 

соціокультурним явищам, а відтак є 

характерною рисою культурних практик, що 

проявляється як єдність і боротьба 

протилежностей, прояв суперечностей між 

старими і новітніми тенденціями розвитку, між 

традиційними структурами і новоствореними, 

між вимогами культури і комплексом засобів 

їх реалізації.  

У моді ці характеристики насамперед 

відображають її суперечливий і 

взаємопов'язаний характер з соціокультурними 

та економічними процесами. Так, сучасна мода 

втримує ознаки внутрішньої суперечності, яка 

зумовлена поєднанням таких протилежностей: 

з одного боку - необхідність оптимізації, 

покращення життя людини і соціуму, а з 

іншого - експансивне нав’язування своїх 

пріоритетів, що почасти вимагає 

безпосереднього диктату, навіть певних 

маніпуляцій, що призводить до зникнення 

традиційних зразків, які втратили свою 

актуальність.  

І хоча мода інноваційна, постійно 

змінюється та розвивається завдяки новим 

ідеям та тенденціям, вона включає й елементи 

імітації, коли певні стилі, тренди або образи 

повторюються і переймаються з минулого або 

інших культур. Це створює діалектичну 

суперечність між прагненням до 

оригінальності та підпорядкуванням іншим чи 

попереднім модним течіям. 

Загальновідомо, що мода дає змогу 

виражати індивідуальність та унікальність 

людини через стиль та одяг. Утім, існує 

загальноприйняте уявлення про стандарти та 

вимоги, яким людина має слідувати, щоб бути 

«модною». Це створює протиріччя між 

бажанням виділитися та відповідати 

загальноприйнятим нормам, що вкладається в 

протистояння індивідуальності та 

конформізму. 

З одного боку, мода може бути 

консервативною і підкорятися традиційним 

уявленням про красу, а з іншого – стати 

інструментом трансгресії як своєрідної межі 

між можливим і неможливим та викликів 

існуючим нормам. Вона може відображати 

соціальні зміни, політичні погляди чи 

прагнення радикальних змін. Таке поєднання 

трансгресії та консерватизму формує 

суперечності між інноваційністю моди та 

прагненням зберігати усталений порядок. 

Зрозуміло, що мода має глобальний 

характер та поширюється завдяки сучасним 

засобам пересування та зв'язку. Водночас вона 

може бути локальною і відображати унікальні 

культурні особливості та колорит конкретних 

регіонів. Така відданість одночасно 

глобалізації та локалізації формує її 

суперечність між універсальністю та місцевим 

культурним контекстом. 

Як промисловий сектор та динамічна 

економічна сфера мода тісно пов’язана з 

комерцією та культурою споживання. Модна 

індустрія включає дизайнерів, бренди, 

роздрібні магазини, рекламні компанії та 

медіа, які створюють і просувають модні 

товари та послуги. Незважаючи на 

сповідування комерційної доцільності мода 

може бути висловлюванням протесту проти 

суспільства споживання та економічної 

експлуатації. Наприклад, потреби сталого 

розвитку актуалізували проблеми екологічного 

споживання, які трансформували практики 

виробництва і всю концепцію володіння 

одягом. Це призводить до протистояння між 

комерціалізацією моди та її потенціалом як 

тригера соціальних змін. 

Загалом діалектичність та амбівалентність 

моди, з одного боку, допомагає зрозуміти 

складність, неоднозначність та суперечливість 

цього феномена, а з іншого боку – дає змогу 

усвідомити, що таке поєднання характерне для 

будь-якої культурної практики, яка відіграє 

важливу роль у контексті розвитку, 

відображаючи потреби загальнокультурного 

прогресу. 

Культурна універсальність. Культурні 

практики втримують певну універсальність. 

Наприклад, як практики приготування їжі, 

прикрашання житла, святкування і под. 

Культурна універсальність моди проявляється 

у її здатності проникати у різні культури, 
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впливаючи, у свою чергу, на основні елементи, 

культурні універсалії, які формують саму 

структуру моди: зручність, корисність, 

комфорт, практичність, естетичність, краса,  

Уможливлюють таке поширення сучасні 

технології, культурний обмін, міжнародні 

модні покази та події, інтернаціональні бренди 

та ритейлери, поп-культура та соціальні медіа.  

Соціально-комунікативна природа. 

Культурні практики зазвичай реалізуються у 

контексті різноманітних соціальних 

комунікацій та спілкування між людьми, а 

відтак мають соціально-комунікативне 

підґрунтя. Вони можуть бути спільними для 

певної групи або індивідуальними, але все 

одно вони включають взаємодію з іншими 

людьми і передачу культурних значень та 

норм. Так культурні практики відіграють 

важливу роль у формуванні та підтримці 

соціальної солідарності та співробітництва 

всередині спільноти. Вони сприяють 

зміцненню взаємовідносин між людьми, 

формуванню спільних цінностей та 

укоріненню культурних традицій.  

Соціально-комунікативна природа моди 

проявляється в тому, що вона також є засобом 

комунікації та вираження приналежності до 

певної групи. Так, вона може бути символом 

соціального статусу та багатства. Наприклад, 

дорогий одяг, аксесуари або брендові товари 

надають інформацію про фінансову 

можливість людини. Також стиль та одяг, 

модні елементи демонструють інтереси, смаки, 

особисті якості людини. 

Фактично мода може бути і способом 

маркування приналежності до певної групи. 

Наприклад, люди, які розділяють спільні 

інтереси або ідеали, можуть обирати певні 

стилі одягу, бренди або символи, щоб показати 

свою приналежність до цієї групи, навіть 

висловити культурні, етичні, політичні та 

екологічні переконання та позиції, навіть 

підтримку чи опозицію до певних ідей (мода 

хіпі, панків і под.). 

У межах своєї групи та навіть поза нею 

мода стимулює обмін ідеями, стає джерелом 

натхнення та діалогу. Люди можуть 

обмінюватися думками про нові тренди, 

колекції дизайнерів або стильові рішення, 

створюючи своєрідне «модне поле». 

Історичне підґрунтя та спадкоємність. 

Культурні практики часто мають глибоке 

історичне коріння, недарма вони розвиваються 

і передаються від одного покоління до іншого. 

Вони можуть бути пов'язані з традиціями, 

звичаями та обрядами, які існують не одне 

століття. Так культурні практики відіграють 

важливу роль у збереженні, збагаченні та 

передачі культурної спадщини, історичних 

подій та знань, підтримуючи культурну 

безперервність. Культурні практики також 

формують самосвідомість певної спільноти, 

стають важливою складовою ідентичності 

кожного індивідуума та суспільства в цілому. 

Так у культурних практиках «підтримуються і 

змінюються уявлення, смисли, соціальні та 

культурні ідентичності членів соціумів» [3, 

170]. 

Мода також має своє історичне підґрунтя, 

підтримує належність до певної культури. 

Вона може слугувати формою вираження 

культурної ідентичності та способом 

встановлення зв'язку з попередніми 

поколіннями. Так, українська вишивка, 

традиційні маорійські візерунки моко, 

мексиканська вишивка Tenango чи Otomi, 

навахо-принти чи шотландська строката 

тканина, які є популярними елементами 

прикрашання одягу, аксесуарів тощо, все одно 

зберігають і передають унікальну культурну та 

історичну ідентичність, належність до певної 

самобутньої традиції.  

Висновки. Відтак основними 

характеристиками моди, як культурної 

практики є: динамічність і мінливість 

(постійно змінюється та схильна до різних 

соціокультурних впливів); історичне підґрунтя 

та спадкоємність (має історичне підґрунтя, 

слугує формою вираження культурної 

ідентичності та способом встановлення зв'язку 

з попередніми поколіннями); соціально-

комунікативна природа (є засобом комунікації, 

вираження статусу та приналежності до певної 

групи); діалектичність і амбівалентність 

(суперечність між прагненням до 

оригінальності та підпорядкуванням іншим чи 

попереднім модним течіям, індивідуальністю і 

конформізмом, інноваційністю та прагненням 

зберігати усталений порядок, універсальністю 

та підтримкою місцевого культурного 

контексту, комерціалізацією і потенціалом як 

тригера соціальних змін); культурна 

універсальність (втримує у структурі 

культурні універсалії: зручність, корисність, 

комфорт, практичність, естетичність, красу). 

Загалом мода як культурна практика є 

динамічним феноменом, який відбиває 

різноманітність і складність сучасної 

культури. Вона є засобом вираження способу 

життя та смислових систем культури, 

підтримки соціальних зв'язків та ідентичності, 

формування соціокультурних трендів тощо. 

Визначені характеристики дають змогу 

констатувати, що мода як важливий феномен 
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культури, невід'ємна складова способу 

побутування – це культурна практика, яка, з 

одного боку, реагує на всі соціокультурні 

зміни, а з іншого, відображає особливості 

певної історичної епохи та в змозі адекватно їх 

репрезентувати, виступаючи своєрідним 

індикатором і маркером трансформацій. 

Дослідження моди як динамічної культурної 

практики можна вважати перспективним 

напрямом подальших досліджень у цьому 

напрямі. 
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CONCEPTUALISATION OF THE MEANINGS OF FLOWER SYMBOLICS  

IN INTERIOR SCHEDULES 
 

The purpose of the study is to analyse the scientific literature to update the problems associated with the study of 

the symbolism of flowers and its interpretations. The methodology of the work is based on comparative historical and 

comparative typological methods, which make it possible to establish the complexity and ramifications of the problem 

of colour symbolism; The cognitive approach made it possible to identify the dependence of the use of interpretive 

capabilities of colour symbolism on the formation of the emotional component for the disclosure of contents and 

associations. The scientific novelty of the work lies in the addition of scientific literature with new studies of colour 

symbolism. Conclusions. Based on the study of scientific literature, it is possible to determine the relevance of 

problems associated with the symbolism of flowers and its specificity. Acquaintance with the works of scientists 

(P. Zholtovsky, A. Kondratyuk, A. Lopukhina, L. Milyaev, F. Umantsev) made it possible to determine the directions of 

research of the monument and the lack of works on the symbolism of flowers in the painting of the temple. The 

scientific works of V. Ovsiychuk and M. Pastoureau became the basis of the theory and history of the study of flowers. 

The timeliness of the research is confirmed by the developments of foreign institutions and scholars, in particular, the 

problem of: colour psychology (H. Brem); colour theory (M. Oswald, Weingarten University of Education, German 

Colour Centre, University of Halle-Wittenberg); global visual communication by colour (T. Fassati). During the heyday 

of Baroque art, the masters of the Lavra art school used the symbolism of flowers in a new way in the ensemble of 

paintings of the Trinity Gate Church. Mysticism prevails in the picturesque palette of the church. 

Keywords: cultural codes, colour, symbolism, interpretation, interior, painting, monumental painting, Trinity Gate 

Church. 

 

Афоніна Олена Сталівна, доктор мистецтвознавства, професор, професор кафедри мистецтвознавчої 

експертизи Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв 

Концептуалізація символіки кольорів у розписах інтер’єрів 

Мета дослідження – здійснити аналіз наукової літератури для актуалізації проблем, пов’язаних з 

вивченням символіки кольорів та її інтерпретацій. Методологія роботи ґрунтується на порівняльно-

історичному і порівняльно-типологічному методах, які дозволили встановити складність і розгалуженість 

проблеми символіки кольорів; когнітивний підхід дозволив виявити залежність застосування інтерпретаційних 

можливостей символіки кольорів на формування емоційної складової для розкриття змістів і асоціацій. 

Наукова новизна роботи полягає у доповненні наукової літератури новими дослідженнями символіки 

кольорів. Висновки. На основі вивчення наукової літератури можемо визначити актуальність проблем, 

пов’язаних з символікою кольорів та її специфіки. Ознайомлення з роботами науковців (П. Жолтовський, 

А. Кондратюк, О. Лопухіна, Л. Міляєва, Ф. Уманцев) дозволили визначити напрями дослідження пам’ятки і 

відсутність робіт з символіки кольорів у живописі храму. Наукові роботи В. Овсійчук і М. Пастуро стали 

ґрунтом з теорії та історії вивчення кольорів. Своєчасність дослідження підтверджується розробками 

зарубіжних інституцій і вчених, зокрема, проблеми: психології кольору (Х. Брем); теорії кольору (М. Освальд, 

Педагогічний університет Вайнгартена, Німецький центр кольору, Університет Галле-Віттенберга); глобальної 

візуальної комунікації у зв’язку з кольором (Т. Фассаті). Майстри лаврської малярської школи в період розквіту 
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мистецтва доби Бароко по-новому застосовують символіку кольорів в ансамблі розписів Троїцької надбрамної 

церкви. У живописній гамі церкви превалює містичність. 

Ключові слова: коди культури, колір, символіка, інтерпретація, інтер’єр, живопис, монументальний 

живопис, Троїцька надбрамна церква. 
 

Relevance of the research. Culture codes 
convey information through symbols and signs. 
Each type of art has its own system of expressive 
means, which is aimed at disclosing information. 
One of these expressive means is colour with its 
inherent symbolism, which complements the basic 
information. This is not surprising, since the 
choice of colour by masters has always had a 
symbolic meaning and influenced the audience. 
Colours and flower symbolism formed an 
information system comparable to cultural codes. 
Black and brown colours were considered 
information codes, symbols of the earthly. The 
colour red was considered a symbol of shed 
sacrificial blood. 

On the one hand, with the development of 
modern visual arts, fashion, design, the study of 
colour and its meaning, as one of the most 
powerful means of image creation, receives the 
attention of specialists (V. Zaitseva, O. Karpenko, 
S. Pryshchenko). Along with this, not much 
attention has been paid to the issue of colour 
symbolism. The reticence of Ukrainian art critics 
regarding the problem of colour, especially its 
interpretations in the works of old masters, can be 
quite understandable. As the French historian 
M. Pastoureau rightly noted, it is difficult to apply 
our modern definitions and interpretations of 
colour to images that were written in the past, 
because in the society of the past these criteria 
could have been different [5, 4]. Therefore, the 
relevance of studying the specifics of colours and 
their symbolic load is timely. 

Analysis of recent research and publications. 
Issues of colour symbolism are studied in various 
sciences, in particular, art history, philosophy, 
pedagogy, psychology. An important source 
among Ukrainian publications is the thorough 
work of V. Ovsiychuk “Ukrainian painting of the 
X–XVIII centuries. Problems of colour”. The 
author focuses on the historical context of 
Ukrainian painting and colour symbolism. Among 
the publications of foreign authors, a series of 
books by the French historian, anthropologist and 
essayist Michel Pastoureau is noted. His six-
volume history of colours is famous. The 
researcher illustrated the evolution of their use. In 
addition, he revealed the meaning of European 
symbols of different colours (blue, black, green, 
red, yellow and white) from the Middle Ages to 
the present. 

Among the colours, M. Pasturo singles out 
the symbolism of yellow, which today is not a 
very active symbol in European life, but once it 
was sacred and represented light, warmth, wealth 

and prosperity. Colour acquired special 
significance in the religious ceremonies of the 
Greeks and Romans. Among the Celts and 
Germans, it was associated with wealth and 
immortality. Since the Middle Ages, this colour 
coincided with the symbolism of lies and avarice, 
illness or madness. Although, it is interesting that 
at the same time it was also a symbol of 
prosperity, because it was also gold, honey, and 
bread. 

We read about individual coincidences in 
relevant scientific studies of the original ancient 
wall paintings of Ukrainian temple architecture, in 
particular, the unique interior paintings of the 
Trinity Church of the Kyiv-Pechersk Lavra. In the 
studies dedicated to the monument 
(P. Zholtovskyi, A. Kondratyuk, O. Lopukhina, 
L. Milyaeva, F. Umantsev), the features of colour 
in the painting of the temple are briefly 
mentioned, but we can find some information. 
Since “the interior paintings of the Trinity Church 
are the only completely preserved ensemble of 
monumental and decorative painting of the Kiev-
Pechersk workshop of the Baroque era. They give 
an idea of the contemporary understanding of the 
synthesis of arts, characteristic of the Lavra school 
of the 18th century. colour gamut. The monument 
is inextricably linked with other manifestations of 
the cultural and spiritual life of the Baroque era: 
school drama, music, liturgical literature, but, 
most of all, with the oratorical preaching genre of 
the 17th – the first half of the 18th centuries” [14]. 

The scientific achievements of Czech 
scientists are aimed at the study of visual 
communication in a complex connection with 
human interaction, design and architecture. Czech 
scientist Tomáš Fassati developed the theory of 
global visual communication and methods of 
teaching literacy. He is known as the author of 
“Practical Visual Communication”, the first 
Czech-English dictionary of visual 
communication. The scientist focuses on practical 
global visual communication, where he focuses on 
the features of light, vision, perception, colours 
and forms. 

The purpose of the study is to carry out an 
analysis of scientific literature to update the 
problems related to the study of colour symbolism 
and its interpretation. 

Presenting main material. Colour has been an 
integral part of human existence since ancient 
times. The deep emotional effect of colours on the 
human condition is closely related to giving him 
various symbolic meanings, clearly expressed in 
theological and artistic spheres. What is 
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confirmed in modern researches of scientists of 
different countries. In particular, the original 
studies of the psychology of colour by the German 
designer, writer, cultural expert Harald Brehm, 
better known under the pseudonym Wolfram von 
Stein. Working as a professor of communication 
and design at the Wiesbaden University of 
Applied Sciences, the subject of his research on 
the psychology of colours was the influence of 
colours on human activity. 

The theories of colour and its possibilities are 
actively explored in various aspects, including 
pedagogy, for example the well-known 
explorations of Martin Oswald from the 
Pedagogical University of Weingarten as “Colour 
in Education”, or the German Centre for Colour 
and the University of Halle-Wittenberg. 

At the same time, “any colour does not exist 
by itself, it acquires meaning and “functions” to 
its full potential only in combination or contrast 
with one or several other colours” [5, 10]. Ideas 
about colour acquired a material embodiment of a 
certain model of the universe, based on one of the 
oldest concepts of duality and antithesis (night – 
day, darkness – light). Moreover, based on ancient 
beliefs about nature with its wealth of colours and 
shades, interpretations of colour could differ 
depending on cultural and national traditions. 
Thus, in ancient Egyptian paintings, the symbolic 
meaning of colour in the images of deities was 
associated with certain natural phenomena, as 
well as the role they played in people’s lives. The 
blue colour of the god Ra symbolised his 
connection with the cosmos, was a sign of divinity 
and the supernatural. He brought prosperity and 
drove away evil forces. Green – in the images of 
the god of the underworld Osiris – demonstrated 
his power over life [2, 70]. 

In ancient culture, the colour blue was not 
valued so highly, and among the Romans it was 
considered the colour of barbarians, it was 
shameful and humiliating. Instead, in Islamic art, 
blue was the color of modesty and repentance, and 
green was considered sacred, because it was “the 
favorite colour of the Prophet” and was used to 
symbolise peace, life and prosperity [1, 31]. 

The basic colours of all ancient cultures 
remain red, white, and black, corresponding to the 
elements of fire, air, water, and earth. Despite 
individual differences and own understanding of 
the role of colour, ancient civilizations developed 
traditionally defined forms of colour symbolism 
[7]. 

The formation of new worldview systems, as 
a result of the development of society and culture, 
led to the layering, not displacement, of 
established forms, complicating and enriching the 
colour system with new qualities and meanings [8, 
75], which according to our observations can be 
called cultural codes. 

The use of pure, saturated and cheerful 
colours has become a characteristic feature of 
Ukrainian painting throughout the centuries-old 
history. Colour acquired an important sacred 
meaning in the Ukrainian art of the Baroque era, 
when, with the help of artistic thinking, a “system 
of figurative symbols through which 
philosophical, moral, ethical and aesthetic ideas 
were revealed” was formed [9, 17]. It is not 
without reason that this period in Europe is 
considered the age of “great colourists”, which 
were formed against the background of the 
formation of new aesthetic views and ideals, new 
philosophical concepts, vividly embodied in 
works of art [13, 337]. 

Among the number of preserved works of art, 
the group of paintings of the Trinity Gate Church 
of the Kyiv-Pechersk Lavra captivates with its 
content and exceptional colours. Created by the 
masters of the Lavra painting school in the first 
third of the 18th century, it became a true bearer 
of artistic taste and a model for imitation among 
contemporaries. 

The dominant role in the formation of artistic 
thinking during the emergence of new forms of 
fine art, in particular monumental temple 
ensembles, was played by the activities of the 
natives of the Kyiv-Mohyla Academy. Active 
interest in the intellectual heritage of ancient 
philosophers and thinkers led to a deep 
understanding of the problems of both the 
spiritual and the visual world, which were 
manifested in the literature and preaching of 
L. Baranovich, I. Galyatovskyi, and 
A. Radivilovskyi. Imbued with the idea of 
admiring the beauty of real nature, endowing it 
with mystical, mysterious features, they 
contributed to the awakening of the reader's 
imagination. The colourful surrounding world was 
perceived as “a big book created to facilitate 
knowledge of God” [11, 68]. A proper place is 
given to colour as a messenger of certain values, 
ideas and symbols. As P. Zholtovsky notes, “the 
theoreticians of the era understood the principles 
of colouristic unity” despite the “complexity of 
the colouristic qualities of natural phenomena” [9, 
14]. 

The influence of Western European trends 
and contemporary preaching literature prompted 
the authors to expand the thematic repertoire of 
the iconographic concept of the paintings of 
temple complexes, which significantly 
distinguished them from the previous era, and 
therefore, to the appearance of new aesthetic and 
symbolic colours. The spread of the oil technique 
and the significant enrichment of the artist's 
palette, which occurs with the development of 
natural science, became an important step in the 
process of improving the artistic language of art. 
The high colour and decorative qualities of 
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painting, closely related to the knowledge of the 
technological properties of paints, became the key 
to creating one's own unique style [9, 64]. With 
the help of colour and light, as the main means of 
expression of the artist, the image on the surface 
of the mural received signs of materiality, 
breaking the established rigid canons regulated by 
the Byzantine tradition. 

The complex iconographic programme of the 
interior paintings of the Trinity Gate Church, 
subordinated to the theme of the theological 
sermon, begins with the space of the vestibule, 
where the plot scene of the procession of the 
righteous, who, as it were, accompany the believer 
to the temple, unfolded. Figures of reverend 
fathers, holy virgins, kings, martyrs, forefathers 
and prophets, arranged in separate groups, are 
placed against the background of pristine nature. 
It crowns the composition of the image of the God 
of Sabaoth surrounded by cherubim with trumpets 
and the inscription “Soberet izbranniya svya ot 
chetyreh vitrov” [12, 23]. The frescoes of the 
vestibule, as well as the entire wall painting of the 
temple, are distinguished by a perfect pattern and 
an amazingly colourful colour palette with a 
harmonious sound in the depiction of figures, in 
the ornamentation of luxurious clothes and 
landscapes. Stretching along the gallery with 
stairs are wonderful landscapes inhabited by 
fantastic creatures and beasts, executed with 
subtle nuances of green, symbolizing the earthly 
path of Christ. 

However, the dominant role belongs to 
gradations of blue, which occupies most of the 
volume, presenting the sky. Separate explanations 
for the symbolic meanings of certain colours were 
contained on the pages of albums with drawings 
of students and teachers of the Lavra painting 
studio – “kuzhbushki” – dated 1728–1760. In 
particular, the colour “blue” symbolises “love”, 
green – “obedience” [13, 344]. At the same time, 
the calm colour of the clear sky with playful 
clouds is associated with melancholy, reason and 
spirituality, setting the believer to prayer and 
encouraging philosophical reflection [6, 122]. 

On the threshold of the temple, where 
“infidels and sinners were separated from the 
righteous”, a change in the colour of the paintings 
can be felt. Inherent in the idea of baroque 
antithesis – the eternal theme of the struggle 
between good and evil is personified in the scene 
“Expulsion of traders from the temple”, which 
occupies the surface of the northern wall above 
the entrance [10, 119]. The vocabulary of colour 
in the composition becomes more dramatic and 
tense thanks to the play of light and shadow 
gradations of black, brown and shades of red. At 
the same time, the red colour in the composition 
“The First Ecumenical Cathedral” placed on the 
western wall sounds solemn, contrasting with 

bright green and blue chords. Local colour spots 
are complicated by multi-coloured ornamentation, 
which forms a polyphony of meanings and 
symbols. 

The chromatic system and the general colour 
scheme of the frescoes of the Trinity Gate Church 
are made in a cold, silver scale with accents of 
ocher, green, brown, white and blue colours. 
However, blue colour in a deep saturated form is 
used extremely carefully, even sparingly, 
restrained. In particular, in the painting of the 
vault, where, according to centuries-old tradition, 
the meaning of “sky” was given, blue and its 
shades are not used. The illusion of the real sky is 
organised by images of clouds, heavenly forces 
and angels. This can be explained by the fact that 
blue, in particular lapis lazuli, was a rare and 
expensive pigment that was supplied by sea from 
the Middle East to Western Europe [13, 13]. 
Therefore, blue in the compositions acquired an 
equal value with red, which sounds like an 
expressive tuning fork as an integral attribute in 
the clothes of Christ. 

Red, as the first colour that man “invented, 
mastered and divided into shades”, remains 
dominant, the most powerful and the most 
prominent among other colours throughout history 
[4, 7]. He is accompanied by a very rich 
symbolism, sometimes it seemed that he was 
endowed with supernatural power, a belief in 
which was shared by many cultures. Having both 
positive and negative connotations, variously 
associated with blood, fire and the sun, red is 
closely associated with life, death and power [7, 
58]. According to the Christian tradition in art, the 
colour symbolises the shed blood of Christ and for 
Christ, martyrdom, passion of Christ, self-
sacrifice and divine love [4; 13]. 

Traditionally, golden colour occupies an 
important place in the decoration of the temple as 
a symbol of eternal Divine light and energy [13, 
22]. Gold, spilling from the zenith of the dome, is 
present on almost all compositions in the form of 
halos, decorating the clothes of God the Father, 
angels, Christ and the Virgin, as well as framing 
compositions, window openings and other 
architectural elements. Also, the stucco decor on 
the sails and spring-loaded arches is decorated 
with a bright golden border, echoing the golden 
glow of the juicy carving of the iconostasis. 

The colour unity and harmony of colours in 
the frescoes of the Trinity Church over the gate 
reveals an atmosphere of mystery with a unique 
feeling of the presence of Divine power. 

Conclusions. Based on the study of scientific 
literature, we can determine the relevance of 
problems related to the symbolism of colours and 
its specificities. Acquaintance with the works of 
scientists (P. Zholtovskyi, A. Kondratyuk, 
O. Lopukhina, L. Milyaeva, F. Umantsev) made it 
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possible to determine the directions of research of 
the monument and the absence of works on the 
symbolism of colours in the painting of the 
temple. The scientific works of V. Ovsiychuk and 
M. Pasturo became the basis for the theory and 
history of the study of colours. 

The timeliness of the research is confirmed 
by the developments of foreign institutions and 
scientists, in particular, the problems of: 
psychology of colour (H. Brehm); colour theories 
(M. Oswald, Weingarten University of Education, 
German Colour Centre, Halle-Wittenberg 
University); of global visual communication in 
connection with colour (T. Fassati). 

Masters of the Lavra school of painting in the 
heyday of Baroque art used the symbolism of 
colours in a new way in the ensemble of paintings 
of the Trinity Gate Church. Mysticism prevails in 
the pictorial range of the church. 
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УКРАЇНСЬКА ВІЙСЬКОВА ТЕМАТИКА  

В ІСТОРИЧНО-БАТАЛЬНОМУ ЖИВОПИСІ АНДРІЯ ХОЛОМЕНЮКА 
 

Мета роботи – дослідити тему української військової історії  в історично-батальному живописі 

А. Холоменюка; провести аналіз основних циклів та їх сюжетики, образності, авторської інтерпретації. 

Методологія дослідження полягає у застосуванні історико-хронологічного методу, порівняння та 

узагальнення, мистецтвознавчого аналізу, із застосуванням принципів системності й історизму. Наукова 

новизна дослідження полягає в системному узагальненні й аналізі художніх робіт відомого художника-

баталіста А. Холоменюка, що відтворюють різні історичні періоди військової історії України, переважно 

пізнього Середньовіччя та Козаччини. Висновки. В результаті проведеного дослідження встановлено, що у 

своїй творчості А. Холоменюк звертається до різних тем і сюжетів української воєнної історії, серед яких 

чільне місце займає великий цикл робіт «Хотинська війна 1621 року» (бл. 80 картин), що слугує своєрідною 

живописною енциклопедією українського козацтва. Баталістика А. Холоменюка має виразний авторський стиль 

написання, з виразною манерою і грою кольору, світлотіней, характеризується довершеною композиційністю та 

глибоким пропрацюванням історичних деталей та контексту. Батально-історичні твори А. Холоменюка 

належаль до вагомих взірців сучасного українського історико-батального живопису, в якому яскраво 

відображено українську військову тематику. 

Ключові слова: А. Холоменюк, батально-історичний живопис, баталістика, історична тематика, воєнна 

історія України, доба Козаччини. 

 

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

National Aviation University, 

Ukrainian Military Themes in the Historical Battle Painting of Andrii Kholomeniuk 

The purpose of the work is to investigate the topic of Ukrainian military history in the historical-battle painting 

of A. Kholomeniuk; analyse the main cycles and their plot, imagery, author's interpretation. The research 

methodology consists in the application of the historical-chronological method, comparison and generalisation, art 

analysis, with the application of the principles of systematicity and historicism. The scientific novelty of the study 

consists in the systematic generalisation and analysis of the artistic works of the famous artist-battalist A. Kholomeniuk, 

which reproduce various historical periods of the military history of Ukraine, mainly the late Middle Ages and the 

Cossack region. Conclusions. As a result of the conducted research, it was established that in his work A. Kholomeniuk 

addresses various topics and plots of Ukrainian military history, among which the large cycle of works "The Khotyn 

War of 1621" (approx. 80 paintings) occupies a prominent place, which serves as a kind of pictorial encyclopaedia of 

Ukrainian Cossacks. A. Kholomenyuk's battle paintings have a distinct author's style of painting, with an expressive 

manner and play of colour, light and shadow, characterised by perfect composition and a deep study of historical details 

and context. The battle-historical works of A. Kholomeniuk belong to the important examples of modern Ukrainian 

historical-battle painting, which vividly reflects Ukrainian military themes. 

Keywords: A. Kholomeniuk, battle-historical painting, battle studies, historical themes, military history of 

Ukraine, Cossack period. 

 

Актуальність теми дослідження. В 

сучасному мистецтві спостерігається 

збільшення фокусу уваги до історично- 
 

 батального живопису, що обумовлюється як 

активізацією вивчення української історії, так 

й нинішньою ситуацією війни з російською  
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федерацією, що знаходить вияви в мистецькій 

сфері, зокрема збільшення художніх творів 

військової тематики, присвячених героям і 

ключовим подіям російсько-української війни. 

Загалом варто відзначити той факт, що 

нинішня війна актуалізувала звернення до 

мистецького доробку історично-батальних 

творів попереднього часу, більшість яких 

присвячувалася добі козаччини, 

києвроруському періодові та хронікам 

давніших часів української історії. Яскравим 

культурним явищем в означеному контексті є 

творчість буковинського художника-баталіста 

Андрія Івановича Холоменюка, якому 

належить  низка творів батально-історичної 

тематики, що розкриває події воєнної історії та 

битв козацького війська, зокрема донедавна 

малодосліджених битв на Синіх Водах (1362), 

під Оршею (1514), Конотопом (1659), 

Хотинської війни 1621 р. та інших не мнеш 

важливих подій української історії. 

Відповідно, творчість А. Холоменюка 

потребує привернення уваги дослідників, з 

точки зору аналізу її як мистецького явища і 

для сучасного розуміння мілітарної традиції, її 

проявів у сучасності, де важливе значенням 

має художньо-образна інтерпретація 

історичних подій та постатей. 

Аналіз досліджень і публікацій. Творчість 

заслуженого художника України 

А. Холоменюка має незначну джерельну базу, 

де найперше слід назвати публікацію про 

творчість художника А. Криволапова [12], в 

якій подано загальну характеристику 

історичним та батальним творам, 

актуалізовано значення творчості як для 

України, так і для Литви та Польщі, оскільки 

зображені битви мають стосунок до спільної 

історії. Окремі публікації присвячені родині 

А. Холоменюка [8; 17; 18; 24], решту 

відомостей про творчий доробок складають 

інтернет-публікації та інтерв’ю художника [1; 

2; 13; 15]. 

 Окреслюючи коло досліджень, 

присвячених мистецьким виявам батального та 

історичного живопису доби українського 

середньовіччя, у тому числі зображуваних в 

мистецьких пам’ятках зарубіжжя, варто 

назвати праці С.Бушака [5], С.Гапонова [6], 

О.Самбірська [20], Н.Середи [21] та ін. 

Козацьку тематику в польському мистецтві 

означеного періоду висвітлювали у своїх 

працях Д.Ахновський [3; 4], В.Гуцул [7], 

О.Ковалевська [9], Є.Козловська [10; 11], 

М.Морка [14], І.Петрова [3; 4], О.Федорук [22], 

Н. Шекера [25]. Питання розгляну сучасного 

мистецтва в контексті подій російсько-

української війни стали предметом 

дослідження для І. Єлісєєва [22], 

М. Молчанової [19], Т.Паньок [19], 

С. Триколенка [22]. 

Мета роботи – дослідити тему української 

військової історії  в історично-батальному 

живописі А. Холоменюка; провести аналіз 

основних циклів та їх сюжетики, образності, 

авторської інтерпретації.   

Виклад основного матеріалу. Андрій 

Іванович Холоменюк народився 1957 року в 

Чернівцях, є заслуженим художником 

України, членом Національної спілки 

художників України, яскравим представником 

батального живопису. Батько А. Холоменюка 

– Івана Холоменюка – народний художник 

України, визнаний майстер портретного 

живопису, від якого передалася синові Андрію 

художня майстерність творення; мати, 

Валентина Іванівна, – художниця по ткацтву, 

обоє – випускники Львівської національної 

академії мистецтв. З іменем батька 

А.Хломенюка – Івана – пов’язаний значний 

період розвитку образотворчого мистецтва 

Буковини. Кількаразово протягом 1962–

1976 рр. та 1986–1990 рр. І. Холоменюка 

обирали Головою правління Чернівецької 

обласної організації Спілки художників 

України. Народився Іван Холоменюк  на 

Черкащині, в с.Мизинівка. Протягом 1948 – 

1950-х рр. навчався в Київському художньому 

інституті у таких відомих митців, як 

С. Григор'єв, Т. Яблонська, С. Єржиковський. 

У 1950-х  факультет декоративного мистецтва, 

на якому він навчався, був переведений до 

Львова. Там І. Холоменюк і продовжив 

навчання в Інститут прикладного та 

декоративного мистецтва, його викладачами 

були І. Бокшай, М. Лещинер, Ю. Щербатенко. 

По закінченні інституту в 1955 р. 

І. Холоменюк був направлений до Чернівців, 

де і проживав все подальше життя. Художник 

плідно працював у галузі станкового живопису 

у жанрах тематичної картини і портрета. 

Отримавши освіту на факультеті 

монументального живопису, він випрацював 

свою авторську манеру  живопису, яка тяжіла 

до монументалізації, героїзації образів, 

насиченої колірної гами, динамічного 

пастозного мазка, низької лінії обрію [17].  

Упродовж 1974–1979 рр. Андрій 

Холоменюк навчався на факультеті 

декоративно-прикладного мистецтва в 

педагогів С. І.Лазеби та В. Н. Борисенка. З 

1986 р. розпочав активну виставкову 

діяльність: зокрема у 1986–1989 рр. взяв 

участь у дев’яти республіканських виставках. 
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З 1992 р. А. Холоменюка виставляв свої 

роботи вже близько на 35 персональних 

виставках та брав участь у виставках за 

кордоном. Багато творів А.Холоменюка було 

придбано приватними колекціонерами 

України, Австрії, Австралії, Болгарії, Ізраїлю, 

Канади, Німеччини, США, Швеції, окремі 

зберігається у фондах музеїв. Картини 

А.Холоменюка  також представлені й в 

особистому зібранні колишнього Президента 

України В. Ющенка. 

Тематика батального живопису є 

актуальною для свого представлення в 

музейному просторі, а також для певних 

історико-меморіальних комплексів, пов’язаних 

з історичними подіями, датами, особами. Так, 

у серпні 2010 р. було відкрито галерею 

«Хотинська війна 1621 року» в експозиції 

військово-історичного музею «Хотинська 

фортеця» (м. Хотин), де експонується  15 

творів А.Холоменюка [1].  

Слід зазначити, що тематика Хотинської 

війни посідає особливо значиме місце в 

батальній творчості А.Холоменюка. Він 

завжди багато й плідно працює, однією із 

великих (в кількісному відношенні теж) серією 

робіт є створена ним колекція полотен  

«Хотинська війна 1621 р.», що нараховує  

близько 80 робіт та зберігається в галереї 

«ЕКОГІНТОКС» Київського Інституту 

екогігієни і токсикології, який очолює 

директор інституту, академік Академії 

медичних наук України Микола Проданчук, 

який водночас є знаним в Україні меценатом 

[15].  

Художня серія баталістики «Хотинська 

війна 1621 року» А.Холоменюка сприймається 

як своєрідна живописна енциклопедія 

українського козацтва, його бойового духу й 

досвіду, його видатних воєначальників. Цю 

серію робіт художника складають не лише 

величезні батальні полотна, але й картини 

іншого тематичного спрямування: натюрморти 

з предметами побуту, зброї, тогочасними 

реаліями козацького, польського, турецького 

життя. 

Колекція створювалася протягом кілька 

років, а паралельно разом з батьком, 

А.Холоменюк започаткував Студію військово-

історичного мистецтва України за меценатства 

того ж академіка М.Проданчука.  

Якщо в цілому характеризувати сюжетно-

композиційні особливості компонування 

полотен А.Холоменюка, то варто відзначити, 

що при підготовці всіх своїх батальних робіт 

він ретельно вивчає історичні джерела, 

матеріали, при цьому враховуючи поради і 

коментарі свого наукового консультанта, 

кандидата історичних наук А. Федорука, які 

він надає до полотен. Після збору фактів з 

історичних матеріалів митець їздить по музеях 

і збирає автентичні матеріали, які характерні 

цій тематиці: зброю, обладунки, місця, де 

проходили події, який вигляд мали військові 

начальники [13].   

Особливою виразністю і своєрідністю 

позначена авторська техніка живопису 

А. Холоменюка, яка створює деталізовані і 

водночас об’ємні твори. Як відзначає сам 

автор, «техніка, у якій я працюю, – авторська. 

Вона дуже цікава і чим більше ти працюєш, 

тим тобі цікавіше, ти хочеш довести це до 

кінця. Твори, які я створюю, мають такий 

стереоефект, ніби 3D-зображення внаслідок 

техніки. Я працюю в техніці мастихін. Коли 

глядач дивиться на ці картини, він ніби 

присутній на події, це дуже цікаво [15].  

Дослідник творчості А.Холоменюка 

М.Криволапов зауважує, що картини 

А. Холоменюка про Хотинську війну увійшли 

до сучасного литовсько-українського видання 

«Хотинська битва 1621 року: битва за 

Центральну Європу», також полотна з 

полководцем польсько-литовського війська 

прикрашають експозицію Хотинської фортеці. 

Героями цих великих батальних полотен є 

славне українське козацтво та воїни Литви і 

Польщі, що є гордістю України і героїчною 

сторінкою української історії та історії інших 

європейських країн  [12, 172].  

Як відзначав сам художник, «vи починали 

з Хотинської битви. Вона цікава, бо відбулась 

на території нашого краю. Це героїка козацтва, 

спільні дії військ Литви, Польщі та України. 

Але потім ми почали над цим питанням 

працювати більш серйозно, ми вирішили 

створити хронологічну послідовність. 

Починаючи з Синіх вод, коли ми з литовцями 

розбили татаро-монголів на нашій території за 

50 років до битви Куликовської. Далі – битва 

при Грюнвальді, де прославились рицарі з 

Буковини, Шипинська земля. Далі – битва при 

Орші, де наш військовий керівник Костянтин 

Острозький прославив Україну і бойовими 

діями добився перемоги над Московією. Далі 

— Хотинська битва, Конотопська битва з 

Московією, де ми перемогли» [2].  

Не можна оминути також колористику 

батальних полотен А.Холоменюка, де «автор 

досягає неймовірного ефекту, не змішуючи 

кольори, а навпаки, роздрібнюючи їх ледь не 

до «молекулярного рівня», аж потім з цього 

нібито хаосу виступає мерехтливий зміст 

історії. З цієї точки зору найцікавішим можна 
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назвати «Герць козацького полковника 

Михайла Дорошенка з ногайським ханом 

Кантеміром Мурзою». Починаючи від не надто 

звичного, майже квадратного формату, 

картина заворожує  композиційною 

заповненістю – переплетеністю двох коней, 

вершників, руху, зброї – і відчуттям 

довколишнього простору, необмеженості руху, 

нашою присутністю на цьому поєдинку, і 

плину історії, узагальненням, закінченістю» 

[12].  

Не менш проробленою в батальних 

роботах А.Холоменюка є тема битви під 

Оршею, яка відбулася близько 500 років тому. 

Проводячи паралелі з сучасністю, варто 

наголосити, що саме тоді російська армія була 

розгромлена під Оршею завдяки спільним діям 

Польщі, Литви і України. Очолював цей похід 

князь Костянтин Острозький, відомий 

воєначальник і меценат. За словами 

А.Холоменюка, «ця тема була дуже цікава, бо 

я її опрацьовував разом з литовськими 

істориками, користувався їхніми матеріалами. 

Основна виставка картини відбувалась у 

палаці у місті Вільнюсі. І на виставці був 

присутній і міністр оборони, і президентка 

Литви Даля Грибаускайте, яка провела урок 

мужності. І, мені здається, ця картина на цей 

час дуже актуальна» [15].  

Зараз художник працює над зображенням 

сучасної російсько-української війни. У його 

майстерні є речі, що передав прикордонний 

загін — розгрузка, каска, форма і зброя.  В 

контексті сучасних подій Андрій Холоменюк 

уже намалював кілька картин про 

прикордонну службу. Одна з картин — 

«Нескорений острів», що присвячена подіям 

на острові Зміїний. Прикордонникам він також 

подарував картину Битву при Грюнвальді, яку 

малював більше ніж вісім років [13].  

Також за словами А.Холоменюка, 

найбільше його вразили події у нескорених 

українських містах, які потерпали від 

обстрілів. Особливо Маріуполь, який не 

здався, який тримав 20 тисяч військових Росії, 

не давав їм переміститися на інші ділянки 

фронту. Тому я зробив ескіз картини, яка 

матиме розмір 2 на 3 метри. На ній будуть 

зображені військові, які перебувають на 

верхній частині будинку. Позаду них — 

зруйновану місто, вони тримають пробитий 

прапор. Але вони не підкорені, вони бойові, 

вони виконують свій військовий обов’язок. 

Думаю, що в останньому варіанті, над цією 

картиною буде Богородиця, а її світло буде 

досягати міста». Художник хоче зобразити не 

лише військових, а й святих: «На ній будуть 

зображені військові, які перебувають на 

верхній частині будинку. Позаду них — 

зруйноване місто, вони тримають пробитий 

прапор. Думаю, що в останньому варіанті, над 

цією картиною буде Богородиця, а її світло 

буде досягати міста» [13].  

Наукова новизна дослідження полягає в 

системному узагальненні й аналізі художніх 

робіт відомого художника-баталіста 

А.Холоменюка, що відтворюють різні 

історичні періоди військової історії України, 

переважно пізнього Середньовіччя та 

Козаччини.  

Висновки. В результаті проведеного 

дослідження встановлено, що у своїй творчості 

А.Холоменюк звертається до різних тем і 

сюжетів української воєнної історії, серед яких 

чільне місце займає великий цикл робіт 

«Хотинська війна 1621 року» (бл. 80 картин), 

що слугує своєрідною живописною 

енциклопедією українського козацтва. 

Баталістика А.Холоменюка має виразний 

авторський стиль написання, з виразною 

манерою і грою кольору, світлотіней, 

характеризується довершеною 

композиційністю та глибоким 

пропрацюванням історичних деталей та 

контексту. Батально-історичні твори 

А.Холоменюка належаль до вагомих взірців 

сучасного українського історико-батального 

живопису, в якому яскраво відображено 

українську військову тематику. 
 

Література 

 

1. Андрій Холоменюк – військово-

історичний та сучасний живопис. URL: 

http://vtmstudio.com/gallery/predmetnaya-semka.php 

(дата звернення: липень 2023). 

2. Андрій Холоменюк: «Козацька звитяга – 

шлях до нашої Незалежності». URL: 

https://versii.cv.ua/kultura/andrij-holomenyuk-

kozatska-zvytyaha-shlyah-do-nashoji-

nezalezhnosti/677.html (дата звернення: липень 

2023). 

3. Ахновський Д.В., Петрова І. В. Аналіз 

відображення військового  спорядження, 

обладунків та уніформи у польському батальному 

живописі  ХІХ-ХХ століття. Вісник науки та освіти. 

2022. №1 (1). С. 238–251. 

4. Ахновський Д.В., Петрова І. В. Війна 

крізь мистецтво: батальний польський живопис 

ХІХ–ХХ століття. Актуальні питання у сучасній 

науці. 2022.  № 5 (5). С. 21–33. 

5. Бушак С. Історико-мистецькі передумови 

формування композиційного канону української 

народної картини «Козак Мамай».  Актуальні 

проблеми мистецької практики і мистецтвознавчої 

науки. 2009. Вип. 2. С. 159–169. 

http://vtmstudio.com/gallery/predmetnaya-semka.php
https://versii.cv.ua/kultura/andrij-holomenyuk-kozatska-zvytyaha-shlyah-do-nashoji-nezalezhnosti/677.html
https://versii.cv.ua/kultura/andrij-holomenyuk-kozatska-zvytyaha-shlyah-do-nashoji-nezalezhnosti/677.html
https://versii.cv.ua/kultura/andrij-holomenyuk-kozatska-zvytyaha-shlyah-do-nashoji-nezalezhnosti/677.html
http://www.irbis-nbuv.gov.ua/cgi-bin/irbis_nbuv/cgiirbis_64.exe?Z21ID=&I21DBN=UJRN&P21DBN=UJRN&S21STN=1&S21REF=10&S21FMT=JUU_all&C21COM=S&S21CNR=20&S21P01=0&S21P02=0&S21P03=IJ=&S21COLORTERMS=1&S21STR=%D0%9670426
http://www.irbis-nbuv.gov.ua/cgi-bin/irbis_nbuv/cgiirbis_64.exe?Z21ID=&I21DBN=UJRN&P21DBN=UJRN&S21STN=1&S21REF=10&S21FMT=JUU_all&C21COM=S&S21CNR=20&S21P01=0&S21P02=0&S21P03=IJ=&S21COLORTERMS=1&S21STR=%D0%9670426
http://www.irbis-nbuv.gov.ua/cgi-bin/irbis_nbuv/cgiirbis_64.exe?Z21ID=&I21DBN=UJRN&P21DBN=UJRN&S21STN=1&S21REF=10&S21FMT=JUU_all&C21COM=S&S21CNR=20&S21P01=0&S21P02=0&S21P03=IJ=&S21COLORTERMS=1&S21STR=%D0%9670426


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2023_____ 

 103 

6. Гапонов С. І. Образ українського 

козацтва в європейському живописі ХІХ-ХХ 

століття : кваліфікаційна робота магістра 

спеціальності 032 «Історія та археологія» / наук. 

керівник Ю. О. Іріоглу. Запоріжжя : ЗНУ, 2023. 

124 с. 

7. Гуцул В. Пам’ятка станкового живопису 

«Битва під Оршею» з національного музею у 

Варшаві як джерело до історії козацтва першої 

третини XVI ст. Нові дослідження пам’яток 

козацької доби в Україні: Зб. наук. ст. 2012. Вип. 

21, ч. 2. С. 103–110.  

8. Дугаєва Т. Образи Івана Холоменюка. 

Чернівці. 1996. 11 жовтня. 

9. Ковалевська О. Козацька тематика в 

польському жанрово-історичному живописі ХІХ –

початку ХХ ст. Козацтво XV–XXI ст. 2010. URL: 

http://www.cossackdom.com/articles/k/kovalevska_ko

ztema.htm. (дата звернення: липень 2023). 

10. Козловська Є. А. Відображення образу 

козака у польському мистецтві кінця ХІХ- початку 

ХХ у контексті польсько-українських відносин. 

Вісник ХДАДМ. 2011. №4. С. 125–129. 

11. Козловська Є.А. Формування образу 

запорізького козака в українському образотворчому 

мистецтві XVII – XVIII cт. Вісник ХДАДМ. 2013. 

№1. С. 89–91. 

12. Криволапов Б.М. Живописні батальні 

твори Андрія Холоменюка – знаменне явище в 

культурі та мистецтві  України, Литви і Польщі. 

Актуальні проблеми історії, теорії та практики 

художньої культури. 2016.  Випуск ХХХVII. 

С. 169–173. 

13. Мельник В. Над військовими — 

Богородиця, а її світло досягає міста: український 

художник про картини сучасної війни. URL: 

https://vikna.tv/istorii/interviu/hudozhnyk-andrij-

holomenyuk-pro-kartyny-na-voyennu-tematyku/ (дата 

звернення: липень 2023). 

14. Морка М. Батальна тематика в 

придворному мистецтві Яна III Собеського. 

Українське бароко та європейський контекст / ред. 

К. І.Савенюк. Київ, 1991. С. 153–164. 

15. Мороз М., Чміль О. "Хочу зобразити 

битву сучасної війни". Інтерв'ю з чернівецьким 

художником-баталістом. URL: 

https://suspilne.media/303280-hocu-zobraziti-bitvu-

sucasnoi-vijni-intervu-z-cerniveckim-hudoznikom-

batalistom/ (дата звернення: липень 2023). 

16. Найден О. С. Образ воїна в українському 

фольклорі: Семантичні та образні аспекти. Київ : 

Видавничий дім «Стилос», 2005. 206 с. 

17. Народний художник України Іван 

Олександрович Холоменюк (1926 – 2008). URL: 

http://artmuz.cv.ua/?page_id=1004 (дата звернення: 

липень 2023). 

18. Нікуліна-Холоменюк Валентина Іванівна. 

URL: https://esu.com.ua/article-74463 (дата 

звернення: липень 2023). 

19. Паньок Т. В., Молчанова М. А. 

Образотворче мистецтво у контексті ескалації 

російської агресії проти України. The 3rd 

International scientific and practical conference 

“Progressive research in the modern world” (December 

1-3, 2022) BoScience Publisher, Boston, USA. 2022. 

С. 495–498. 

20. Самбірська О. Побутовий жанр 

українського живопису крізь призму націотворчих 

процесів. Молодь і ринок. 2018. №8 (163). С. 152–

155. 

21. Середа Н. Мотиви козацтва у мистецтві 

першої половини ХІХ ст. Традиції та новітні 

технології у розвитку сучасного мистецтва. 2018. 

№5. С. 110–113. 

22. Триколенко С. Т., Єлісєєв  І. А. Війна 

очима українських митців — знакові образи і 

новітня символіка. Сталий розвиток авіаційної 

інфраструктури України : колективна монографія. 

Львів – Торунь : Liha-Pres, 2023. С. 285–300. 

23. Федорук О. Джерела культурних взаємин. 

Україна у творчості польських художників другої 

половини ХІХ-початку ХХ ст. Київ : Мистецтво, 

1976.  126 с. 

24. Холоменюк Андрій Іванович. URL: 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0

%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8

E%D0%BA_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80

%D1%96%D0%B9_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D

0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87 (дата 

звернення: липень 2023). 

25. Холоменюк Іван Олександрович. URL: 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0

%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8

E%D0%BA_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD_

%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D

0%B0%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%BE%D0%

B2%D0%B8%D1%87 (дата звернення: липень 

2023). 

26. Шекера Н.В.  Війни Речі Посполитої та 

Османської імперії на батальних полотнах XVII- 

XIX ст.: кваліфікац. робота ОС «Бакалавр», 032 

«Історія та археологія». Київ: НАУКМА, 2022. 49 с. 
 

References 

 

1. Andrii Kholomeniuk – military-historical 

and modern painting. Retrieved from: 

http://vtmstudio.com/gallery/predmetnaya-semka.php 

[in Ukrainian]. 

2. Andrii Kholomeniuk: "Cossack victory – the 

way to our Independence." Retrieved from: 

https://versii.cv.ua/kultura/andrij-holomenyuk-

kozatska-zvytyaha-shlyah-do-nashoji-

nezalezhnosti/677.html [in Ukrainian]. 

3. Akhnovskyi, D. V., Petrova, I. V. (2022). 

Analysis of the display of military equipment, armor 

and uniforms in Polish battle paintings of the 19th-20th 

centuries. Herald of science and education. 1 (1), 238–

251 [in Ukrainian]. 

4. Akhnovsky, D. V., Petrova, I. V. (2022). 

War through art: Polish battle painting of the 19th-20th 

centuries. Current issues in modern science. 5 (5), 21–

33 [in Ukrainian]. 

5. Bushak, S. (2009). Historical and artistic 

prerequisites for the formation of the compositional 

canon of the Ukrainian folk painting "Cossack Mamai". 

https://vikna.tv/istorii/interviu/hudozhnyk-andrij-holomenyuk-pro-kartyny-na-voyennu-tematyku/
https://vikna.tv/istorii/interviu/hudozhnyk-andrij-holomenyuk-pro-kartyny-na-voyennu-tematyku/
https://suspilne.media/303280-hocu-zobraziti-bitvu-sucasnoi-vijni-intervu-z-cerniveckim-hudoznikom-batalistom/
https://suspilne.media/303280-hocu-zobraziti-bitvu-sucasnoi-vijni-intervu-z-cerniveckim-hudoznikom-batalistom/
https://suspilne.media/303280-hocu-zobraziti-bitvu-sucasnoi-vijni-intervu-z-cerniveckim-hudoznikom-batalistom/
http://artmuz.cv.ua/?page_id=1004
https://esu.com.ua/article-74463
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80%D1%96%D0%B9_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80%D1%96%D0%B9_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80%D1%96%D0%B9_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80%D1%96%D0%B9_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80%D1%96%D0%B9_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD_%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD_%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD_%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD_%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD_%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD_%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87


Образотворче мистецтво, декоративне мистецтво, реставрація Карпов В. В. 

 104 

Actual problems of artistic practice and art science. 2, 

159–169 [in Ukrainian]. 

6. Haponov, S. I. (2023). The image of the 

Ukrainian Cossacks in European painting of the 19th-

20th centuries: Master's qualification thesis, specialty 

032 "History and Archeology". Zaporizhzhia: ZNU [in 

Ukrainian]. 

7. Hutsul, V. (2012). Easel painting monument 

"Battle of Orsha" from the National Museum in 

Warsaw as a source for the history of the Cossacks of 

the first third of the 16th century. New studies of 

monuments of the Cossack era in Ukraine: Collection. 

of science Art. 21, part 2, 103–110 [in Ukrainian]. 

8. Duhaieva, T. (1996). Images of Ivan 

Holomenyuk. Chernivtsi [in Ukrainian]. 

9. Kovalevska O. (2010). Cossack themes in 

Polish genre-historical painting of the 19th–early 20th 

centuries. Cossacks of the XV–XXI centuries. 

Retrieved from: http://www.cossackdom.com/articles 

/k/kovalevska_koztema.htm. [in Ukrainian]. 

10. Kozlovska, Ye. A. (2011). Representation of 

the image of the Cossack in Polish art of the end of the 

19th and beginning of the 20th in the context of Polish-

Ukrainian relations. Herald of KhDADM. 4, 125–129 

[in Ukrainian]. 

11. Kozlovska, Y. A. (2013). The formation of 

the image of the Zaporozhye Cossack in the Ukrainian 

visual arts of the XVII-XVIII centuries. Herald of 

KhDADM. 1, 89–91 [in Ukrainian]. 

12. Kryvolapov, B. M. (2016). The picturesque 

battle works of Andrii Holomeniuk are a significant 

phenomenon in the culture and art of Ukraine, 

Lithuania and Poland. Actual problems of the history, 

theory and practice of artistic culture. XXXVII, 169–

173 [in Ukrainian]. 

13. Melnyk, V. "The Mother of God is above 

the soldiers, and her light reaches the city": Ukrainian 

artist about paintings of modern war. Retrieved from: 

https://vikna.tv/istorii/interviu/hudozhnyk-andrij-

holomenyuk-pro-kartyny-na-voyennu-tematyku/ [in 

Ukrainian]. 

14. Morka, M. (1991). Battle themes in the court 

art of Jan III Sobieski. Ukrainian baroque and the 

European context. Kyiv, 153–164 [in Ukrainian]. 

15. Moroz, M., Chmil, O. "I want to depict the 

battle of modern war." Interview with the Chernivtsi 

combat artist. Retrieved from: 

https://suspilne.media/303280-hocu-zobraziti-bitvu-

sucasnoi-vijni-intervu-z-cerniveckim-hudoznikom-

batalistom/ [in Ukrainian]. 

16. Naiden, O. S. (2005). The image of a warrior 

in Ukrainian folklore: Semantic and figurative aspects. 

Kyiv: "Stylos" Publishing House [in Ukrainian]. 

17. People's Artist of Ukraine Ivan 

Oleksandrovych Kholomeniuk (1926-2008). Retrieved 

from: http://artmuz.cv.ua/?page_id=1004 [in 

Ukrainian]. 

18. Valentyna Ivanivna Nikulina-Kholomeniuk. 

URL: https://esu.com.ua/article-74463 [in Ukrainian]. 

19. Paniok, T. V., Molchanova, M. A. (2022). 

Fine art in the context of the escalation of Russian 

aggression against Ukraine. The 3rd International 

scientific and practical conference "Progressive 

research in the modern world" (December 1-3, 2022). 

BoScience Publisher, Boston, USA, 495–498 [in 

Ukrainian]. 

20. Sambirska, O. (2018). Domestic genre of 

Ukrainian painting through the prism of nation-

building processes. Youth and the market. 8 (163), 

152–155 [in Ukrainian]. 

21. Sereda, N. (2018). Cossack motifs in the art 

of the first half of the 19th century. Traditions and the 

latest technologies in the development of modern art. 5, 

110–113 [in Ukrainian]. 

22. Trykolenko, S. T., Elisieiev, I. A. (2023). 

War through the eyes of Ukrainian artists – iconic 

images and modern symbolism. Sustainable 

development of aviation infrastructure of Ukraine: 

collective monograph. Lviv - Toruń: Liha-Press, 285–

300 [in Ukrainian]. 

23. Fedoruk, O. (1976). Sources of cultural 

relations. Ukraine in the works of Polish artists of the 

second half of the 19th and early 20th centuries. Kyiv: 

Art [in Ukrainian]. 

24. Andrii Ivanovich Kholomeniuk. Retrieved 

from: 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%BE%D0

%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%8

E%D0%BA_ 

%D0%90%D0%BD%D0%B4%D1%80%D1%96%D0

%B9_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%

BE%D0%B2%D0 %B8%D1%87 [in Ukrainian]. 

25. Kholomeniuk Ivan Oleksandrovich. 

Retrieved from: https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0% 

A5%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B5

%D0%BD%D1%8E%D0%BA_%D0%86%D0%B2%

D0%B0%D0%BD_%D0%9E%D0%BB%D0%B5%D

0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D1 

%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87 [in 

Ukrainian]. 

26. Shekera, N. V. (2022). Wars of the Polish-

Lithuanian Commonwealth and the Ottoman Empire 

on battle canvases of the 17th-19th centuries: 

qualification work of OS "Bachelor", 032 "History and 

archaeology". Kyiv: NAUKMA [in Ukrainian]. 

 

 

Стаття надійшла до редакції 12.07.2023 

Отримано після доопрацювання 14.08.2023 

Прийнято до друку 21.08.2023 

 

http://www.cossackdom.com/articles


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2023_____ 

 105 

УДК 75.03[477] "19/20" 

DOI 10.32461/2226-3209.3.2023.289825 

 

Цитування: 

Кравченко А. І. Український театральний 

авангард у просторі музейної комунікації. 

Вісник Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв : наук. журнал. 2023. № 3. 

С. 105–109. 

 

Kravchenko A. (2023). Ukrainian theatre avant-

garde in the space of museum communication. 

National Academy of Managerial Staff of Culture 

and Arts Herald: Science journal, 3, 105–109 [in 

Ukrainian]. 

 

 

 

Кравченко Анастасія Ігорівна,
©

 

доктор мистецтвознавства, 

доцент кафедри культурології  

та міжкультурних комунікацій 

Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв 

http://orcid.org/ 0000-0001-6706-7937 

akravchenko@dakkkim.edu.ua 

 

УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТРАЛЬНИЙ АВАНГАРД  

У ПРОСТОРІ МУЗЕЙНОЇ КОМУНІКАЦІЇ 
 

Мета роботи полягає у дослідженні принципів музейної комунікації в процесах експонування робіт 

вітчизняних театральних художників-авангардистів першої третини ХХ століття у виставкових проєктах 

України та Естонії 2014–2023 років. Методологія дослідження спирається на мистецтвознавчий та 

культурологічний аналіз. Наукова новизна дослідження пов’язана з розкриттям еволюції стратегій музейної 

комунікації у їх фокусуванні на трансляцію національних меседжів у внутрішньо-українському та 

інтернаціональному просторі культури щодо відображення специфіки кодів української ідентичності та 

переосмислення здобутків українського авангарду, зокрема, і театрального, з позицій деколонізації його 

сприйняття. У цьому контексті вперше проаналізовані мистецько-інтелектуальні моделі виставок «Сцена 

українського авангарду» («Мистецький арсенал», Київ, Україна, 2014 р.), «Футуромарення» («Мистецький 

арсенал», Київ, Україна, 2021–2022 рр.) та «Futuromarennia. Ukraina ja avangard» (Художній музей KUMU, 

Таллін, Естонія, 2023 р.). У висновках констатується наявність еволюції комунікативних моделей, 

спрямованих на вибудовування зв’язків українського авангарду та народно-декоративного мистецтва, 

розкриття міжмистецьких зв’язків в рамках концепції панфутуризму в просторі української культури, а також 

презентацію постколоніального погляду на реактуалізацію зв’язків українського та європейського мистецтва в 

рефлексіях художників-авангардистів. 

Ключові слова: український авангард, український театральний авангард, сценографія, театральний 

костюм, сучасні музейні практики, музейна комунікація, візуальна комунікація, візуальна культура.  

 

Kravchenko Anastasiia, Doctor of Study of Arts, Associate Professor of the Department of Cultural Studies and 

Intercultural Communications, National Academy of Culture and Arts Management. 

Ukrainian theatre avant-garde in the space of museum communication 

The aim of the work is to study the principles of museum communication in the processes of exhibiting works by 

Ukrainian avant-garde theatre artists of the first third of the 20th century in exhibition projects in Ukraine and Estonia in 

2014–2023. The research methodology is based on art historical and cultural analysis. The scientific novelty of the 

study is related to the evolution of museum communication strategies in their focus on the transmission of national 

messages in the domestic Ukrainian and international cultural space to reveal the specifics of the codes of Ukrainian 

identity and rethink the achievements of the Ukrainian avant-garde, including the theatrical avant-garde, from the 

standpoint of decolonising its perception. In this context, the artistic and intellectual models of the exhibitions «Scene of 

the Ukrainian Avant-Garde» (Mystetskyi Arsenal, Kyiv, Ukraine, 2014), «Futuromarennia» (Mystetskyi Arsenal, Kyiv, 

Ukraine, 2021–2022) and «Futuromarennia. Ukraine ja avangard» (KUMU Art Museum, Tallinn, Estonia, 2023) were 

analysed for the first time. The conclusions state the evolution of communicative models focused on building links 

between the Ukrainian avant-garde and folk decorative art, the disclosure of inter-artistic relations within the concept of 

pan-futurism in the space of Ukrainian culture, as well as the presentation of a postcolonial view of the reactivation of 

the links between Ukrainian and European art in the reflections of avant-garde artists.  

Keywords: Ukrainian avant-garde, Ukrainian theatrical avant-garde, scenography, theatrical costume, 

contemporary museum practices, museum communication, visual communication, visual culture. 
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Актуальність теми дослідження пов’язана 
з дослідженням специфіки музейної 
комунікації у процесі еволюції мистецько-
інтелектуальних моделей експонування творів 
українського авангарду першої третини ХХ 
століття. Зазначене видається особливо 
важливим у світлі триваючої в Україні війни та 
існуючої необхідності переосмислення історії 
українського візуального мистецтва у 
контексті тяглості національних традицій ХХ–
ХХІ століть. Відомо, що феномен 
авангардного живопису загалом, і 
театрального авангарду, зокрема, «виявився в 
глобальному „розпредмеченні“ мистецтва та 
„опредмеченні“ емоцій і великою мірою був 
спровокований і обумовлений амбітним 
соціальним мрійництвом українських митців, 
їхнім затятим намаганням спроєктувати 
майбутнє» [2, 292]. Попри суперечність 
подібних естетичних концепцій радянській 
ідеології, незнищенні ідеї українського 
авангарду продовжити своє життя, однак у 
новій оболонці колоніального привласнення 
його здобутків. Відтак, дослідження принципів 
музейної комунікації з позицій деколонізації 
сприйняття творчості українських художників-
авангардистів є своєчасним завданням 
мистецтвознавства та музеєзнавства.  

Аналіз досліджень і публікацій. 
Проблематика статті охоплює доволі широке 
коло питань, що потребує аналізу попередніх 
досліджень і публікацій з історії розвитку 
авангардних течій в українському 
образотворчому мистецтві, зокрема, специфіки 
авангардної сценографії, а також проблем 
музейної комунікації в сучасній візуальній 
культурі. Так, вивченню українського 
театрального авангарду присвячено 
фундаментальні праці Г. Веселовської, 
О. Ковальчук та ін., що доповнюються 
аналізом історії і теорії мистецтва авангарду в 
роботах Л. Дрофань, О. Кашуби-Вольвач, 
І. Несен, О. Петрової, В. Сидоренка, В. Фабер, 
О. Федорука та низки інших вчених. У 
вказаних дослідженнях питання українського 
театрально-декораційного мистецтва першої 
третини ХХ століття розглядаються крізь 
призму авангардних пошуків художників, де 
«було закладено базис для подальшого 
розвитку вітчизняного балетного костюму» [4, 
95] і сценографії. Аналіз нових підходів у 
оформленні сценічних декорацій та костюмів у 
стилістиці конструктивізму засвідчує, на 
думку мистецтвознавців, не тільки 
трансформації індивідуально-творчого 
мислення, але й значний вплив на естетичний 
«портрет» та соціокультурний контекст усієї 
епохи.  

Саме культурно-історична вага 
авангардних ідей у стимулюванні еволюції 
українського візуального мистецтва «століття 
нонконформізму» (Л. Смирна), обумовлює 
незгасаючий науковий інтерес до розгляду 
здобутків українського аваргарду в фокусі 
паралельних візій, що перекидають смислову 
«арку» від мистецтва першої третини ХХ до 
мистецтва першої чверті ХХІ століть. Йдеться, 
насамперед, про специфіку новітніх музейних 
практик та принципів музейної комунікації, 
що упредметнюють зв’язок поколінь у 
моделюванні сучасного погляду на минуле і, 
навпаки, погляду на сучасність крізь історичну 
призму. Відтак, у контексті заявленої теми 
нашої розвідки ми не можемо оминути 
дослідження, присвячені проблемам музейної 
комунікації, де актуалізуються стратегії, 
способи, технології музейних репрезентацій 
артефактів візуальної культури (Н. Білан, 
Ж. Денисюк, Р. Маньковська, І. Передерій 
та ін.).  

Мета статті полягає у дослідженні 
принципів музейної комунікації в процесах 
експонування робіт вітчизняних театральних 
художників-авангардистів першої третини ХХ 
століття у виставкових проєктах України та 
Естонії 2014–2023 років. Вирішення 
поставлених завдань, відповідно до мети 
дослідження, буде здійснено на матеріалах 
аналізу таких виставок, як: «Сцена 
українського авангарду» («Мистецький 
арсенал», Київ, Україна, 2014 р.), 
«Футуромарення» («Мистецький арсенал», 
Київ, Україна, 2021–2022 рр.) та 
«Futuromarennia. Ukraina ja avangard» 
(Художній музей KUMU, Таллін, Естонія, 
2023 р.).  

Виклад основного матеріалу. В історії 
світової культури усвідомлення головної мети 
і специфіки науково-дослідницьких, 
просвітницько-виховних та естетичних 
завдань музейних установ повсякчас виводило 
на міждисциплінарне розуміння їх 
дискурсивної єдності. У ході парадигмальної 
еволюції музеєзнавства і пам’яткознавства 
теоретичні та практичні підходи проксемічної 
організації експозиційного середовища набули 
значного оновлення з точки зору синтезування 
різних методів і технологій. В ХХІ столітті ці 
процеси знаходять своє відображення у появі 
нових музейних практик, пов’язаних з 
інтерактивістю, перформатизмом, акціонізмом, 
імерсивністю. Останні спрямовані на часткове 
або тотальне занурення адресата (тобто, 
відвідувача експозицій) у комунікативний 
простір музейної реальності шляхом задіяння 
різних каналів отримання об’єктивного 
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досвіду. Наприклад, комбінування природніх, 

сенсорних способів трансляції культурної 
інформації (візуальних, аудіальних, 
тактильних), або ж створення альтернативного 
простору віртуальної реальності за допомоги 
відповідних медіа-технологій.  

З огляду на це, тлумачення музею як 
соціокультурної установи, його завдань і 
функцій поступово трансформується. 
Спостерігаємо як притаманна музею 
багатофункціональність набуває граничного 
розширення завдяки переосмисленню його 
комунікативних функцій. На сучасному етапі 
музейний простір розглядається не тільки як 
місце збереження історичних цінностей, а 
здебільшого усвідомлюється як містилище 
ідей, де знаходить відбиття специфіка 
ментально-обумовленого мислення 
представників різних націй, художніх шкіл, 
культурно-історичних епох, а також 
здійснюється наративізація різних життєвих 
історій як самих митців, так і персонажів їх 
робіт. Відтак, сьогодні «музейний простір, 
який останнім часом рефлексується як 
фахівцями-практиками, так і теоретиками, не 
лише як екпозиційний простір, але й 
середовище комунікації відвідувача з 
об’єктами культури, є основною формою 
презентації культурної спадщини і може бути 
визначений як штучно створене предметне 
середовище, що має синтетичний науково-
художній характер і володіє власною 
структурою» [3, 66]. 

Безсумнівно, що подібні візії пов’язані 
також і з переосмисленням діяльності 
експозиціонера, яка в історії розвитку 
візуального мистецтва завжди мала вагу, через 
своє спрямування на пізнання феноменології 
художнього буття і розширення культурного 
бекґраунду пересічного відвідувача музею. 
Проте сьогодні, робота експозиціонера 
направлена на моделювання особливого 
простору музейної комунікації, що активізує 
діалог музейних установ з громадянським 
суспільством через впровадження нових 
підходів в музейній практиці. Йдеться про 
реалізацію таких проєктів, де надається 
перевага не демонстрації артефактів, а 
інтерпретації сенсів. Тобто, відбувається 
зміщення пріоритетів від споглядання (як 
пасивної рефлексії) до активної аналітики 
змістового поля, причому не стільки окремих 
художніх робіт, скільки їх взаємозв’язків у 
загальній концепції експозиції.  

Це видається особливо важливим, з точки 
зору актуалізації в сучасних музейних 
проєктах двох концептуальних положень. А 
саме, погляду на знаковість українських 

надбань минулого крізь призму сучасної 
культурно-історичної ситуації, і навпаки – 
погляду з минулого на наше сьогодення, що 
«підсвічує» знаковість історичних паралелей – 
суспільно-політичних, соціокультурних, 
жанрово-стильових, ідейно-змістових тощо. 
Обидві стратегії музейної комунікації мають 
непересічне значення у своїй орієнтації на 
розкриття різноманітних аспектів формування 
і збереження української самобутності та 
національної ідентичності, а в умовах 
українсько-російської війни – стають 
інструментом культурної політики з протидії 
ворожій пропаганді та утвердження 
української суб’єктності (історичної, 
громадянської, культурної, ментальної).  

У цьому контексті треба також наголосити 
на існуючій у різних сферах української 
культури необхідності повернення належного 
їй місця у світовій історії, заповнення 
інформаційних прогалин та спростування 
хибних переконань, що й подекуди 
залишаються вкоріненими у свідомість 
європейської аудиторії. Як зазначає Е. Епнер, 
«потрібно відновлювати не лише назви, а й 
усю культуру, щоб люди в Україні, як і в 
усьому світі, розуміли, що таке Україна. Наразі 
цього розуміння не існує» [див.: 6]. Серед 
таких актуальних нині завдань – нове 
прочитання візуальних кодів українського 
аваргарду (зокрема, і театрального), що 
внаслідок колоніальної політики Радянського 
Союзу сприймався за кордоном як здобуток 
російського образотворчого мистецтва.  

Саме цим і обумовлено наше звернення до 
аналізу принципів музейної комунікації на 
прикладах виставкових проєктів 2014–
2023 років, що були реалізовані в Україні та 
Естонії. Вони презентують новий погляд на 
живопис видатних українських авангардистів 
першої третини ХХ століття (Казимира 
Малевича, Віктора Пальмова, Василя 
Єрмилова, Давида Бурлюка, Володимира 
Бурлюка, Олександра Богомазова, Володимира 
Баранова-Росіне, Всеволода Максимовича та 
ін), а також у загальному контексті творів 
конструктивізму, супрематизму, 
кубофутуризму висвітлюють значення 
сценографічних проєктів українських 
театральних художників-авангардистів 
(Олександри Екстер, Анатоля Петрицького, 
Вадима Меллера, Олександра Хвостенка-
Хвостова, Валентина Шкляїва та Бориса 
Косарєва).  

Так, приміром, згадаємо виставковий 
проєкт «Сцена українського авангарду» 
(«Мистецький арсенал», Київ, Україна, 
2014 р.), що звертає увагу адресатів на 
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специфіку вітчизняного образотворчого 
мистецтва першої третини ХХ століття. Його 
розвиток співпав у часі з докорінними 
трансформаціями суспільно-політичного 
життя. Розпад Російської імперії, події Першої 
світової війни, Лютневої і Жовтневої 
революцій 1917 року, громадянської війни, 
національних визвольних змагань, створення 
Української Народної Республіки і, зрештою, 
встановлення більшовицької влади Рад – саме 
у цей історичний період виникли нові 
авангардні течії національного живопису і 
сценографії. З огляду на це, видається цілком 
закономірним висвітлення у художньо-
змістовій моделі виставки тогочасного 
соціокультурного зрізу життя українського 
суспільства, в хаотичному калейдоскопі якого 
«на сцену» вийшов український авангард.  

Цікаво, що тематична структура виставки 
також включає експонування акварелей 
майстрів народно-декоративного мистецтва – 
Марії Примаченко, Євмена Пшеченка, Ганни 
Собачко-Шостак та Василя Довгошиї. Вони 
своїми витонченими орнаментами ніби 
«відтіняють» творчість сучасників-
авангардистів, що «зосередилися на проблемі 
третього виміру з візуалізацією 
конструктивних особливостей предмету» [5, 
244]. Однак, попри нетотожність зазначених 
стилів та змістів «урбаністичного» та 
«сільського» живопису, лише на перший 
погляд представлені роботи видаються 
антитетичними (наприклад, «Півень» Василя 
Довгошиї та ескізи театральних костюмів 
Анатоля Петрицького до опери «Турандот» 
Джакомо Пуччіні). Насправді, комунікативна 
стратегія виставки спрямовує адресата на 
пошук комплементарних паралелей через 
притаманне авангардизму та наївному 
мистецтву тяжіння до експерименту, особливої 
естетики кольору і динаміки композицій. 
Подібна концепція провокує на осмислення 
інноваційності авангардного живопису і, разом 
з тим, фантастичності бестіарію народно-
декоративної творчості (як своєрідної 
«футуристичності» його образів, що 
простежується, приміром, у роботах Марії 
Примаченко).  

Порівняно з виставкою «Сцена 
українського авангарду», значно розширює 
простір музейної комунікації наступна 
експозиція творчості українських 
авангардистів – «Футуромарення», що занурює 
глядача у міждисциплінарний простір 
культури першої третини ХХ та першої чверті 
ХХІ століть («Мистецький арсенал», Київ, 
Україна, 2021–2022 рр.). Тут, створено 
особливе середовище презентації доробку 

українських футуристів, що увиразнює 
маніфестовані ними ідеї взаємодії різних видів 
і течій мистецтв. Саме тому зміст, способи і 
форми демонстрації авангардних робіт 
постають ніби вписаними в інтермедіальний 
контекст сучасності. Йдеться про 
експонування живопису (Олександра 
Богомазова, Давида Бурлюка та ін.), 
супрематичних вишивок Ніни Генке-Меллер, 
театрального авангарду (наприклад, ескізів 
сценічних костюмів Анатоля Петрицького до 
вистави «Вій» за Остапом Вишнею) у 
інтерактивному «оточенні» літературно-
музичної програми («Фокстроти» Сергія 
Жадана та Юрія Гурджи), перформансів 
(«Музика футуризму» Алли Загайкевич), а 
також кінопоказів, лекцій, репортажів, 
освітнього клубу для дітей та підлітків тощо.  

Варто зазначити, що ідея «панфутуризму» 

[див.: 1], яка концептуально об’єднала першу 
третину ХХ та першу чверть ХХІ століть 
(історичні періоди кардинального техніко-
конструктивного та образно-змістового 
оновлення усіх видів мистецтв), відійшла ніби 
на другий план під час міжнародної 
презентації цього виставкового проєкту в 
Естонії («Futuromarennia. Ukraina ja avangard», 
Художній музей KUMU, Таллін, 2023 р.). 
Ситуація повномасштабного вторгнення 
Російської Федерації спровокувала зміни у 
стратегіях музейної комунікації з іноземним 
глядачем. Тож, в новій інтерпретації контенту 
експозиції йшлося вже не стільки про 
футуристичну «мрію» модернізації усіх сфер 
життєтворчості, скільки про майбутнє 
громадянського суспільства України – 
«українську мрію», загалом. Крім того, 
особливо наголошувалося на необхідності 
переосмислення історії авангардного 
мистецтва та виокремлення з-під 
«парасолькового» терміну «російський 
авангард» його української гілки як такої, що 
вирізняється самобутністю, має спорідненість 
з європейськими течіями образотворчого 
мистецтва і транслює національні культурні 
коди.  

Так, приміром, зв’язок з європейською 
культурою упредметнювався в експонуванні 
сценографічних аваргардних проєктів, що 
відображають рефлексії українських 
театральних художників на творчість західних 
літераторів. Згадаємо ескізи сценографії до 
вистави «Моб» Ептона Сінклера та декорацій 
до опери «Валькірія» Ріхарда Вагнера 
(авторства Олександра Хвостенко-Хвостова), а 
також ескізи костюмів до п’єси «Ромео і 

Джульєтта» Уїльяма Шекспіра (Олександри 
Екстер) та вистави «Газ» за твором Георга 
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Кайзера (Вадима Меллера). Натомість, 
реінтерпретація сутності українського 
авангарду у світлі викриття механізмів 
привласнення іншонаціональних здобутків 
автократичними режимами надавалася у 
супроводжуючій експозицію програмі 
(мультимедійні інсталяції, документалістика, 
фото-матеріали, лекторії, буклети та ін.). Тут, 
для закордонної аудиторії було детально 
висвітлено історію мистецтва України ХХ–
ХХІ століть у широкому подієвому контексті 
радянської індустріалізації, репресій, 
голодомору, боротьби за незалежність та 
євроінтеграцію, а також суспільного супротиву 
триваючій агресії Російської Федерації на 
новому етапі еволюції українського 
державотворення 2014–2023 років.  

Відтак, у підсумку зазначимо, що наукова 
новизна дослідження пов’язана з розкриттям 
еволюції стратегій музейної комунікації у їх 
фокусуванні на трансляції національних 
меседжів у внутрішньо-українському та 
інтернаціональному просторі культури щодо 
відображення специфіки кодів української 
ідентичності та переосмислення здобутків 
українського авангарду, зокрема, і 
театрального, з позицій деколонізації його 
сприйняття.  

Висновки. Згідно результатів аналізу 
принципів музейної комунікації, проведеного 
на матеріалах виставкових проєктів з 
експонування робіт вітчизняного театрального 
авангарду першої третини ХХ століття в 
Україні та Естонії («Сцена українського 
авангарду», «Футуромарення», 
«Futuromarennia. Ukraina ja avangard», 2014–
2023 рр.), констатуємо наявну еволюцію 
комунікативних моделей, спрямованих на 
вибудовування зв’язків українського авангарду 
та народно-декоративного мистецтва, 
розкриття міжмистецьких зв’язків в рамках 
концепції панфутуризму в просторі 
української культури, а також презентацію 
постколоніального погляду на реактуалізацію 
зв’язків українського та європейського 
мистецтва в рефлексіях художників-
авангардистів. 
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«СВЯЩЕННІ ЗОБРАЖЕННЯ» В ІНТЕР’ЄРІ ВЕЛИКОЇ ЦЕРКВИ  
КИЄВО-ПЕЧЕРСЬКОЇ ЛАВРИ: ФАКТИЧНА СИСТЕМА  

САКРАЛЬНИХ РОЗПИСІВ 1897–1901 РР. 
 

Мета статті – ввести в науковий обіг документи, які представляють фактичну систему сакральних 
композицій інтер’єра Успенського собору (Великої церкви) Києво-Печерської лаври 1897–1901 рр. 
Методологія дослідження полягає в застосуванні історико-культурного і мистецтвознавчого аналізу. Наукова 
новизна роботи. Введено в науковий обіг альбом креслень художника Андрія Лакова: «Національна бібліотека 
України ім. В. І. Вернадського. Лаков А. А. Альбом планів і детальних креслень внутрішності Великої церкви 
Києво-Печерської Лаври, з показанням місць розташування священних зображень. Папір, мішана техніка. 1905. 
19 аркушів». На основі цього документу на прикладах виконано три дослідницькі завдання. Перше, зроблена 
реконструкція системи сакральних розписів компартимента храму. Друге, виявлено різницю проекту і 
реального стінопису. Третє, уточнено і визначено локацію низки композицій. Розкрито важливе теоретичне і 
практичне значення альбому як презентації фактичної системи сакральних композицій інтер’єра Великої 
церкви (Успенського собору) Києво-Печерської лаври 1897 – 1901 рр. Висновки. Фактичну систему 
сакрального монументального живопису Великої церкви (Успенського собору) Києво-Печерської лаври кінця 
ХІХ – початку ХХ ст. представляє альбом креслень, складений художником Андрієм Лаковим (1905). Альбом 
дозволяє визначити локацію усіх композицій на архітектурних поверхнях. Він є свідченням, що художники 
частково змінили проект в аспекті місцезнаходження деяких композицій. Цей альбом надає можливість 
достовірної історичної реконструкції живописної декорації собору. 

Ключові слова: духовна культура, православ’я, сакральний монументальний живопис, український 
живопис, Києво-Печерська лавра, Велика церква, Успенський собор, Андрій Лаков. 

 
Bardik Maryna, Candidate (PhD) in Art Studies, Leading Researcher, Scientific-Research Department of the 

History and Archaeology, National Preserve “Kyiv-Pechersk Lavra” 
“Sacred Images” in the Interior of the Kyiv-Pechersk Lavra’s Great Church: the Factual System of Sacral 

Murals, 1897 – 1901 
The purpose of the article is to introduce into scientific circulation documents presenting the factual system of 

sacred compositions 1897 – 1901 in the interior of the Kyiv-Pechersk Lavra’s Dormition Cathedral (Great Church). The 
research methodology is synthesis of historical and cultural analysis, as well as art study analysis. Scientific novelty. 
The author has introduced the album of drawings by the artist Andrii Lakov into scientific circulation: “V. І. Vernadsky 
National Library of Ukraine. Lakov A. A. The album of plans and detailed drawings the inside of the Kyiv-Pechersk 
Lavra’s Great Church showing the locations of sacred images. 1905. Paper, mixed technique. 19 sheets”. Based on this 
document, the author has performed three research tasks using examples. First, she reconstructed the system of sacral 
murals of the Church’s compartment. Second, she revealed the difference between the project and the actual mural. 
Third, she improved and determined the location of a number of compositions. The author has revealed the important 
theoretical and practical significance of the album as a presentation of the factual system of sacred compositions of 
1897 – 1901 in the interior of the Kyiv-Pechersk Lavra’s Great Church (Dormition Cathedral). Conclusions. The album 
of drawings by the artist Andriі Lakov (1905) presents the factual system of sacral mural painting of the Kyiv-Pechersk 
Lavra’s Great Church (Dormition Cathedral) of the late 19th – early 20th century. The album permits the determination 
of the compositions’ location on architectural surface. It is the evidence that artists partially changed the project in terms 
of the location of some compositions. This album provides an opportunity for the authentic historical reconstruction of 
the Cathedral’s painting decoration. 
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Постановка проблеми. Знання про 
живопис храму, який існував у певний 
історичний період, має теоретичну і практичну 
цінність. Наприклад, фіксація живописного 
оздоблення Великої церкви Києво-Печерської 
лаври, зроблена академіком Ф. Г Солнцевим 
(1843), і перелік зображень, які її прикрашали з 
кінця 1720-х рр., стали відправною точкою для 
створення сучасного комплексу стінопису та 
іконостасів у відродженому Успенському 
соборі (освяченому в 2000 р.). У процесі 
історичного розвитку між цими розписами, 
овіяними духом українського бароко, існував 
академічний монументальний живопис. Його 
професійно виконав колектив художників під 
керівництвом В. П. Верещагіна і 
В. Д. Фартусова за затвердженим проектом 
(автори: київський митрополит Іоаннікій 
(Руднєв), художники В. П. Верещагін і 
С. М. Лазарєв-Станищев) та підготовчими 
ескізами. Основний масив композицій 
написали в 1897 – 1900 рр., а закінчували 
живописні роботи в 1901 р. Ці розписи 
існували до підриву Великої церкви в 1941 р., 
окремі композиції та їхні фрагменти 
зберігались на руїнах храму ще кілька десятків 
років, деякі з них завдяки зусиллям 
реставраторів увійшли в сучасний живопис 
собору. Скласти уявлення про комплекс 
академічних композицій, створений у Великій 
церкві Лаври, є актуальним науковим 
завданням.  

Аналіз досліджень. Серед публікацій, де 
висвітлювалися події, пов’язані з живописом 
Великої церкви кінця ХІХ ст., слід звернути 
увагу на ті, де був представлений саме 
комплекс живописних композицій інтер’єра, а 
не його окремі зображення. Пальма першості у 
цьому питанні належить А. І. Савенку, який у 
рік освячення церкви (1901) склав перелік 
композицій в інтер’єрі [1, 16–19]. Це був 
перелік сюжетних композицій в основному 
об’ємі церкви. Указавши на деякі їхні художні 
особливості, А. І. Савенко зауважив, що  
назвав тільки найголовніші зображення, окрім 
яких по всьому храму розміщено безліч 
окремих ликів святих на повний зріст і в 
медальйонах [1, 19].  

У цьому переліку локація зображення не 
завжди чітко деталізована в сенсі 
архітектурних поверхонь. Наприклад,  списком 
наведено композиції, написані у жертовнику, 
або ж не вказано конкретне розташування сцен 
«Двонадесятих свят» [1, 17]. Така 
скрупульозність автору була не потрібна: вона 
виходила за формат підготовленого ним 
видання, призначеного для широкого кола 

читачів, та і розписи тоді ще можна було 
побачити на власні очі.  

З часом перелік зображень, складений 
А. І. Савенком, перейшов у публікації 
сучасних науковців, зокрема, 
О. В. Сіткарьової. Вона неодноразово 
наводила цей перелік, а в одній із статей, 
описуючи «іконографічну схему, втілену в 
соборі», доповнила його переліком великої 
кількості зображень святих в арках і на трьох 
стінах верхнього ярусу [2, 198–204]. У цьому 
доповненні автор посилалася на складені 
В. П. Верещагіним схеми розписів, надавши 
для прикладу фотографії схем і указавши в 
підписі до них: «В. П. Верещагін. Проект 
розписів в Успенському соборі Києво-
Печерської лаври…» [2, 201]. Тобто вона 
поєднала перелік фактичних (за книгою 
А. І. Савенка) і проектних (за схемами 
В. П. Верещагіна) зображень.  

І ця стаття, й інші праці О. В. Сіткарьової, 
як і праці інших дослідників, де 
висвітлювалися питання живописних робіт та 
біографії В. П. Верещагіна, ілюструвалися 
фотографіями живописних композицій в 
Успенському соборі. У фондовій колекції 
Національного заповідника  «Києво-Печерська 
лавра» (далі – НЗКПЛ) зберігаються 
фотографії, фототипії, скляні негативи 
фотознімків композицій і підготовчих ескізів, 
зроблених на межі ХІХ – ХХ ст. Їхню 
систематизацію виконали науковці 
А. С. Яненко, Н. М. Батенко та І. М. Олексюк 
[3]. Систематизація включала, зокрема, 
інформацію про розташування зображень у 
храмі;  воно ж, як зазначалося в статті, було 
подано за публікаціями О. В. Сіткарьової [3, 
149]. За результатом своєї роботи дослідниці 
навели список музейних предметів – 
візуальних джерел живописних зображень, чиє 
розташування не було встановлено і 
потребувало уточнення [3, 155–156]. Відкрите 
питання місцезнаходження низки композицій 
було природним тому, що О. В. Сіткарьова 
наводила загальний список написаних і 
проектних зображень, а проект і кінцевий 
результат, зазвичай, різняться.  

Таким чином, була відсутня вичерпна 
інформація про реальну завершену систему 
композицій із зображенням «святих образів», 
написаних у Великій церкві наприкінці ХІХ ст. 
– на початку ХХ ст.  

Мета статті – ввести в науковий обіг 
документи, які представляють фактичну 
систему сакральних композицій інтер’єра 
Успенського собору (Великої церкви) Києво-
Печерської лаври 1897–1901 рр. 
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Виклад основного матеріалу. Фіксація 
кількох сотень зображень у взаємозв’язку з 
архітектурною композицією інтер’єру Великої 
церкви була під силу художнику, який міг 
накреслити архітектурні площини в певному 
масштабі, необхідних проекціях і означити на 
них живописні композиції. Саме означити, 
оскільки зафіксувати зображення на той час 
уже було можливо на фотознімках. Цим 
завдання полегшувалось порівняно з «до 
фотографічним часом», коли художнику 
доводилося схематично малювати настінні 
композиції. Питання визначення предмету 
зображень вирішувалось легко: композиції 
мали написи. За цими написами 
атрибутуються і зображення на фотознімках. 
Зручною формою для презентації 
багатогранного комплексу сакральних 
розписів (композицій без їхнього 
орнаментального супроводження) мали би 
бути креслення з указаними назвами 
живописних зображень. 

У Національній бібліотеці України 
ім. В. І. Вернадського ми виявили  альбом 
креслень, у якому були зафіксовані назви 
сакральних композицій, написаних в інтер’єрі 
Великої церкви Лаври. Авторство і рік 
створення альбому визначається завдяки 
авторському підпису: його в 1905 р. склав 
художник Андрій Афанасійович Лаков, 
відомий шанувальникам Києво-Печерської 
лаври своїм орнаментальним розписом церкви 
Преподобних Антонія і Феодосія Печерських з 
Трапезною палатою (Трапезної церкви). Цей 
альбом ми вводимо в науковий обіг [4].  

Альбом складається з 19 аркушів цупкого 
паперу, складених у картонну папку. На двох з 
них накреслені плани: верхнього ярусу з 
Андріївським і Преображенським приділами 
(верхні приділи преподобних Антонія і 
Феодосія Печерських наприкінці ХІХ ст. були 
ліквідовані) і нижнього ярусу без бічних 
приділів (у них залишили існуючі розписи). На 
обох аркушах є автограф А. Лакова: «Склав 
живописець орнаменту Андрій Афанасійович 
Лаков лютого 16 дня 1905 року» (рис. 1, 2). 
Плани обох ярусів А. Лаков розділив на 
компартименти і пронумерував їх, а також увів 
літерні позначки. Інші сімнадцять аркушів є 
кресленням розрізів цих компартиментів, 
кожен з них названий і повторює номер згідно 
нумерації на плані. Усі аркуші підписані 
А. Лаковим, тобто він відповідав за 
відповідність кожного креслення своєму 
оригіналу в храмі. На архітектурних поверхнях 
художник відобразив зовнішні контури 
композицій (фігурні, круглі медальйони, у 

вигляді арок тощо) і в межах контурів написав 
назви композицій. Альбом представляє 
реальну систему сакральних зображень 
інтер’єру Великої Печерської церкви – 
розписів, створених за ескізами та під 
керівництвом В. П. Верещагіна. 

Складений А. Лаковим альбом надає 
широкі можливості для уявлення цілісної 
декорації Великої церкви. До прикладу, за 
аркушами, де зображені компартименти № 6, 9 
і № 25, 26, 27, можна зробити реконструкцію 
системи сакральних розписів жертовника. 
Вище карниза (компартимент № 6): апсида – 
«Воскресіння Христове»; склепіння: північний 
схил – «Умивання ніг на Таємній вечері», 
південний схил – «Покладання Ісуса Христа у 
гроб», шелига – напис «ο Θεός» («Бог» 
грецькою); західна арка – святі Козьма і 
Даміан Безсеребреники (в круглих 
медальйонах), святі мученики Іоанн воїн і 
Євгеній (на повний зріст). Нижче карниза 
(компартимент № 26; рис. 3): на східній стіні: 
ліворуч вікна – «Моління про чашу», праворуч 
вікна – «Розп’яття Господа», 

 

 
 

Рис. 1. А. А. Лаков. План нижнього ярусу 
Великої церкви Києво-Печерської лаври. 1905. 

Папір, мішана техніка 
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Рис. 2. Автограф А. А. Лакова. План нижнього ярусу Великої церкви 
Києво-Печерської лаври. Фрагмент. 1905. Папір, мішана техніка 

 

 
 

Рис. 3. А. А. Лаков. Сакральні композиції жертовника (нижче карниза). 
Креслення головного вівтаря, жертовника і дияконника нижче карниза. Фрагмент. 1905.  

Папір, мішана техніка 
 

 
 

Рис. 4. В. П. Верещагін і художники. Несіння хреста. 
Розписи східної стіни жертовника (нижче карниза) Великої церкви 

Києво-Печерської лаври. 1897–1900. Олія. Фото початку ХХ ст. 
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нижче вікна – «Несіння хреста» (рис. 4; це та 

інші наведені в статті фото сакральних 

композицій – з колекції НЗКПЛ); північна 

стіна – святі великомученики Димитрій 

Солунський, Пантелеймон, Георгій 

Переможець (на повний зріст; рис. 5, 6), а під 

ними – три зображення серафимів (у фігурних 

рамах); лопатка північного хрещатого стовпа – 

святий великомученик Федір Стратилат (на 

повний зріст); на південній стіні – 

священномученики Харлампій, Власій і 

Феодот (на повний зріст), лопатка південного 

хрещатого стовпа – святий великомученик 

Федір Тирон (на повний зріст).  

 

 
 

Рис. 5. В. П. Верещагін і художники. Святий 

великомученик Пантелеймон.  

Розписи північної стіни жертовника Великої 

церкви Києво-Печерської лаври.  

1897–1900. Олія. Фото початку ХХ ст. 

 

Зроблені А. Лаковим креслення дають 

змогу порівняти проектні розробки і фактично 

написані композиції.  Такими, за проектом, 

мали бути розписи арок на хорах. «Арки на 

хорах, біля західної стіни (зображення 

лаврських преподобних) Перша арка. Ліворуч: 

Пимен Многоболящий, Никодим Проскурник, 

Лаврентій Затвірник. Праворуч: Сергій 

Послушливий, Іоанн Постник, Мартирій 

диякон. Друга арка. Ліворуч: Йосип 

Багатостраждальний, Даміан Цілитель, 

Анастасій ієродиякон. 

 
 

Рис. 6. В. П. Верещагін і художники. Святий 

великомученик Георгій Переможець.  

Розписи північної стіни жертовника 

Великої церкви Києво-Печерської лаври.  

1897–1900. Олія. Фото початку ХХ ст. 

 

Праворуч: Захарія Постник; Лонгин, 

воротар Печерський; Афанасій Затвірник» 

[2, 203]. Реальна ж декорація арок на хорах 

дещо відрізнялась і була такою. Південна арка: 

преподобні Печерські Ахілла диякон, 

Меркурій пісник, Алексій затвірник, Мартирій 

затвірник (усі в круглих медальйонах), 

Афанасій затвірник (на повний зріст; рис. 7), а 

напроти нього – золочений кіот. Північна арка: 

преподобні Паісій, Зинон пісник, Захарія 

пісник, Мардарій затвірник (усі в круглих 

медальйонах), Спиридон проскурник (на 

повний зріст), а напроти нього – золочений 

кіот [4, компартимент № 15]. Різниця у 

розташуванні зображень святих, у даному 

випадку преподобних Печерських, свідчить 

про те, що художники могли змінювати 

проектний задум, принаймні, у питанні 

місцезнаходження в храмі тієї чи іншої 

композиції. Тому реальну декорацію Великої 

церкви представляє саме альбом креслень 

А. Лакова.  
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Рис. 7. В. П. Верещагін і художники. 

Преподобний Афанасій затвірник.  

Розписи південної арки західних хорів 

Великої церкви Києво-Печерської лаври.  

1897–1900. Олія. Фото початку ХХ ст. 

 

Він є основою для визначення 

місцезнаходження композицій на фото або 

інших візуальних джерелах, яке залишалось 

під питанням. Скажімо, зображення на 

фотографіях і негативах із колекції НЗКПЛ 

«…св. великомучеників Димитрія Солунського 

(ескіз – КПЛ-Н-2157, стінопис – КПЛ-Н-802, 

КПЛ-Ф-3297, 3670), Пантелеймона (ескіз – 

КПЛ-Н-2157, стінопис – КПЛ-Н-271, 740, 

КПЛ-Ф-3331, 3332, 3333, 3712), Юрія (Георгія) 

Змієборця (ескіз – КПЛ-Н-2149, стінопис – 

КПЛ-Н-738, КПЛ-Ф-3292, 3664)…» [3, 155], як 

ми з’ясували вище за альбомом А. Лакова, 

були написані на північній стіні жертовника, а 

зображення «…священномучеників Харлампія 

(стінопис – КПЛ-Н-815, КПЛ-Ф-3700), Власія 

(ескіз – КПЛ-Н-2104, стінопис – КПЛ-Н-367), 

Феодота (ескіз – КПЛ-Н-2263, стінопис – 

КПЛ-Н-809)…» [3, 155–156] – на південній 

стіні жертовника [4, компартимент № 26]. Або 

ж одне з «…погрудних зображень у 

медальйонах… “Св. Єпіфаній і св. Андрій 

Юродивий”…» (стінопис – КПЛ-Н-727, КПЛ-

Ф-3869, 3870, 3871) [3, 155] згідно з 

кресленням А. Лакова було написане на 

західній стіні західної частини хорів [4, 

компартимент № 15] (рис. 8).  

 
 

Рис. 8. В. П. Верещагін і художники. Святий 

Єпіфаній і Андрій Юродивий.  

Розписи західної стіни західних хорів 

Великої церкви Києво-Печерської лаври.  

1897–1900. Олія. Фото початку ХХ ст. 

 

Дійсно, значення альбому А. Лакова для 

історії живопису Успенського собору, для 

уточнення локації зображень, зафіксованих на 

візуальних архівних джерелах, важко 

переоцінити. Він є достовірним 

документальним джерелом, яке дозволяє 

осягнути мистецький задум монументального 

живописного оздоблення Великої церкви 

Києво-Печерської Лаври. 

Наукова новизна роботи. Введено в 

науковий обіг альбом креслень художника 

Андрія Лакова: «Національна бібліотека 

України ім. В. І. Вернадського. Лаков А. А. 

Альбом планів і детальних креслень 

внутрішності Великої церкви Києво-

Печерської Лаври, з показанням місць 

розташування священних зображень. Папір, 

мішана техніка. 1905. 19 аркушів». На основі 

цього документу на прикладах виконано три 

дослідницькі завдання. Перше, зроблена 

реконструкція системи сакральних розписів 

компартимента храму. Друге, виявлено 

різницю проекту і реального стінопису. Третє, 

уточнено і визначено локацію низки 

композицій. Розкрито важливе теоретичне і 

практичне значення альбому як презентації 

фактичної системи сакральних композицій 

інтер’єра Великої церкви (Успенського 

собору) Києво-Печерської лаври 1897–1901 рр. 
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Висновки. Фактичну систему сакрального 

монументального живопису Великої церкви 

(Успенського собору) Києво-Печерської лаври 

кінця ХІХ – початку ХХ ст. представляє 

альбом креслень, складений художником 

Андрієм Лаковим (1905). Альбом дозволяє 

визначити локацію усіх композицій на 

архітектурних поверхнях. Він є свідченням, що 

художники  частково змінили проект в аспекті 

місцезнаходження деяких композицій. Цей 

альбом надає можливість достовірної 

історичної реконструкції живописної декорації 

собору. 
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ГЕНДЕРНІ ОСОБЛИВОСТІ ХУДОЖНІХ ПРАКТИК  

УКРАЇНИ І СХОДУ В СУЧАСНОМУ КОНТЕКСТІ 
 

Мета роботи – розкрити контекстуальність нарації художнього вираження гендеру в мистецькій практиці 

Сходу та України. Методологія дослідження є комплексною. У представленому досліджені використано 

міждисциплінарний підхід, з огляду на перетин вимірів гендерну як проблем психології, мистецтвознавства та 

культурології. Для розгляду теоретичних основ формування понять «гендер», «художні практики», 

«глокалізація» використано описовий метод, аналіз та синтез. Структурний підхід (комплекс елементів 

організаційної структури) надав можливість створення моделі мистецької перспективи як механізму взаємодії 

елементів, де формуючим аспектом є гендерна тематика, що розкривається у глобальній локалізації, тобто 

глобального світогляду, котрий діє в локальних умовах України, як тенденція до творчого протесту. Ця 

тенденція яскраво представлена як на Сході, так і в українській культурній традиції. Наукова новизна 

дослідження полягає в його комплексному підході до розуміння художньої практики: не тільки як об’єкта 

монолітних та індигенних досліджень, але також розгляду з позицій компаративістики. Уперше представлено 

аналіз культурних практик української культури та культур Сходу з позицій компаративістики, де визначено 

можливість розгляду гендеру як явища синтетичного за характером, художньої категорії, що діють в крос-

культурному просторі сучасного глобального світу. Висновки. Помітні контрасти в естетиці та техніці 

українського та східного мистецького простору визначаються традицією формування соціокультурної 

парадигми. Водночас зазначені художні практики, що існують в межах національних культур, послуговуються 

спільними та суміжними підходами в сучасному художньому дослідженні гендерної ідентичності, пам’яті та 

критики. Не зважаючи на значну дистанцію в методології творення, українські автори та автори східної 

традиції використовують традиційні художні елементи та цифрові технології для створення гібридних форм і 

наративів маскулінності та фемінності, що кидають виклик соціальній нормативності і сприяють художньому 

опору. Важливо зазначити, що гендер постає для культур Сходу (зокрема, і для українського простору) 

варіацією діалогу щодо колоніального наративу. Подібність у протидії патріархальної та соціалістичної 

ідеологій свідчить про ширший етичний вектор естетичної системи. Представлені результати сприяють 

перегляду концепції глобальних мистецьких наративів. Неспинний процес асиміляції художніх ідей в контексті 

глобалізаційної динаміки змінює практики сучасного мистецтва, стимулюючи розвиток глокалізації як способу 

протидії не лише в межах художнього твору, але й його проєкцій на соціально-психологічній реальності. У 

статті акцентовано на емерджентності, що розкривається у тісній взаємодії низки чинників, які формують 

художню практику окремої спільноти у глобальному світі. Досліджено художні практики «культури 

жіночності», «чоловічого стандарту» та їх гендерні варіації, що діють в межах уявлень про «східну культуру» 

та «культуру Європи».  

Ключові слова: художня практика, гендерний дискурс, художній опір, глокалізація. 
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Gender Features of Art Practice of Ukraine and the East in Modern Context 

The purpose of this study is to elucidate the contextual narrative of artistic expression of gender in the artistic 

practices of the East and Ukraine. The research methodology combines the analytical method of reviewing secondary 

sources. Moreover, the research is carried out in accordance with interdisciplinary knowledge principles, taking into 

account the intersection of gender psychology, art history, and cultural studies in addressing the specified issue. The 
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methodological approach facilitated the synthesis and modelling of a shared artistic perspective on gender issues, 

unveiled within the trend of glocalisation for creative resistance in both Ukrainian and Eastern traditions. The scientific 

novelty of the study lies in its comparative approach, transcending monolithic and indigenous studies of artistic 

practice. The juxtaposition of Ukrainian and Eastern practices forms the basis for a synthetic description of gender as an 

artistic category within a cross-cultural context. In conclusion, significant contrasts in the aesthetics and techniques of 

the Ukrainian and broader Eastern artistic spaces are shaped by the tradition of forming a socio-cultural paradigm. 

Concurrently, these ethnic communities utilise common and similar approaches in contemporary artistic exploration of 

gender identity, memory, and critique. Despite significant divergence in creative methodologies, artists from both 

regions leverage traditional artistic elements and digital technologies to craft hybrid forms and narratives of masculinity 

and femininity that challenge societal norms and contribute to artistic resistance. It is noteworthy that gender appears 

within the cultures of the East (specifically within the Ukrainian context) as a variant of dialogue regarding the colonial 

narrative. The similarity in opposition to patriarchal and socialist ideologies indicates a broader ethical vector within the 

aesthetic system. The presented results contribute to the re-evaluation of global artistic narratives. The ongoing 

assimilation of artistic ideas in the context of globalisation dynamics is transforming contemporary art practices, 

promoting the development of glocalisation as a form of resistance, not only within the confines of artistic work, but 

also in its projections onto socio-psychological reality. The article emphasises emergence, revealed in the close 

interplay of numerous factors shaping the artistic practice of individual communities in the global world. 

Keywords: art practice, gender discourse, artistic resistance, glocalisation. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Незважаючи на відчутні результати діяльності 

таких рухів, як фемінізм та маскулінізм у 

боротьбі за гендерну рівність, соціокультурний 

простір зберігає глибинний вплив вкорінених 

патріархальних стандартів. Історичне 

конструювання яких, зокрема, відбувалося 

через художні репрезентації та наративи. 

Власне, деконструкція також продовжується в 

площині творчого дискурсу, що вимагає від 

фахівців пізнавального залучення до цих 

процесів. Вивчення художніх практик у 

гендерному контексті також є актуальним з 

огляду на вираженість глобалізаційних 

тенденцій. Стирання меж етнокультурних 

творчих систем і втілення таких уявних 

голістичних категорій, як «східна культура», 

«східна Європа», «культура жіночності» та 

«чоловічий стандарт», свідчать про 

формування нової реальності. Глобалізація 

переносить зазначені академічні концепції у 

поле соціально-психологічної реальності, 

відчутно видозмінюючи її. Відповідно 

художня практика формує метод оскарження 

та подолання нової згубної норми. Авангард 

культурного дискурсу сприяє перегляду 

суспільних наративів. Досліджуючи гендерні 

особливості в мистецькій практиці, ми можемо 

сприяти інтенсифікації процесу гармонізації, 

що, зокрема, передбачає перехід до 

глокалізаційної філософії. Власне, 

компаративний підхід до пізнання української 

та східної художніх систем сприяє проясненню 

глобальних мистецьких наративів. 

Враховуючи перетин мистецтва та культури, 

це дослідження є не лише своєчасним, але й 

необхідним для змістовного крос-культурного 

діалогу. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Посилення феміністичної наукової традиції 

збагатило мистецтвознавчий опис гендеру. 

Водночас, розвідки щодо східної та західної 

художніх репрезенатцій гендерних змістів 

наразі досить обмежені. У даному напрямі 

переважають індигенні дослідження, 

спрямовані на висвітлення характерної 

певному етносу символьної системи 

відображення досвіду жінок, зокрема, у 

роботах С. Талвар (Talwar) та 

А. Мандакатінгал (Mandakathingal), 

дослідження гендеру та його проявів сучасних 

азійських культур проходило в аспекті їх 

розгляду як постколоніального та 

постсоціалістичного впливів (Grujić, 2021); 

культурні практики Східної Європи були 

представлені як художній метод та мистецька 

позиція до тлумачення соціуму, розподілу 

гендерних ролей (Parvulescu, 2019). Поодинокі 

крос-культурні дослідження формують досить 

селективну основу для подальших досліджень. 

Власне, примітними та вагомими для розвідок 

в галузі культурної та гендерної проблематики, 

досліджень в річищі компаративістики та 

досліджень художніх практик є роботи 

П. Ґрижлєвського, Т. Злобіної, Т. Мельник, 

Н. Копилової (Копилова, 2019). Проте 

перетину гендерної перспективи та 

етнокультурної наразі не втілено у 

дослідницьких публікаціях.  

Метою статті є аналіз контекстів 

формування глобальних та локальних 

наративів гендеру у художній практиці на 

прикладі соціокультурного простору України 

та Сходу. 

Виклад основного матеріалу. Художні 

практики східних та українських митців, з 

огляду на історіографічну перспективу, 

наскрізно втілюють гендерні змісти. 

Закономірно, спосіб їх розкриття та 

інтенційність образів зумовлена 
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соціокультурною динамікою, зокрема, 

історичним контекстом, у якому розвивається 

конкретна практика. Творчий продукт слугує 

основою для вербалізації (навіть у 

невербальних формах) діалогу щодо 

зазначеного конструкту та його місця у 

загальній концепції ідентичності.  

Ідеологічна залежність гендерного 

питання в рамках мистецьких практик є 

відмінною характеристикою, що відображає 

соціально-політичну динаміку, яка формує ці 

практики. Наприклад, це розкривається у 

дискурсі навколо арабського фемінізму в 

художніх творах Р. Альсані (Alsani) [1, 132]. 

Варто завважити, що суттєві розбіжності в 

соціокультурній парадигмі гендеру Сходу та 

Заходу, зіктнення символьних представлень 

маскулінності та фемінності – а також їх 

співвідношення у соціальній ієрархії – часто 

стає причиною розгортання ширшого 

обговорення, поглиблюючи зазначену 

залежність і конкретизуючи відмінності цих 

культурних просторів. У цьому контексті 

теорія культурних вимірів Г. Гофстеде 

(Hofstede) пропонує містку вісь 

індивідуалістичної-колективістської 

суспільної ментальності [2]. Так, Х. Ф. Чонг 

(Cheong) послуговучись принципами 

етнокультурної психології, конкретизує роль 

цієї діади у формуванні колективної 

ідентичності, що надає цінну інформацію 

щодо її художнього втілення. Власне, автор 

акцентує на соціальній пріоритетності 

спільних рис над різноманітністю, що пояснює 

джерело ортодокосальності у творчій практиці 

[3]. Так, культура Сходу послуговується 

ізоляцією та метафорою, у той час, як західна 

традиція, а зокрема, й українська, реалізується 

через принципи порядку та симетрії [4].  

Варто зазначити, що перетин соціального 

та художнього у гендерній перспективі має не 

двосторонній характер, а опосередковується 

іншими аспектами. Тобто не лише мистецтво 

визначає гендерну норму, коли суспільний 

стандарт щодо гендеру постулює художній, 

але також саме мистецтво здобуває гендерну 

конотацію, трансформуючись. С. Талвар 

висвітлює проблему ототожнення гендерної 

ролі та продукту творчості, розкриваючи 

сегрегованість декоративно-прикладного 

мистецтва [5, 14]. Звертаючись до контексту 

розвитку цього напряму з домашнього 

ремісництва, авторка постулює нову 

перспективу: гендер як визначник цінності 

мистецтва. За цим маркером можемо 

розмежувати власне українську та загальну 

східну художню етику: мальовки, розписи, 

вишивка є етнічною основою сучасної 

художньої ревізії національної ідентичності в 

Україні. Творчий процес регулярно 

повертається до зазначених видів мистецтва в 

пошуках нового змісту, як і форми. Зокрема, 

майданна лірика та мілітарна естетика періоду 

повномасштабного вторгнення є важливими 

етапами регресії, у значенні повернення до 

першоджерел. У той же час, дискурс щодо 

ідентичності в східних країнах наразі 

орієнтований на інновізацію, що пов’язано з 

характерними відмінностями суспільно-

політичної динаміки. Самоконцентрованість 

розцінюється як обмеження, а традиціоналізм 

обумовлює мистецьку практику в 

інформаційній парадигмі. Хоча інтегрованість 

традиції та іновації для країн Сходу є 

важливим вектором розвитку, виразною є 

дистанція між її втіленням у суспільстві, 

порівнюючи з українським досвідом. 

Зауважимо також, що C. Талвар 

звертається до етимології, розкриваючи 

контекстуальність художнього процесу: термін 

ремесло («Kraft») первинно має семантику 

владності та сили, у той час як патріархальна 

нарація відкидає цей зміст на користь зручній 

ідейності меншості, протиставляє прикладне 

мистецтво – високому [5, 16]. У мистецькому 

секторі сучасності цей наратив руйнується. 

Автори протидіють укоріненій маргіналізації 

через образність та техніку, розвиваючи нове 

«тіло ремісника», що повертається до 

символізму опору на противагу 

підпорядкованості. 

Продовжуючи цю дискусію, доцільно 

звернутися до результатів дослідницького 

проєкту П. Кампа та М. Серафінеллі (Campa, 

Serafinelli) [6, 236]. Порівняння гендерних 

ролей та атитюдів на перетині східної та 

західної філософій в історичному контексті 

Німеччини висвітлило характерну 

дивергенцію поміж чоловіками та жінками. 

Соціалістичний режим сприяв спотворенню та 

дисгармонізації ставлення до жінок, у той же 

час для чоловіків ефект зміни ідеологічної 

парадигми не був значущим [6, 238]. 

Відповідно, автори надали підтвердження 

суспільно-політичної детермінації гендерної 

ідентичності. Розширюючи наведені висновки, 

можемо говорити про значущість соціальної 

реальності у гендерній репрезентації, але 

питання щодо відмінностей цієї реальності 

поміж східними та західними країнами 

лишається нерозв’язаним. Очевидно, що 

подібне порівняння Сходу та Заходу до 

досвіду Німеччнини є спрощеним, проте ця 

абстракція спрямована на відображення внеску 
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суспільно-політичного стандарту на психічну 

реальність, а зокрема, втілення (чи саму 

можливість втілення) у мистецькій практиці, 

відповідних категорій. Важливо, що це також 

підкреслює, характер репрезентацій у 

творчості, що відіграє певну роль у 

формуванні суспільного ставлення: жінка-

робітниця та жінка-людина. 

Зокрема, прецедент здобуття жінкою 

Падма Шрі (Padma Shri), національної 

нагороди, за досягнення у мистецтві 

Каларіпаятту (Kalaripayattu) слугував основою 

для дослідження природи гендерної 

сегрегованості в Каларіпаятту. Відповідні 

висновки засвідчили обумовленість доступу до 

практики для жінок не її змістом, але 

соціально-економічною диспропорцією 

жіночої ролі [7, 318]. Розкриваючи проблему 

доступності художнього втілення цієї теми, 

варто зазначити, що представленість 

гендерних образів є важливим засновком для 

диференціації культурних систем. Так, якісне 

дослідження культури сексуальності 

висвітлило суспільну «догму мовчання» як 

етичний стандарт іранського суспільства [8]. 

Але категорії, до яких звертаються жінки у 

даному контексті мають власне естетичну 

спрямованість. Як приклад, доцільно навести 

також символічність церемоніальних функцій, 

що закладають відповідний соціальний 

контракт у японському мистецтві [9]. 

Символізм сім’ї, шлюбу, релігійної чи етнічної 

спільності у традиційних стратегіях 

соціалізації Сходу спрямовані на зменшення 

внеску фемінності як у реальному, так і в 

ідеальному. Зокрема, унеможливлення 

гендерної рівності в творчості розкрито в 

роботі Н. Шокрі «Доньки Ірану» (Shokri, 

«Irandokht»), що звертається до суспільної 

травми кінця епохи Пехлеві. Жінка в 

Ісламській Республіці зникає з мистецької 

площини, оскільки зникає з площини життя. У 

той же час, художній резонанс виникає у 

спільноті діаспори, мігрантів та дотичних 

етносів. Тож, гендерна перспектива є 

реляційною, але має виражену динаміку опору. 

Власне, Н. Копилова пропонує модель 

гендерного питання через протистояння 

окремої особистості суспільству що втілюють 

різну розмірність культурного поля [10, 87]. У 

сучасній художній практиці України та Сходу 

нового значення набуває поняття мистецтва 

самозахисту («a self-defense art»). Твір слугує 

каналом протидії деструктивній традиції 

гендерного стандарту. Варто зазначити, що 

традиція у цьому контексті не стосується 

мистецької, що закладає основу 

етнокультурного опору. Характерною для цієї 

тенденції є символічна діалектика трикстера, 

що протидіє владі, пропонуючи ідейну 

альтернативу [11, 162]. Власне, суфійський 

троп мандрівного містика втілює концепцію 

опору, де символічна фігура перетинає фізичні 

та метафоричні межі. Водночас образ 

подорожнього, пророка, поета актуалізується у 

наративі кобзаря, сегрегованого від 

суспільства, але софійного та прийнятого. Так, 

компаративний підхід до даного питання 

слугував основою для узгодження, але не 

ототожнення, художньої парадигми цих 

регіонів. Зокрема, саме крізь ідею опору 

розкривається спільність української та східної 

художніх реальностей, крізь єдність тропів 

містика та кобзаря. Митці пропонують 

альтернативні наративи для окремого 

етнокультурного простору, але з 

позаконтекстуальною інтенційністю. 

Закономірно, розвивається прагнення 

дестабілізувати вкорінені бінарності гендеру, 

глибоко вплетені в нашу соціокультурну 

тканину, такі як дихотомії «мистецтво» проти 

«ремесла», «публічне» проти «приватне» та 

«чоловіче» проти «жіноче». Митці сучасності 

керуються цією подвійною семантикою у своїх 

роботах, часто розмиваючи або відверто 

відкидаючи ці межі, тим самим підкреслюючи 

мінливу та складну природу гендерних 

ідентичностей. 

Насамкінець зауважимо, що в 

культурному просторі Сходу зберігається 

достатній рівень плюралізму щодо гендерної 

дилеми. Згадані у статті зразки є 

відокремленими від різнорідної площини 

східного мистецтва, а саме поняття «Сходу» є 

вимушеним спрощенням для компаративної 

розвідки. Так, A. Парвулеску (Parvulescu) 

вербалізує два ключових для цього дискурсу 

питання: «Чи існує Східна Європа?» та «Чому 

постать перекладача часто є гендерно 

фемінною?» [12, 478]. Авторка звертає увагу 

на недоцільність спрощень, що характерні для 

художньої практики використання певної 

ідентичності – етнокультурної, національної та 

гендерної – як художнього прийому. 

Узагальнюючи, можемо зазначити, що 

«деколонізація» у творчому процесі наразі 

відбувається як у концептуалізації категорій 

Сходу та Заходу, так і щодо фемінності-

маскулінності. Загальна тенденція до 

автентичності, але рівності лежить в основі 

мистецького процесу обох досліджуваних 

регіонів. Водночас, шлях до рівності 

прокладено через численні творчі пошуки та 

конфронтації митця та суспільного стандарту. 
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Варто детальніше розглянути окремі зразки 

східної традиції, сприяючи зазначеній 

тенденції «деколонізації». 

Зокрема, втілення гендерної тематики у 

повсякденні японського суспільства, що 

представлено у традиції укійо («ukiyo») 

висвітлює зазначену дуальність. Візуальне 

мистецтво Утамаро Кітаґави (Kitagawa) 

розкриває проблему стандарту краси та 

естетичної насолоди простого населення, що у 

тогочасному контексті стало зразком протидії 

суспільного та індивідуального та сприяло 

посиленню цензури щодо мистецької 

діяльності. Сексуалізоване та ідеалістичне 

представлення жіночого образу в гравюрах 

Кітаґави для 19-ого століття уможливлювало 

дискусію щодо складності гендерного досвіду 

в феодальній ієрархії. Чоловіча гендерна роль 

виразно втілюється в роботах Цукіока Йосітосі 

(Yoshitoshi), а домінування фалічної 

символіки, що переплітає розуміння 

маскулінності та влади сьогунів, утверджено в 

візуальному коді меча, зокрема, Масамуне 

(Masamune) та Мінамото (Minamoto), до яких 

звертається у своїх роботах Кацусіка Хокусай 

(Hokusai). У сучасному культурному просторі 

сюжети укійо-е часто оцінюються 

диспропорційно, переважно декоративними 

роботами. Власне втрата контекстуальності, 

ймовірно, пов’язана з проблемою перетину 

східної мистецької традиції із західною, що у 

вимірі епохи Едо закладає основу для 

імпресіонізму. Виразна форма цього жанру 

переважає над змістами, що творилися у 

період феодальної пропаганди.  

Подібним є плюралізм у контексті 

китайської традиції цього періоду. У живописі 

династії Цін гендерні ролі обумовлені 

конфуціанською нормою. витонченість і 

елегантність у чітко ієрархічному суспільстві. 

Перегляд суспільної норми, а зокрема й 

гендерної, характерний роботам Жень Сюна 

(Ren Xiong), що протистоїть стандарту 

художнього твору епохи. Не лише його 

magnum opus, гендерно-неконвенційний 

автопортрет, але й комерційні роботи 

виражають протест конфуціанській догмі. 

Примітно, що представлений в період епохи 

Цін політичний рух «злочину слів», що 

суттєво обмежував творчу діяльність 

китайських митців, також мав свою форму 

вияву в інших країнах Сходу та в українському 

просторі. Водночас необхідно зазначити, що 

плюралізм щодо гендерної дилеми, з огляду на 

означені обмеження, зберігався навіть в 

роботах окремого автора. Так, новаторство 

Жень Сюна не стосується жіночого образу, що 

зберігає свою декоративну функцію, як 

приклад у роботі «Богиня ріки Лохе» («The 

Goddess of the Luo River»). Характеризуючи 

гендерні особливості художньої практики 

Китаю 19-ого століття доцільно розглянути 

тенденції Шанхайської школи. Зокрема, Жень 

Бонянь (Ren Bonian), учень Жень Сюна, 

висвітлюючи патріотичне переживання 

вдається до діади «самотнього мандрівника на 

кордоні» та «жінки серед зимового пейзажу». 

Доцільно звернутися саме до цієї низки робіт, 

оскільки вони відображають глибинне 

переживання автора, його втрату, а тому є 

більш персоналізованими, на відміну від 

ранньої формалістичної графіки, що заклала 

основу го-хуа. Звертаючись до образу 

мандрівника-біженця, митець дозволяє 

героєві-чоловіку ту міру фемінності, що 

протидіє конфуціанській етиці, проте лише 

частково. У той час як його жіночий образ йду 

всупереч кон’юнктурі куртизанок, що 

зображуються як Хуа Мулан виключно 

атрибутивно. Жінка Боняня засвідчує перебіг 

історії, констатує драму поколінь та 

першочергово є людиною, але не привабливою 

ілюстрацією [13, 167].  

Наукова новизна. Реалізуючи 

компаративне дослідження, було 

актуалізовано відмінності гендерної 

репрезентації в художній практиці, що у 

ширшому контексті повертають нас до 

роздумів щодо гомогенності процесів 

художньої трансформації реальності, що 

характерні для країн Сходу та для України, 

зокрема. Наявні відмінності відображають 

етнокультурну та національну унікальність 

контексту, в якому розгортається творча 

діяльність. Водночас, порівняння практик 

стало основою для розробки ідеї 

універсальності проблеми гендеру як 

художньої категорії в крос-культурному 

контексті. Не зважаючи на різницю суспільно-

політичного ландшафту, прагнення до 

вирішення спільної проблеми гендерної 

рівності реалізується в означених регіонах 

послуговуючись подібними тропами. 

Варто також зазначити, що розміри 

гендерних відмінностей, визначені у сучасних 

дослідженнях свідчать про достатній рівень 

спекулятивності висновків [14, 39]. Хоча 

різниця досвіду чоловіків та жінок є однією із 

провідних проблем художнього втілення, 

проте початкова відстань між ними є значно 

меншою, ніж це постульовано директивами 

соціальної ієрархії. За аналогією характерна 

загальна методологічна єдність у художній 

практиці Сходу та України. Подібне 
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ототожнення української національної 

мистецької традиції з ширшим спектром 

практик Сходу пов’язане з ризиком надмірного 

спрощення. Зіставлення висвітлює 

конвергенцію процесів глокалізації, але також 

має враховувати велике розмаїття цих практик 

гендерної трансформації. Це вимагає 

ретельного дослідження окремих 

ідентичностей та ідей, що формують ці 

мистецькі практики. Художня образність 

нерозривно пов’язана з відповідною 

контекстуалізацією. Зокрема, «китайські» 

альтанки в ландшафтному саду «Софіївка» в 

Умані лише поверхнево відтворюють естетику 

традиційної китайської садово-паркової 

архітектури, втрачаючи семантику, що 

формується колективною історією [15]. 

Висновки. Гендерна перспектива 

мистецьких практик в Україні та країнах 

Сходу розгортається за спільним вектором. 

Характерною відмінністю є суспільно-

політичний контекст творчого пошуку та 

власне творення в зазначених регіонах. 

Українські та східні митці протистоять і 

перевизначають норми та стандарти гендеру у 

своїй творчості. Художні прийоми слугують 

механізмом соціальної критики та змін. Цей 

опір часто матеріалізується у символьних 

системах соціокультурного середовища свого 

походження. Проте інтенційність творчості не 

узалежнена національними чи 

етнокультурними кордонами. Вплив 

політичних та ідеологічних режимів, а також 

контрастні диспозиції індивідуалізму та 

колективізму вкорінені в соціально-

психологічну реальність цих регіонів. 

Водночас мистецькі практики продовжують 

розвивати альтернативні наративи, що 

сприяють глокалізаційному розумінню 

гендеру. 

Хоча мистецькі практики України та 

Сходу демонструють помітні контрасти в 

естетиці та техніці, сформовані їхніми 

відмінними соціокультурними парадигмами, 

вони також виявляють спільні підходи в 

пізнанні гендерної ідентичності, пам’яті та 

критики. Цей баланс унікальності та спільності 

сприяє кращому розумінню глобальних 

художніх наративів. У той же час дослідження 

актуалізувало потребу протистояти надмірним 

спрощенням при розгляді понять гендерної та 

культурної ідентичності. Широкі класифікації, 

такі як «Схід» і «Захід» або «чоловіче» і 

«жіноче» мають редуктивний потенціал. Тож, 

перспективою подальшого дослідження 

можемо визначити крос-культурне розкриття 

художньої практики окремих мистецьких 

традицій, а також пізнання дефісної 

мистецької ідентичності, що існує на перетині 

східної та західної культури.  
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МОНУМЕНТАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО Ф. ТЕТЯНИЧА  

В КОНТЕКСТІ ТРАДИЦІЙ ТРАНСАВАНГАРДУ 
 

Метою статті є аналіз декоративно-монументальних творів українського художника Федора Тетянича, 

створених у 1970-х роках, та виявлення у їх образотворенні та методиці виконання традицій трансавангарду. 

Методи дослідження ґрунтуються на фундаментальних принципах мистецтвознавчого аналізу із залученням 

міждисциплінарних зв’язків (психологія та філософія).  Використовується метод гносеологічного аналізу у 

процесі з’ясування концептів ряду мистецтвознавчих понять, зокрема – неоекспресіонізм, трансавангард, 

міфопоетика. Застосовується системно-аналітичний метод з метою висвітлення художньо-технологічних 

особливостей монументальної творчості Ф. Тетянича як оригінального зразка українського трансавангарду. 

Наукова новизна дослідження полягає у виявленні формотворчих та композиційних досягнень 

монументальних робіт Ф. Тетянича, котрі стилістично відповідають традиціям трансавангарду останньої 

третини ХХ ст. Висновки. Здійснивши аналіз  монументальних творів Ф. Тетянича, виготовлення яких 

припадає на 1970-ті роки, можна стверджувати про важливість цього періоду у становленні як філософсько-

поетичного вчення «Фріпулья», оригінальної авторської міфопоетики, так і цікавих технік та методів втілення, 

що передбачали використання виробничих та споживацьких відходів. Описані художньо-технічні прийоми та 

методи Ф. Тетянича, котрий належав до представників «неофіційного» мистецтва України, відповідають 

традиціям трансавангарду та є співзвучними манері багатьох зарубіжних митців останньої третини ХХ ст.  

Ключові слова: неоекспресіонізм, трансавангард, міфопоетика, монументальне мистецтво, техніки, 

методика, дослідження. 

 

Soliarska-Komarchuk Iryna, Candidate of Philosophy, Associate Professor, National Academy of Culture and 

Arts Management 

Monumental Art by F. Tetianych in the Context of Transavant-Garde Traditions 

The purpose of the article is to analyse the decorative and monumental works of the Ukrainian artist Fedir 

Tetianych, created in the 1970s, and to identify the traditions of the transavant-garde in their design and methodology. 

The research methods are based on the fundamental principles of art historical analysis with the involvement of 

interdisciplinary connections (psychology, cultural studies, and philosophy). The method of epistemological analysis is 

used in the process of clarifying the concepts of a number of art historical concepts, in particular, neo-expressionism, 

transavant-garde, mythopoetics. The systematic-analytical method is used to highlight the artistic and technological 

features of F. Tetianych's monumental works as an original example of the Ukrainian transavant-garde. The scientific 

novelty of the study is to identify the formative and compositional achievements of F. Tetianych's monumental works, 

which stylistically correspond to the traditions of the transavant-garde of the last third of the twentieth century. 

Conclusions. After analysing the monumental works of F. Tetianych, which were created in the 1970s, it can be argued 

that this period was important in the formation of both the philosophical and poetic doctrine of “Fripulia”, the author's 

original mythopoetics, and interesting techniques and methods of implementation, which involved the use of industrial 

and consumer waste. The described artistic and technical techniques and methods of F. Tetianych, who belonged to the 

representatives of the “unofficial” art of Ukraine, correspond to the traditions of the transavant-garde and are in tune 

with the style of many foreign artists of the last third of the twentieth century. 

Keywords: neo-expressionism, transavant-garde, mythopoetics, monumental art, techniques, methodology, 

research. 
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Актуальність теми дослідження. Мистець 

Федір (Феодосій) Тетянич, котрий народився у 

1942 році в с. Княжичі на Київщині, належить 

до особливого покоління, яке народилося під 

час Другої світової війни або одразу після. 

Саме його представники намагалися 

осмислити суть людяності у ХХ ст. та сенс 

оспіваного прогресу. Це стосується не тільки 

українських художників, але й зарубіжних – 

Ансельм Кіфер, Йозеф Бойс, Георг Базеліц, 

Сандро Чіа, Енцо Куккі, Жерар Гаруст та інші. 

У зарубіжному мистецтвознавстві більшість з 

вказаних мистців належать до трансавангарду 

(неоавангарду). Як відомо, після засилля 

абстрактного експресіонізму у 50-х – 60-х 

роках ХХ ст., вже у 70-х роках, у мистецькому 

житті більшості країн яскравим художнім 

рухом стає неоекспресіонізм. Цей напрям, 

однак, мав різні прояви не тільки в самих 

країнах, через що отримав різні назви (Arte 

Cifra чи la transavanguardia в Італії, Figuration 

Libre у Франції, New Image Painting у США, 

Neue Wilde у Німеччині, Nowa Expression у 

Польщі), але й в манері кожного окремо 

взятого митця. Зазначається, що первинним і 

очевидним натхненням для молодих митців 

були роботи Еміля Нольде, Ґеорга Ґросса, 

Едварда Мунка [7]. Багато зарубіжних 

дослідників вважає, що неоекспресіонізм у 

його національному розмаїтті став реакцією на 

такі течії як абрастракціонізм, мінімал-арт, 

арте-повера, концептуалізм, Supports/Surfaces. 

Таким чином, в мистецтво повертається 

зображення предметів чи людського тіла 

(фіґуратив). Часто ці зображення створені у 

грубій формі, з метою підкреслити емоції 

автора. Використовуються яскраві, насичені 

кольори. Окрім того, спостерігається 

використання різних технік та методик 

виконання, залучення різних матеріалів. Часто 

таке змішання спостерігається в одному творі. 

Важливо також зауважити про 

співвідношення понять «неоекспресіонізм» та 

«трансавангард». Досі не існує єдиної думки 

фахівців чи це різні назви одного явища, чи 

два окремих феномени. Термін 

«трансавангард» вводить італійський 

дослідник Акіле Боніто Оліва, тому прийнято 

вважати, що він є назвою італійського варіанту 

неоекспресіонізму. Сам маестро вважає 

трансавангард – єдино можливим авангардом 

останньої третини ХХ ст. і поширює цю назву 

на все мистецтво зазначеного періоду. Інші 

зарубіжні дослідники розрізняють 

трансавангард та неоекспресіонізм як окремі 

стилістичні напрямки. В Німеччині Нова 

експресія реалізувалася митцями – «новими 

дикими» (Neue Wild), котрі писали картини у 

навмисно неохайний спосіб, інколи навіть 

зухвалий, і домінували на мистецькій сцені до 

середини 1980-х років. Під впливом німецьких 

колег знаходились польські митці «Нової 

експресії» (Nowa Expression). Слід відзначити, 

що в обох випадках використання брутальної, 

грубої манери слугувало виразом протесту: у 

випадку німецьких митців проти наслідків 

Другої світової війни (і екзистенційних, і 

політичних), польські ж митці, як 

представники контркультури, в такий спосіб 

виступали проти радянської системи, яка 

підкорила Польщу. Вважається, що 

неоекспресіонізм проявився вперше в 

Німеччині. В Італії подібний рух називався 

Transavantguardia («за межами авангарду») або 

Arte Cifra (мистецтво шифрів), у Франції 

«вільна фігуративність» (Figuration Libre), в 

Америці – «поганий живопис» (Bad Painting) 

або «живопис нового зображення» (New Image 

Painting). 

На думку автора експресія стала головною 

ознакою художніх творів зазначеного періоду. 

Важлива спільна риса вище зазначених груп – 

велике прагнення митця передати через власну 

творчість найглибші почуття та емоції. На 

відміну від експресіонізму початку ХХ ст., 

який був спрямований відобразити внутрішній 

емоційний стан творця, що виникав як реакція 

на зовнішні суспільно-політичні події, 

неоекспресіонізм останньої третини ХХ ст. 

репрезентує справжню міфопоетику, 

засновану на особистісних життєвих 

переживаннях та подіях. В результаті митець 

витворює свій внутрішній світ, звертаючись як 

до певної образної системи, символів, 

метафори, так і до характерних технік з 

використанням нетипових засобів зображення, 

здатних максимально втілити ці внутрішні 

міфологеми. Не зовнішня реальність, але 

аналіз внутрішніх переживань спонукав митців 

до образотворення. Тому форма як мембрана 

ментального діалогу людини і світу була 

важливим засобом передачі внутрішньої 

експресії. Особистий міф стає способом 

комунікації митця зі світом. Прикметно, що 

саме у 60-х роках ХХ ст. активного вивчення 

та запровадження набуває поняття 

«міфопоетика». Цей термін був запроваджений 

представниками англо-американської школи 

міфологічної критики. «Неоміфологізм» 

охопив не тільки мистецтво слова, але й 

образу.  

Важливо збагнути причину повернення до 

міфу у другій половині ХХ ст. В зв’язку з цим 

слід нагадати, що здебільшого «міф» 
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сприймають у традиційному розумінні – як 

сказання, пов’язане з найдавнішим 

міфологічним типом світогляду, як 

фантастичні оповідання про богів, героїв, 

явища природи, а також як означення вигадки, 

з оманливим підтекстом. Однак, вже у другій 

половині ХІХ ст. серед дослідників 

ментальності – антропологів, психологів, 

з’являється інтерес до міфу як до певного 

психологічного конструкту. «Адже міф – це 

форма світогляду, і, як тотальний образ світу, 

його важко відокремити від самого світу», 

зазначає українська дослідниця психології Т.Т. 

Жовтянська [2, 99]. Отже, у другій половині 

ХХ ст., в умовах зруйнованих традиційних 

ідеологічних систем, котрі були побудовані на 

сакральних смислах, розпочинається пошук 

останніх через суб’єктивне переживання та 

формування власної реальності. Відповідно, 

що й художні твори, створені за таких умов, 

були насичені міфопоетикою, яка стала 

основою образотворення.  

Завершуючи роздуми щодо 

співвідношення неоекспресіонізму та 

трансавангарду, можна стверджувати, що це 

означення одного й того мистецького явища 

останньої третини ХХ ст., заснованого на 

плюралізмі форм вираження (починаючи від 

технік, методів, матеріалів й завершуючи 

використанням різних відомих стилів – 

історичних, національних, персональних) та 

крайньому суб’єктивізмі.  

Якщо західні представники художньої 

традиції трансавангарду творили під егідою 

філософських положень постмодернізму, що 

гарантували абсолютну внутрішню свободу 

від ідеологічних наративів, то в радянський 

Україні мистецтво перебувало під суворим 

контролем. Однак, завдяки мужності мистців – 

шістдесятників, а потім нонконформістів 1970 – 

1980-х рр., представникам влади не вдалось 

знищити оригінальні художнє мислення, 

засноване на національних архетипах та 

сакральних сенсах, художню традицію з її 

характерними образністю, техніками, 

символічно-метафоричною виразністю та 

перервати, стерти український досвід 

авангардного мистецтва. Найголовніше ж, що 

попри репресії з їх морально-фізичними 

утисками, більшість нескорених мистців у 

своїй творчості були любомудрами, 

пропагуючи властиві для українського 

світогляду ідеї софійності світу, єдності та 

взаємозалежності людини та Космосу, людини 

та природи. Про таких сміливців, котрі не дали 

перетворити Україну на безрідну територію, 

українська дослідниця О. Петрова зазначає: 

«Зухвала особистість, яка порушує усталені 

правила унормованого мистецтва та підриває 

аксіоми естетики, бере на себе завдання 

динамічної трансформації мистецтва. Цей 

психотип художника народився не сьогодні і 

навіть не за часів класичного авангарду. Він 

існував в мистецтві завжди. Підривним було 

мистецтво Леонардо да Вінчі, Рембрандта, 

Веласкеса, Гойї, Шагала, Кандинського – всі 

вони були авангардистами у вимірах власної 

доби» [4, 12].  

Аналіз досліджень і публікацій. В зв’язку 

з тим, що в українському мистецтвознавстві 

трансавангард розглядають тільки з 1990-х 

років, тому в дослідженні використовуються 

статті польських дослідників, зокрема 

інтернетвидання, котре висвітлює стилістичні 

ознаки неоекспресіонізму та історію його 

виникнення. Під час аналізу окремих понять та 

явищ використовувались монографії з 

української філософії (Т. Жовтянська) та 

психології репрезентацій (В. Бовсунівська). В 

описі ситуації, яка панувала в українському 

мистецтві у 70-х – 80-х роках, 

використовувались матеріали монографії 

О. Петрової. Безпосереднім джерелом 

розуміння філософсько-естетичного вчення 

Федора Тетянича стала книга його текстів, які 

він готував для публікації ще при житті.  

Мета роботи – аналіз декоративно-

монументальних творів українського 

художника Федора Тетянича, створених у 

1970-х роках, та виявлення у їх образотворенні 

та методиці виконання традицій 

трансавангарду. 

Виклад основного матеріалу. У 60-х роках 

ХХ ст. розпочинає своє творче життя один із 

епатажних та загадкових художників Києва – 

Федір Тетянич, художник-монументаліст, 

живописець, графік, скульптор, піонер 

перформансу та гепенінгу, літератор, автор 

філософської системи «Фріпулья», назва якої 

стала також і псевдонімом мистця. Коли 

творчість мистця намагались віднести до 

певної течії чи стилю, то він у відповідь 

переконував поглянути на його життя як на 

цілісний мистецький акт. Можна припускати, 

що це не було пустими словами, адже жах 

війни торкнувся його життя надто рано і надто 

чутливо. І це стосується не тільки його батька, 

який з початком війни пішов на фронт, але й 

власного поранення ноги, яке півторарічний 

Феодосій отримав під час бомбардувань. Це 

поранення назавжди лишилося із ним, адже 

привело до кульгавості. Водночас, як заявляв 

Ф. Тетянич, цей випадок визначив його 

життєвий вибір – стати художником. У книзі 
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«Диво країни України – Фріпулья» Ф. Тетянич 

зазначає: «З дитинства я найбільше любив 

малювати. Із часом з великих (2х3 метри) 

полотен олійною фарбою я перейшов до 

монументальних мозаїчних, рельєфних, 

карбованих творів.. І ось, нарешті, вертикалізм 

усіх виконаних мною робіт в Україні і в 

колишньому Радянському Союзі вималювався 

в єдиний географічно-територіальний твір: 

“Гетьманський шлях по галереях Фріпулья 

усіх планет”» [5, 4]. Можна стверджувати, що 

філософсько-поетична система «Фріпулья» 

почала складатися з образних розмірковувань 

Феоодосія ще у дитинстві. З набуттям 

професійних навиків у зрілому віці 

складається цілісна міфопоетична система 

автора, де звучала головна міфологема – 

крихкість життя, велич Всесвіту та його 

законів, бажання передати людям відчуття 

вселенської єдності як одного живого тіла. Ось 

як це звучить у його поезії: «Фріпулья промову 

слухайте: “Я Земля, що ожила і ожила, щоб 

зцілити тіло своє тобі подароване, тобто не 

забирати назад. Я Фріпулья – спрямувала свої 

очі сюди і декількома парами їх, і декількома 

чолами століть дивлюсь сама на себе, і хочу 

спастись від смерті, що йде на мене”» [5, 10]. 

Ці дивні слова стали пророчими, що 

підтвердила Чорнобильська катастрофа, а нині 

– російсько-українська війна. Фріпулья 

намагався усіма засобами попереджувати 

людей – він проводив перформанси і гепенінги 

у людних місцях, зокрема на Андріївському 

узвозі, брав участь у виставі «О-О-И» 

(Чорнобиль) в 1990 році, режисером якої був 

не менш епатажний Андрій Жолдак. Врешті, 

заснував та очолив у 1993 році Академію 

диваків, членами якої стали відомі художники, 

композитори, артисти. Метою такої організації 

став протест проти сірості в житті й мистецтві, 

проти песимізму, байдужості і грубощів. Його 

діяльність здавалася для пересічної людини 

дивною та дещо божевільною, але читаючи 

поезію художника чи розглядаючи його 

образотворчі роботи відчуваєш прагнення 

вберегти світ від людської байдужості та 

безвідповідальності. І хоча дослідники 

костюмовані та театралізовані дійства 

Ф. Тетянича називають перформансами чи 

гепенінгами, але вони більше нагадують дії 

юродивих, котрі, як вважалось в українській 

традиції, наділені даром віщати. «Юродиві 

завжди становили дуже рідкісне явище, бо 

серед інших категорій зубожілих мислителів 

були обтяжені ще й релігійною ідеєю 

очищення суспільства» [1, 138]. І як 

підтвердження цього факту звучать слова 

майстра: «Ви вважаєте, що я не можу бути 

богом. Ви не припускаєте думки, що в мені є 

Бог, тому що його нема в вас. Не маючий очей 

– не побаче їх ні в собі, ні в інших. Я роблю 

штучні очі і дарую їх потребуючим і 

страждаючим, обожнюючим мистецтво» [5, 

10]. 

Слід зауважити, що подібне бажання 

попередити людей та захистити їх від 

байдужості та егоїзму проглядається і у вже 

згаданих зарубіжних художників останньої 

третини ХХ ст., які є сучасниками Ф. 

Тетянича. Зокрема, це діяльність Георга 

Базеліца, Ансельма Кіфера, Джуліана 

Шнабеля, Франческо Клементе, представників 

трансавангарду (чи неоавангарду). Для 

кожного з них притаманна своя міфопоетична 

система. Так само як і зарубіжні колеги, котрі 

використовували різні техніки, матеріали 

(наприклад, солому, битий посуд), методи 

виконання Ф. Тетянич використовує метал, 

оргаліт, скло, із традиційних – олію, темперу. 

Його творчі прийоми та авторські техніки 

потребують досліджень. Таким чином, 

український митець, який у радянський період 

був нонконформістом, неусвідомлено розвивав 

ті тенденції трансавангарду, що і його 

зарубіжні колеги. Цей факт чітко відносить 

українське мистецтво до європейської 

художньої системи. 

Цікавим періодом в життєписі 

Ф. Тетянича був час, коли він, ще молодий 

мистець, створював декоративно-

монументальні роботи на архітектурних 

об’єктах. Автор не дуже цінував ті доробки, 

але саме під час виконання цих робіт в 

середині 70-х років сформувалась його 

філософсько-естетична система «Фріпулья», 

котра базується на ідеях «безкінечного тіла» та 

на світогляді космізму. Важливо, що молодий 

художник попри соцреалістичні канони не 

боявся експереметувати як з використанням 

нестандартних матеріалів, методів, так і з 

самим підходом до замовлення, його сюжету. 

Слід нагадати, що вже з другої половини 

1960-х років лібералізм «відлиги» скінчився. 

Репресивна система знову активізувала свою 

діяльність та «продуктивність». Під пильним 

поглядом каральної системи опинилися разом 

з правозахисниками та літераторами і 

художники. «Обдаровані та самостійні митці 

схилялися до «внутрішньої еміграції» [4, 23]. 

Пошуки митців зосередились на розробці 

пластичної форми та камерних сюжетів. 

Однак, дещо інша ситуація відбувалась в 

середовищі художників-монументалістів. Про 

яких О. Петрова зазначає, що завдяки їх 
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зусиллям «з-під заасфальтованої ідеологами 

мистецької альтернативи з’явилися паростки 

нової творчої думки – другої хвилі авангарду. 

З кожним кроком міцнішає «неофіційне 

мистецтво», яке в життя першими 

впроваджували художники-монументалісти 

(їхня секція в Спілці художників була 

найпрогресивнішою). В умовній, декоративній 

орнаментальності творів монументалістів 

недремне око ідеологів від мистецтва не 

одразу розгледіло паростки авангардного 

протистояння системі» [4, 264]. 

Федір Тетянич потрапляє на роботу в 

Архітектурне ОКБ-2 інституту 

УкрГіпроМіськгаз в якості художника-

монументаліста одразу після навчання у 

Київському державному художньому інституті 

(викладачі – В. Чеканюк та 

С. Подерев’янський). Через рік, після 

рекомендації секції монументального 

мистецтва Союзу художників УРСР, котра 

розглянула роботи молодого художника, 

останній був направлений на роботу в 

монументальний цех Київського художнього 

творчо-виробничого комбінату на посаду 

художника-автора. Така оцінка свідчила про 

майстерність Федора Тетянича. Не менш 

красномовним був факт, що під час вступу до 

Спілки художників УРСР в 1973 р. його 

рекомендували Т. Яблонська, М. Глущенко та 

В. Чеканюк.  

Молодий мистець активно включився в 

роботу. У 1970-х роках Федір Тетянич 

застосовує техніку карбування, завдяки чому 

постає ряд цікавих і величних робіт, котрі 

прикрасили екстер’єри та інтер’єри 

громадських установ. Важливим у творчій 

біографії стало монументальне оформлення, 

виконане в палаці «Ровесник» (м. Київ). Ця 

перша велика робота, що була завершена у 

1971 році, складалася з двох композицій: 

«Весняні квіти» (екстер’єр), у техніці 

карбування по алюмінію, та «Музика» 

(інтер’єр), цементний рельєф з елементами 

карбування. Роботи засвідчили талант автора 

та його характерну манеру, проявлену у 

композиції, образності, техніці виконання. Вже 

у заокруглено-плинних елементах цієї 

монументальної роботи відчуваються звуки та 

сюжети його міфопоетики, пронизаної ідеями 

космізму та крихкої краси. З того моменту 

поезія сенсів та оригінальне образотворення, у 

їх нероздільній єдності, стали манерою 

майстра Федора Тетянича (Фріпульї).  

Багато ескізних проектів художника так і 

лишилися проектними. Та й реалізованим 

поталанило не дуже і це вже за часів 

незалежності. Так, у 1973 році Ф. Тетянич 

оформив три станції київського швидкісного 

трамваю. Найвідоміша робота – 

монументальне оформлення станції «Гната 

Юри». Це були два панно розміром 3х8 м на 

алюмінієвій основі: «Гнат Юра» та «Алегорія 

театру». Вказані роботи були знищені у 2009 

році під час реконструкції станцій.  

Сьогодні також триває боротьба 

активістів та дружини художника за 

збереження мозаїчного панно на фасаді 

корпусу № 18 Національного технічного 

університету України «КПІ», створеного у 

1980 році. Розмір панно – 70 x 260 см, це 

мозаїка з карбуванням по алюмінію і латуні, 

одна з небагатьох монументальних робіт, яка 

зберіглася. Керівництво Київської 

політтехніки обіцяє відреставрувати мозаїчне 

панно Ф. Тетянича, але, через складну техніку 

виконання, є проблеми з фахівцями. 

Вже у 70-х роках художник широко 

використовує у творчості виробничі та 

споживацькі відходи. Таким чином він не 

тільки урізноманітнював свою техніку, 

шляхом поєднання різних матеріалів, але й 

очищував середовище від непотрібних речей. 

Зокрема, у мозаїчному панно «Склодуви» 

(1974), яке прикрашало вестибюль 

адміністративного будинку Київського заводу 

художнього скла, використано як кольорову 

смальту, поливану кераміку, так і відходи 

виробництва – еркльоз (брили скла, вибиті з 

охолодженої печі), фрагменти пресованої 

продукції (вази, келихи тощо), елементи гути 

(ручки, денці тощо) та інший склобій. Панно, 

розміром 300 x 14000 см, було, на жаль, 

зашите гіпсокартоном у 1990-х роках. Його 

зображення зберіглося на фотографіях. Панно 

присвячувалось професії склодува і складалося 

з двох частин: у правій частині по центру 

розташовано людей, які видувають кулі через 

склодувні трубки; у лівій частині знаходилась 

фігура людини, котра сиділа біля горщикової 

печі. 

Під час виконання панно на заводі 

Ф. Тетянич надихнувся роботою його 

працівників, про що він згадує у своїх записах. 

Майстер зазначає, що працівники працювали 

дуже злагоджено, тому їх дії нагадували 

захоплюючий танок. У апогей їх робочого дня 

під час спільної праці вони досягають 

надзвичайної гармонії, співають одну пісню за 

другою. «Жоден не може заперечувати – це 

найправдивіший театр-завод, де праця стала 

мистецтвом», зазначає Ф. Тетянич [5, 29]. 

Художнику ввижалося, що професійний театр, 

котрий і глядацький зал зробив сценою, почав 
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вриватися на заводи і робочі місця. Він 

нарікав, що фактично є єдиним художником-

постановником, адже керівництво заводу його 

не підтримує. «Вважаю своїм обов'язком, 

спираючись на свій твір і немов би разом з 

ним, безупинно прагну проводити роботу з 

естетичного виховання працівників 

тлумаченням і поясненням змісту і значення 

мого твору, який слугує початковою 

декорацією розгортання синтезу глядацького, 

звукового, пластичного, літературного і 

філософського оформлення середовища» 

[5, 27]. Такий згармонізований рух людей, як 

спільноти, нагадував йому Всесвіт. 

Отже, наукова новизна дослідження 

полягає у висвітленні формотворчих та 

композиційних досягнень монументальних 

робіт Федора Тетянича, котрі стилістично 

відповідають традиціям трансавангарду 

останньої третини ХХ ст. 

Висновки. Таким чином, саме у період 

виконання декоративно-монументальних робіт 

формується філософсько-естетична концепція 

«Фріпулья», через яку художник Федір 

Тетянич намагався донести людям їх 

призначення та продемонструвати важливість 

розуміння єдності зі світом. Водночас, 

втілюючи філософсько-футуристичні сюжети, 

майстер був вигадливим щодо технік, методів 

та матеріалів виконання. Все могло стати в 

його руках твором. Тому монументальні 

досягнення майстра, навіть якщо це ескізні 

проєкти, потребують подальших досліджень, 

адже є безсумнівним досягненнями 

українського трансавангарду.  
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МАЛЬОВАНИЙ ДЕКОР ГОНЧАРНОГО ПОСУДУ ЧЕРНІГІВЩИНИ  

ХVІІІ – ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ ХХ СТОЛІТТЯ 
 

Мета статті – окреслити основні питання даної наукової проблематики – історії виникнення, асортименту 
та типології основних мотивів, композиційних схем та технік виконання мальованого декору гончарного 
посуду Чернігівщини. Методологія відповідає меті дослідження та включає комплексний підхід до вивчення, 
систематизації та інтерпретації емпіричного матеріалу із використанням методів історико-порівняльного, 
формально-типологічного та мистецтвознавчого аналізу. Наукова новизна даного дослідження полягає у 
першій спробі аналізу мальованого декору на гончарному посуді як прояву художньої культури населення 
реґіону. В процесі роботи над матеріалом було визначено витоки та еволюцію найпоширеніших мотивів 
оздоблення гончарного посуду, розглянуто їхню художню специфіку в реґіональному та 
загальнонаціональному контексті, здійснено класифікацію, уведено в науковий обіг ряд пам’яток з музейних 
колекцій. Висновки. Аналізуючи мальований декор гончарних виробів Чернігівщини ХVІІІ – першої третини 
ХХ століття можна дійти висновку, що він розвивався в межах загальнонаціональної традиції українського 
гончарства, послуговувався його основними естетичними та стильовими засадами. Для гончарства регіону 
характерні широкий асортимент мотивів (геометричних, рослинно-геометризованих, рослинних, зооморфних та 
інших), різноманітність технічних прийомів та творчих манер. Складові еволюції стилістики мальованого 
декору – взаємодія традиційних та інноваційних факторів, вплив гончарства сусідніх регіонів, образотворчого 
та інших видів декоративного мистецтва, зокрема художньо-промислових виробів – фаянсу та порцеляни. 
Мальований декор мав яскраво виражені регіональні особливості форми, трактування мотивів та образів, 
композиційних схем, пластичних рішень та колориту.  

Ключові слова: гончарство, декор, малювання, традиція, новація, художні особливості 
 

Serzhant Liudmyla, Junior Research Fellow, Department of Visual, Decorative and Applied Arts, NAS of 
Ukraine, Maksym Rylskyi Institute of Art Studies, Folkloristics and Ethnology 

Painted Decorations on Pottery of the Chernihiv Region of the 18th - first Third of the 20th Century 

The purpose of the article is to outline the main issues of the following scientific problem – the history of the 
origin, assortment, and typology of the principal motifs, compositional schemes, and techniques for making painted 
decor of the Chernihiv region pottery tableware. The research methodology corresponds to the purpose of this study 
and includes a comprehensive approach to the study, systematisation, and interpretation of the empirical material using 
historical-comparative, formal-typological, and art analysis methods. The scientific novelty of this study. It is the first 
attempt at the comprehensive analysis of painted decor as a manifestation of the artistic culture of the population. While 
working over the material, the origins and evolution of the most common decorative motifs for the decoration of pottery 
were determined, their art specificity in the regional and national context was considered, classification was done, and a 
number of works from museum collections were put into scientific circulation. Conclusions. Analysing the pottery-
painted decor of the Chernihiv region of the 18th century – the first third of the 20th century, it can be concluded that it 
developed within the national tradition of Ukrainian pottery, and used its main aesthetic and stylistic principles. The 
pottery of the region is characterised by a wide range of motifs (geometric, plant-geometrised, plant, zoomorphic, and 
others), a variety of techniques, and creative manners. The evolution of the painted decor stylistics contains the 
interaction of traditional and innovative factors, the influence of neighbouring regions' pottery, artistic and other types 
of decorative art, for example, art – industrial products – earthenware, and porcelain. The painted decor had pronounced 
regional features of the form, interpretation of motifs and images, compositional schemes, plastic solutions, and 
colouring. 

Keyword:.pottery, decor, painting, tradition, innovation, artistic features. 
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Актуальність теми дослідження зумовлена 
недостатнім висвітленням у наукових працях 
як теми гончарства Чернігівщини в цілому, так 
і художнього оздоблення виробів, зокрема 
гончарного посуду. Аналіз мальованого декору 
з позиції мистецтвознавства дозволяє 
представити його як продукт художньої 
творчості гончарів, показати еволюцію його 
форми й змісту, взаємодію традиції та 
інновацій у формуванні його реґіональної 
специфіки.  

Аналіз попередніх досліджень. Оскільки 
на сьогодні відсутнє окреме фундаментальне 
дослідження, присвячене даній темі, взято до 
уваги праці, де, хоч би й побіжно, 
розглядається оздоблення гончарських виробів 
з Чернігівщини. Це публікації Євгенії Спаської 
[9], Марії Фріде [10], Юрія Лащука [6], Галини 
Івашків [2], Агнії Колупаєвої [5]. Автори 
розглядали декор кераміки як в реґіональному, 
так і в загальноукраїнському контексті, навели 
термінологію, опублікували ряд пам’яток. 
Важливе методологічне та теоретичне 
значення у опрацюванні проблеми мають праці 
Михайла Селівачова, у яких він дослідив 
орнаментику українського декоративного 
мистецтва, зокрема і гончарства [13].  

Аналіз фактичного матеріалу дає 
можливість осмислити цю проблему в 
історичній ретроспективі. У статті розглянуто 
пам’ятки з Національного музею українського 
народного декоративного мистецтва (далі 
НМУНДМ), Чернігівського обласного 
історичного музею ім. В. Тарновського (ЧІМ), 
Національного архітектурно-історичного 
заповідника «Чернігів стародавній» (НАІЗ 
«Чернігів стародавній»), Національного 
заповідника «Глухів» (НЗ «Глухів»), 
Глухівськиого краєзнавчого музею (ГКМ), 
Коропського реґіонального історико-
археологічного музею (КІАМ), Мезинського 
археологічного науково-дослідного музею ім. 
В. Куриленка (МАНДМ), Ічнянського 
районного краєзнавчого музею (ІКМ) та ін. 

Метою дослідження є виявлення 
художньо-стилістичних особливостей 
мальованого декору на гончарному посуді 
Чернігівщини як результату колективної та 
індивідуальної творчості гончарів, його зв'язку 
в культурному і технологічному плані з 
гончарством попередніх епох, сусідніх 
регіонів, класифікація його поширених 
мотивів, виявлення особливостей композицій. 

Виклад основного матеріалу. У гончарстві 
Чернігівщини ХVІІІ – першої третини ХХ 
століття, яке мало характер міського цехового 
ремесла та сільського домашнього промислу, 
застосовувалися два види декору – рельєфний 
та площинний, які виконувалися в техніках 

ритування, лощення, тиснення та малювання. 
Вони мали багато спільного у плані семантики, 
іконографії, номінації орнаментики та у 
принципах її розміщення на виробах. 
Малювання стало в цей період одним з 
найпоширеніших способів оздоблення 
кераміки, а мальований декор – невід’ємною 
складовою їхньої художньо-стилістичної 
своєрідності. Він виник пізніше від рельєфного 
та перейняв багато його мотивів та 
композиційних схем, застосовувався в 
оздобленні практично усіх груп посуду – 
столового (миски, полумиски, блюда, кухлі, 
глечики), кухонного (горщики, макітри), 
господарського (глеки, тикви, баньки, носатки, 
миски-лохані), декоративного (миски, тарелі, 
вази). 

Декорування виробів є одним із 
визначальних факторів територіальних 
особливостей народної кераміки [7, 93]. Воно є 
складовою загального художнього замислу 
майстра, результатом осмислення ним буття на 
засадах краси й гармонії. У мальованому 
оздобленні посуду Чернігівщини 
спостерігається усталена традиція, яка 
формувалася багатьма поколіннями гончарів, 
що створили універсальну орнаментальну 
систему, де кожний мотив-елемент 
асоціювався з певними уявленнями і 
поняттями, мав свою назву й займав певне 
місце в художній структурі. У межах цієї 
колективної системи творча ініціатива та 
індивідуальна манера кожного майстра 
забезпечували різноманітність, оригінальність 
і свіжість художніх рішень. М. Селівачов 
зазначив, що «Розвинена традиційна 
орнаментика з її легкою трансформацією 
одного мотиву чи знаку в інший, взаємодією 
зображення і тла ... генерує нові зображення з 
постійно переосмислюваними номінацією і 
семантикою» [8, 237]. Взаємодія традицій і 
новацій на індивідуальному, локальному та 
реґіональному рівні була рушійною силою 
утворення нових форм оздоблення, «…коли 
традиції певного осередку поєднуються з 
індивідуальним почерком майстра, котрий 
варіює і збагачує особливості своєї школи» [3, 
75]. Це забезпечувало стильову еволюцію 
оздоблення гончарства Чернігівщини як відгук 
на зміну культурного контексту та формувало 
його реґіональну своєрідність. 

Важливою характеристикою у визначенні 
ролі оздоблення у загальному художньо-
стилістичному рішенні кожного конкретного 
твору є взаємодія декору з формою виробу [8, 
71; 2, 35]. Це є одним з головних принципів 
декоративного мистецтва. В межах 
декоративної композиції усі основні й 
другорядні мотиви орнаментики 
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компонуються відповідно до художнього 
замислу майстра, виявляючи тектонічні 
особливості форми, акцентуючи увагу на її 
пропорціях та гармонійній доцільності 
складових, підкреслюючи відкритий (миски, 
полумиски, макітри) чи закритий (горщики, 
глечики, гладишки, тикви) її характер, завдяки 
чому естетичні та функціональні якості 
посудних форм сприймалися користувачами як 
єдине ціле. 

Художньо-виражальні засоби мальованого 
декору тісно пов’язані з властивостями 
матеріалів – текстурою й кольором глин, 
керамічних фарб (ангобів, природного 
кольору, чи забарвлених оксидами та солями 
металів), полив, емалей тощо. Знаряддями для 
малювання слугували ріжок, пензлик, квач, 
гумова груша, різноманітні допоміжні засоби – 
шпилька для фляндрування, штамп, трафарет 
тощо. У технологічному плані мальований 
декор мав три різновиди – на неполив’яному 
черепку, підполив’яний та надполив’яний. В 
межах доступних засобів гончарі 
Чернігівщини застосовували графічні й 
живописні прийоми, контурне та без контурне, 
монохромне та поліхромне малювання, 
характерне і для сусідніх гончарських зон – 
Полтавщини [4, 132-133] та Київщини [11, 107; 
1, 35-36, 38].  

Найдавнішою серед технік малювання у 
гончарстві Чернігівщини була «описка», 
відома в Україні з ХVІ століття [2, 132]. Вона 
виконувалася під час обертання гончарного 
круга по підсушених виробах ангобами білого, 
коричневого, жовтого кольору за допомогою 
щіточки чи пензля з подальшим випалом без 
покриття поливою. Ця технологія диктувала й 
особливості композицій, що сполучали один-
три яруси лінійних та точкових мотивів з 
певним ритмом розміщення на вінцях і 
тулубах закритих форм посуду та на бортиках, 
стінках, денцях відкритих. Посудину кольору 
натуральної глини розмальовували 
контрастними до тла кольорами: фрагменти 
посуду ХVІІІ ст. з Коропа (КІАМ, Г. ін.557; 
Г.ін 560); миска з Коропа (КІАММ, Г.ін.860), 
миска з колекції НЗ «Глухів» (ДІКЗ - 418). Про 
розвиненість цієї техніки свідчать пам’ятки з 
осередку Криски з колекції МАНДМ, датовані 
1708 роком. Композиції сполучають хвилясті 
лінії різної амплітуди, смуги з ліній, ряди 
косих рисок, ком чи дужок, мотив меандру – 
горщик (ФММ, Арх.67).  

Подібні пам’ятки ХVІІІ століття з 
Новгорода-Сіверського, Чернігова, Глухова, 
Кролевця свідчать про єдину традицію в 
межах реґіону, яка продовжувалася у ХІХ – на 
початку ХХ століття у більш лаконічній версії: 
горщики Никифора Веприка (НМУНДМ, К-

798), глечик Дмитра Строфуна (НМУНДМ, К-
782). Цей спосіб декорування на Чернігівщині 
має багато спільних рис з декоруванням 
посуду сусідніх реґіонів Київщини та 
Полтавщини. 

Ріжкування, або контурний розпис, як 
техніка підполив’яного малювання, стає 
поширеною на Чернігівщині з ХVІІІ століття. 
За допомогою ріжка з трубчастою частиною 
пера на кінці або аптечної спринцівки по 
підсушеному черепку, чи суцільно вкритому 
білим або червоним ангобом, виконувалися 
ангобами контурні малюнки з подальшим 
заповненням фарбою в межах контуру, лінійні 
мотиви, написи на посуді – полумисок з 
Ніжина (НМУНДМ, К-784), миска з Семенівки 
(НМУНДМ, К-795), посуд із Коропа, Ічні, 
Верби, Осьмаків. Дослідники М. Селівачов [8], 
Г. Івашків [2], Л. Чміль [11] пов’язують 
виникнення й поширення ріжкування в 
українському гончарстві з впливом 
візантійської техніки сграфіто, європейської 
кераміки доби Ренесансу та хабанської 
кераміки. Ця техніка застосовувалась 
місцевими гончарями для декорування як 
посуду, так і кахлів, що разом складали 
технологічну групу народної майоліки [5, 249].  

У ХІХ столітті під впливом кераміки 
переселенців менонітів із Західної Європи 
з’явилось в гончарстві Чернігівщини 
надполив’яне малювання. Прикладом його є 
твори гончарів Мусія Пузиря та його синів 
Григорія та Лаврентія з Редичева біля Коропа, 
пізніше Лаврентій жив у Новгороді-
Сіверському. Вироби вкривалися 
багатокомпонентною поливою, яка мала у 
своєму складі свинець і олово. По сирій поливі 
пензликом малювали мінеральними фарбами 
зеленого, фіолетово-коричневого, синього та 
жовтого кольору композиції з букетів та 
лінійних мотивів, потім випалювали посуд [9, 
383-384]. Схожою технікою Никифор Веприк з 
Коропа [9, 380] розмальовував мотивами 
гілочки з листям миски та полумиски, 
(НМУНДМ, К-748). Мотивами букетів, гілок, 
орнаментальних фризів декорував свої миски, 
глечики, вази, кухлі коропський гончар Іван 
Фігура – миска (НМУНДМ, К-771). На формах 
і декорі виробів цих майстрів чітко 
прослідковується вплив стилістики фаянсу і 
порцеляни – білий колір поверхні та 
композиції з центральним рослинним 
мотивом, що було загальною тенденцією у 
гончарстві України того часу. 

Фляндрівка – поширена техніка 
підполив’яного малювання в європейському та 
українському гончарстві, якою орнаментували 
переважно миски. На Чернігівщині вона 
зустрічається також на інших формах – глечик 
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з колекції Національного музею-заповідника 
українського гончарства в Опішному (К-
13654); вазочка з Ніжина (НМУНДМ, К-773). 
Своєрідний витончений стиль фляндрівки, 
характерний для ніжинського гончарства, 
зафіксувала дослідниця Марія Фріде у 1920-х 
роках [10, 35]. Зокрема: технологічні прийоми 
нанесення фарби у вигляді смуг і плям та 
подальше розтягування їх шпилькою 
«дряпушкою»; назви основних мотивів 
(«пиявки» – орнаментальні смуги зі 
спіралеподібним орнаментом, «бублик» – 
спіраль у вигляді кола, «колоски», «лапки» та 
«бісквітка» – рослинно-геометризовані 
мотиви). Елементи утворювали дзеркально-
симетричні чи центально-симетричні 
композиції, або довільно розміщувалися на 
червоному чи білому тлі мисок (НМУНДМ, К-
775; К-12589). Дослідниця зазначала, що 
орнаментація мисок у сусідньому осередку 
Ічні суттєво відрізнялася від ніжинської, про 
що свідчать твори з музейних колекцій. 
Наприклад, миска з компактною композицією, 
на стінках якої смуга з концентричних ліній є 
тлом для п’ятьох «пиявок» (НМУНДМ, К-765). 
Гончарі села Верба біля Коропа утворювали з 
різноманітних жовто-чорних мотивів досить 
складні композиції – миска Тихона Никитенка 
(ЧІМ, Ик-40). У Глухові фляндрівка 
виконувалися у жовто-зелено-коричневій гамі 
на яскравому червоно-коричневому тлі – 
миски (НЗ «Глухів», н/д №1275; ДІКЗ, А-916). 
Наприкінці ХІХ – на початку ХХ століття 
вироби з фляндрівкою виготовляли в 
Семенівці, Кролевці, Острі та ін. центрах. Але 
з часом цей вид декору занепадає, 
поступається місцем спрощеним схематичним 
мотивам. 

Техніку мармурування деякі дослідники 
вважають різновидністю фляндрівки, а інші – 
самодостатнім способом декорування [11, 84; 
2, 111]. Оздоблення виконується без 
застосування інструмента шляхом нанесення 
на поверхню виробу плям ангобів різного 
кольору та подальшого струшування чи 
обертання посудини. У результаті утворюється 
малюнок з розводів, що нагадує фактуру 
мармуру. Цю техніку практикували гончарі на 
Київщині, Поділлі, Галичині та в інших 
реґіонах. Відомі пам’ятки з Чернігівщини 
виготовлені, імовірно, у ХІХ столітті. 
Наприклад, вкритий білим ангобом таріль з 
Глухова (ГКМ, № КП-367/Р-221), широке 
дзеркало якого має фрагменти мармурування, 
яке, мабуть, займало усю його площу. На 
бортику розміщено фриз із комбінації 
фляндрівки й мармування. Своєрідною 
композицією вирізняється миска з колекції НЗ 
«Глухів» (№ 1064/а-916). Її тло яскравого 

червоно-коричневого кольору з широкою 
білою смугою на стінках, на тлі якої ангобами 
та поливами темно коричневого, червоно-
коричневого та зеленого кольорів виконано 
мармурування, що має вертикальну 
спрямованість. На мисці з Коропа  (МАНДМ, 
№-213) денце декоровано мармуруванням 
своєрідного стилю – на білій поверхні 
розміщено неправильної форми з чітким 
контуром локальні плями зеленого та відтінків 
коричневого кольору. Після струшування 
фарби не змішалися, а лише розтіклися. На 
тикві з Батурина з колекції Національного 
історико-культурного заповідника 
«Гетьманська столиця» виконано декор 
бризками зеленої й коричневої фарб на білій 
поверхні, що можна вважати різновидом 
мармурування (БІМ-1-535).  

Класифікація орнаментики українського 
декоративного мистецтва М. Селівачова 
дозволяє розглядати її у всій повноті 
еволюційного розвитку, враховуючи 
різноманітні аспекти її формування й 
трансформації, за принципами: 
І. Номінаційний (через назву); 
ІІ. Іконографічний (через абстрактні поняття і 
їхню подібність до фізичних об’єктів); 
ІІІ. Стилізаційний (через ступінь стилізації 
зображення природного об’єкта – 
геометричний, геометризований, вільного 
малюнка); ІV. Комбінаторний (через характер 
поєднання складових мотивів – гомогенний чи 
гетерогенний, чи асиметричний); 
V. Композиційний (основні, другорядні, 
розмежувальні, обрамовуючі мотиви) [8, 238]. 
Ця класифікація може застосовуватися для 
аналізу мальованого оздоблення посуду 
Чернігівщини за видами мотивів – геометричні 
та натуралістичні (рослинні, зооморфні) та за 
композиційними схемами (лінійні, стрічкові, 
дзеркально-симетричні, центрально-
симетричні, асиметричні, довільного 
розміщення).  

Геометричний орнамент – 
найпоширеніший і найдавніший в 
українському гончарстві. Його мальована 
версія, як зазначає Анатолій Щербань, «до 
певної міри є наслідуванням рельєфного – 
виконаного ритуванням чи вдавлюванням по 
сирій глині» [12, 175]. Його витоки лежать у 
давніх духовних практиках людей, є 
результатом пізнання світу та формування у 
них перших життєвих навичок. Геометричні 
мотиви, архетипами яких є давні знакові 
системи, зміст яких давно втрачений, 
відігравали у оздобленні як самостійну, так і 
допоміжну роль. Прямі та хвилясті лінії, 
меандр, сітки ромбів, геометричні фігури, 
нефігуративні мотиви (плями, затіки, риски, 
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крапки, гачкоподібні елементи) символізували 
конкретні й абстрактні об’єкти й поняття та 
виконували різні функції – сакральну, 
оберегову, декоративну тощо. В різних 
комбінаціях вони підкреслювали 
конструктивні особливості посуду, 
демонструючи відточене віками почуття ритму 
і пропорцій їхніх виконавців. Порівнюючи 
геометричний орнамент на виробах ХVІ – 
ХVІІ століття, виконаний у техніках ритування 
та тиснення при допомозі коліщатка, з 
орнаментом на виробах ХVІІІ століття, 
виконаним розписом, можна побачити певну 
їхню спорідненість. У пристосуванні до 
техніки малювання відбувалася пластична 
трансформація мотивів – лінії стали плавними, 
заокругленими, композиції – динамічними, але 
збереглися усталені принципи 
орнаментування.  

У ХІХ столітті цей декор набуває 
виразних локальних особливостей у деяких 
осередках. Посуд з Глухова вирізнявся 
широкими пастозними лінійними та 
спіралеподібними мотивами – миска 
(НМУНДМ, К-790, К-791). Макітри та глечики 
з Ічні оздоблювали широкими смугами з 
тонких щільно укладених білих ліній. На 
посуді з Борзни бачимо подібні смуги, але з 
різнокольорових ліній. У трактування 
геометричної орнаментики майстри виявляли 
тонке відчуття ритму й пропорцій – миска з 
Ніжина (НМУНДМ, К-12606). Своєрідні риси 
геометричного декору мали місце у Коропі, 
Олешні, Кролевці.  

Рослинні мотиви набули поширення у 
гончарстві краю з ХVІІІ століття передусім у 
декоруванні тарілок, блюд, мисок. Композиції 
складалися з центральних мотивів на денці та 
орнаментальних смуг з геометричних та 
рослинно-геометризованих елементів на 
бортику. Деякі пам’ятки цього періоду з 
музейних колекцій можуть бути привізними та 
потребують уточнення походження, а 
технологічні особливості інших вказують на 
місцеве виробництво. Першоджерелом цієї 
орнаментики було оздоблення  
західноєвропейських фаянсових та 
майолікових виробів, в яких знайшла втілення 
стилістика бароко та Ренесансу – Селівачов 
[8], Івашків [2], Чміль [11]. Це стилізовані 
зображення букетів, гілок, тюльпана, гвоздики, 
розеткоподібних квітів – миска (КІАМ, КН-
553); фрагмент тарілки з колекції 
Національного архітектурно-історичного 
заповідника «Чернігів стародавній» (ЧТh 29, 
КВ 48-50, И 2/1), миска Анастасії Дроб’язко з 
Ніжина [Фріде, с. 54].  

У першій третині ХХ століть Хома та Яків 
Піщенки з Ічні зображали на посуді мотив 

винограду – глечик (НМУНДМ, К-12585), 
тиквочка – (НМУНДМ, К-4303). Різноманітні 
квіткові мотиви малювали на своєму посуді 
гончарі М., Г. та Л. Пузирі, І. Фігура, 
Н. Веприк.  

Пам’яток, оздоблених рослинно-
геометризованими мотивами, збереглося 
значно менше у порівнянні з геометричними. 
Своєрідна транформація рослинних мотивів в 
геометричні, їхня стилізація й узагальнення 
спостерігається у творах ХVІІІ століття – 
миски з експозції НЗ «Глухів» із зображенням 
стилізованої розетки в центрі та 
орнаментальної смуги з пелюсткоподібних 
елементів по бортику; миска з Коропа 
(МАНДМ, №212), на якій можна побачити 
спрощений варіант барокових квіткових 
мотивів – зіркоподібні розетки чергуються з 
рисками і крапками. Поширеним рослинно-
геометризованим мотивом, походження якого 
має давню історію і перегукуються з такими 
бароковими та ренесансними мотивами як 
пальмета та дерево життя, була «сосонка». 
Прикладом трансформації «сосонки» з 
пальмети може бути центрально-симетричний 
хрестоподібний мотив на мисці ХІХ ст. з 
Коропа, утворений гілками з довгими 
листочками зеленого і коричневого кольору 
(МАНДМ, №214, 215). 

Із зооморфних мотивів найчастіше 
зустрічається зображення риби, яке має давній 
сакральний зміст, – тиквочка Х. Піщенка з 
колекції ІКМ (ІК5 №2611), миска Я. Піщенка 
(НМУНДМ, К-4304). Зображень птаха відомо 
менше – миски з Ічні (НМУНДМ, К-766) та 
(ІКМ, ІК2-№1121), миски Анастасії Дроб’язко 
з Ніжина із зображенням качки та півня [10, 
54]. Такі мотиви зустрічаються і на кахлях, що 
говорить про вплив кахлярства на оздоблення 
посуду. 

Наукова новизна роботи полягає у 
характеристиці мальованого декору 
гончарного посуду Чернігівщини як 
мистецького явища, яке розвивалося в межах 
ремесла під комплексним впливом 
культурного, технологічного, традиційного, 
інноваційного, колективного та 
індивідуального чинників. Було здійснено 
спробу класифікації поширених декоративних 
мотивів і композиційних схем, розглянуто 
техніки й матеріали малювання як частину 
художньо-виражальних засобів оздоблення, 
уведено в науковий обіг нові твори.  

Висновки. Гончарі Чернігівщини у 
мальованому оздобленні посуду в різні 
історичні періоди продемонстрували технічну 
досконалість, глибоку естетичну 
усвідомленість орнаментики та своєрідність її 
трактування, як прояву єдиної художньої 
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культури етносу. Характерними рисами 
мальованого декору гончарного посуду 
Чернігівщини є стриманий підхід до 
оздоблення, різноманіття та виразність 
мотивів, їхнє гармонійне поєднання в 
композиціях. У гончарстві реґіону даного 
періоду співіснували усталені архаїчні художні 
форми, що виявилися у мальованому 
оздобленні найпоширеніших неполив’яних 
гончарних виробів, та стильові інновації, як 
результат еволюції творчого мислення 
гончарів, переосмислення ними культурних 
впливів. Дане дослідження може доповнити 
наші уявлення про регіональну різноманітність 
традиційного українського гончарства . 
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ЕТАПИ КОЛЕКЦІОНУВАННЯ ЄВРОПЕЙСЬКОЇ ПОРТРЕТНОЇ МІНІАТЮРИ  

XVI–XIX СТОЛІТЬ 
 

Метою статті є встановлення етапів колекціонування європейських мініатюрних портретів XVI– 

XIX століть від появи цього мистецтва до сьогодні як важливого фактору для мистецтвознавчого дослідження 

збірки мініатюр у Національному музеї мистецтв імені Богдана і Варвари Ханенків. Методологія дослідження 

ґрунтується на історіографічному аналізі із залученням аксіологічного та холістичного підходів для визначення 

зв’язку між історією колекціонування та еволюцією мистецтва портретної мініатюри. Наукова новизна 

полягає у вивченні загальних тенденцій колекціонування творів задля уточнення даних щодо комплектування 

колекцій мініатюрних портретів в Україні, зокрема збірки у Національному музеї мистецтв імені Богдана і 

Варвари Ханенків (Київ). Висновки. Зміна статусу портретної мініатюри від предмету приватної власності до 

музейного експонату почалася у XVII столітті. Друга половина XIX століття була поворотним моментом для 

цього мистецтва – відбулося визнання портретної мініатюри як окремого художнього жанру. Це була доба 

вивчення поняття «мініатюрний портрет», початку дослідження цього мистецтва та формування перших 

музейних колекцій. Саме у цей період було укладено основу колекції європейської портретної мініатюри у 

Національному музеї мистецтв імені Богдана і Варвари Ханенків (Київ) його засновниками. Зібрання є сьогодні 

одним із найзначніших в Україні. Процес осмислення цінності творів відбувався на фоні занепаду традиції 

цього мистецтва через появу дагеротипії. Нині твори становлять інтерес для колекціонерів, однак живописна 

традиція продовжуються лише у колі любителів.   

Ключові слова: портрет, живопис, європейська мініатюра, колекція, історія, дослідження, Національний 

музей мистецтв імені Богдана і Варвари Ханенків. 

 

Varchuk Mariana, Postgraduate Student, Department of Art History and Expertise, National Academy of Culture 

and Arts Management, Curator of Portrait miniature collection of the Bohdan and Varvara Khanenko National 

Museum of Arts 

Stages of Collecting European Portrait Miniatures of the 16th – 19th Centuries  

The purpose of the article is to ascertain the stages of collecting European portrait miniature of the 16th – 19th 

century from the outset of this art until now as an important factor for the research of the Bohdan and Varvara 

Khanenko National Museum of Arts miniatures, Kyiv. The research methodology is based on historiographical 

analysis coupled with axiological and holistic approaches to identify the relationship between the history of collecting 

and the evolution of the art of portrait miniature. The scientific novelty of the article lies in determining the general 

trends in collecting works to clarify the reasons for collecting European portrait miniatures in Ukraine, inter alia, at the 

Bohdan and Varvara Khanenko National Museum of Arts in Kyiv. Conclusions. Transformation of portrait miniature 

from an object of private property to a museum artefact began in the 17th century. Portrait miniature was recognised as a 

separate artistic genre. The processes of studying the term “miniature portrait”, researching of the art tradition, and 

creating the first museum’s collections were launched. It was at that time that the core of the miniatures collection was 

set up by its founders in the Bohdan and Varvara Khanenko National Museum of Arts. Now it is one of the greatest in 

Ukraine. Understanding of the artworks value have been proceeding during decline of demand for the traditional 

portrait miniature after invention of daguerreotype. Nowadays, the works are of interest to collectors, but the painting 

tradition continues only among amateurs.   

Keywords: portrait, painting, miniature, European miniature, collection, history, research, the Bohdan and Varvara 

Khanenko National Museum of Arts. 
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Актуальність теми дослідження. 

Мініатюрні портрети є водночас зразками 

портретного живопису та декоративного-

прикладного мистецтва.  

Від XVI століття і до початку XIX 

століття їхня функція полягала у презентації 

особи. Однак, після 400 років побутування у 

Європі та Англії традиція живопису 

портретної мініатюри майже зникла під 

тиском мистецтва фотографії. 

Колекціонування творів почалося водночас із 

їхньою появою. Предмети відігравали важливу 

соціокультурну роль у суспільстві та посідали 

вагоме місце у політичній історії Європи. 

Маленькі портативні портрети мали грандіозне 

символічне значення величі чи то 

прихильності монарха. Разом із тим, вони 

слугували інтимним знаком вірності, дружби 

чи кохання. Мистецтво мініатюри вирізняється 

не тільки розмірами, а насамперед – 

специфічними техніками та колом визнаних 

майстрів. Збірка таких творів зберігається й у 

київському Національному музеї мистецтв 

імені Богдана і Варвари Ханенків. Це 74 

предмети європейських майстрів від XVI до 

XIX століття. Основу колекції заклали Богдан 

та Варвара Ханенки наприкінці XIX століття 

[2; 3]. Саме тоді виник загальний інтерес до 

цього витонченого мистецтва – формуються 

перші колекції, публікується профільна 

література, з’являються вузькі спеціалісти. 

Вивчення етапів колекціонування мініатюрних 

портретів сприятиме уточненню даних щодо 

комплектування Ханенківської збірки.  

Аналіз досліджень і публікацій. Розвідки 

щодо історії та етапів колекціонування 

портретної мініатюри, зокрема, належать 

таким дослідникам, як Берндт Паппе (Berndt 

Pappe) і Юліана Шмігліц-Оттен (Juliane 

Schmieglitz-Otten) [10], Селін Кашо (Céline 

Cachaud) [6], Катерін Кумбс (Catherine 

Coombs) та Жаклін дю Паск'є (Jacqueline du 

Pasquier). Поруч із сучасними дослідженнями, 

актуальними залишаються ґрунтовні 

англійські роботи Джона Мурдоха (John 

Murdoch) і Джима Мюррелла (Jim Murrell) [8], 

Дафні Фоскетт (Daphne Foskett) [7] та статті 

Марші Поінтон (Marcia Pointon) [11]. Водночас 

для заглиблення в історію колекціонування 

портретної мініатюри є важливими книги 

початку XX століття Джорджа К. Вілльямсона 

(George C. Williamson) [15, 16]. Публікації про 

колекцію мініатюр у Національному музеї 

мистецтв імені Богдана і Варвари Ханенків 

з'явилися лише від 2019 року із появою 

першого спільного дослідження музею та 

Бюро науково-технічної експертизи «АРТ-

ЛАБ», зокрема Олені Андріановій і Світлані 

Біскуловій [1], Мар’яні Варчук [4; 5].  

Метою роботи є встановлення етапів 

колекціонування європейських мініатюрних 

портретів XVI – XIX століть від появи цього 

мистецтва до сьогодні як важливого фактору 

для мистецтвознавчого дослідження збірки 

мініатюр у Національному музеї мистецтв 

імені Богдана і Варвари Ханенків.  

Виклад основного матеріалу. Нині великі 

світові та українські музеї мають у своєму 

складі окремі розділи портретної мініатюри. 

Твори перебувають у належних умовах 

збереження та експонування, їх ретельно 

досліджують. Значна частина важливих 

зібрань належить приватним колекціонерам. 

Проте, так було не завжди. Упродовж 

тривалого часу статус цього мистецтва був не 

визначеним. Відтоді твори пройшли складний 

шлях від презентації у інтимних кабінетах до 

великих музейних публічних залів.  

Етапи колекціонування мініатюри мають 

зв'язок із періодами вивчення історії цього 

живопису. Особливої уваги заслуговує 

походження та визначення самого поняття 

«мініатюра», його функції і призначення 

предметів. Мініатюрні портрети були 

винайдені в Англії та у Франції на початку 

XVI століття. Мистецтво походило від 

фламандських рукописів XIV–XV століть. 

Дійсно, перші художники, що, як на сьогодні 

відомо, писали мініатюрні портрети, були 

вихідцями саме з Нідерландів: Лукас Горенбут 

(Lucas Horenbout або Hornebolte; помер 1544), 

був із Гента, а оселився в Лондоні на початку 

1520-х років, при дворі Генріха VIII (Henry 

VIII; Henry VIII, 1491-1547). Жан Клуе із 

Брюсселя (Jean Clouet; 1480-1541) у той же 

період став головним портретистом при 

французькому дворі Франциска I (François I; 

1494-1547). Піднесення цього живописного 

мистецтва припадає на правління англійської 

королеви Єлизавети I (Elizabeth I of England; 

1533-1603) [6]. 

Поняття «мініатюрний портрет» – це 

портрет або сцена, виконані у малому 

масштабі та у техніці, що базується на 

успадкованій традиції від манускриптів. 

Оскільки мистецтво походить із Англії та 

Франції, оригінально такі зображення 

називали limnings або paintings in a little, що 

дослівно можна перекласти як «зображення» 

та «картини у малому форматі». Те, що ми 

сьогодні називаємо «мініатюрним 

живописом», розвинулося із давнього 

середньовічного мистецтва illuminating, що 

дослівно з англ. «освітлення» – створення 
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рукописних книг, оздоблених ілюстраціями та 

декоративними орнаментами. Ці обидва види 

мистецтва (портрети та манускрипти) були 

виконані аквареллю, що тоді називалася 

limning, а у перекладі з англ. «зображення, 

малюнок». Слово походить від латинського 

luminare – «давати світло». Ці терміни були у 

вжитку упродовж тривалого часу аж до XVII 

століття, коли й з’явилося поняття miniature. 

Слово насправді походить від італійського 

miniatura, відповідника англійського limning 

[7, 17–18]. Підтвердження цього знаходимо у 

назві трактату Едварда Норгейта «Мініатюра 

або Мистецтво освітлення» (Edward Norgate 

«Miniatura or The Arte of Limning»), що 

датується 1628 роком. Відтоді слово 

«мініатюра» прижилося і використовувався 

також для позначення чогось невеликого. 

Ймовірно, це сталося через плутанину між 

малими розмірами зображень і асоціацією зі 

словами, що починаються із латинського 

кореня min та виражають малість, наприклад, 

як у minor. Однак, слово miniature вживали 

зовсім не тому, аби відмітити маленький 

розмір портрету. Поняття походить від 

латинського слова minium, що позначало 

свинцевий сурик – пігмент оранжево-

червоного кольору, який використовували 

майстри рукописів для оздоблення початкових 

літер [13, 1]. Відтак, термін мініатюра 

застосовують щодо малих живописних 

зображень, виконаних аквареллю, олією чи у 

техніці емалі на пергаменті, пластині зі 

слонової кістки, папері чи на металі [10, 1]. 

Завдання встановити усталені правила 

щодо розмірів, прийнятних до мініатюри, 

виглядає майже неможливим. Щоправда, 

більшість предметів сягають від 2,5 см до 15 – 

20 см вистою. Чи не у кожному періоді 

трапляється власний найменший і найбільший 

зразки. Однак, характерною ознакою габаритів 

таких живописних творів є те, що вони мають 

зручно поміщатися у долоні. Загалом, 

мініатюри можна розділити на дві групи: 

портретна мініатюра і кабінетна мініатюра. 

До першої групи належать маленькі портрети 

чи сцени, часто круглої чи овальної форми. 

Зазвичай, вони виконані на замовлення як 

особисті пам’ятні речі. Це можуть бути 

зображення близьких людей або ж важливі 

політичні символи прихильності із портретом 

правителя. Здебільшого портретні мініатюри 

створювали аби носити їх як ювелірні 

прикраси: на ланцюгу чи у намисті, у брошці 

чи браслеті. Чоловіки часто мали портрети на 

своєму кишеньковому годиннику або на 

кришці табакерки. Такі предмети були ще й 

вдалим аксесуаром для таємних любовних 

зав’язків коханців або ж політичних інтриг. 

Разом із тим, відрізнити мініатюри, що 

призначалися для вузького родинного кола і 

владних покровителів, можна за деякими 

характерними ознаками. Так, на особливий 

знак любові близьких людей у мініатюри 

вкладали на зворотному боці пасмо волосся. 

Предмети, що замовляли владні особи на 

політичні подарунки, як правило, оздоблювали 

перлами і діамантами для демонстрації 

власного достатку. До другої групи належать 

дещо більші живописні твори овальної чи 

прямокутної форми для розміщення на столі 

чи на стіні. Упродовж XVI–XVIII століть такі 

зображення були зокрема копіями відомих 

майстрів та представляли міфологічні чи 

релігійні сцени. Водночас, відома значна 

кількість оригінальних творів такого типу 

даного періоду. Практика копіювання великих 

живописних портретів та сцен продовжувалася 

й у наступні століття та є окремим напрямом 

для дослідження [7, 18].  

Історію колекціонування мініатюрних 

портретів можна умовно поділити на два 

етапи: приватний і публічний. Перший – 

пов'язаний із функцією та персональним 

значення цих предметів. Колекціонування 

мініатюр виникло при дворі Франциска I. Ця 

мода стрімко перейшла й до двору Генріха 

VIII в Англії. Портативні зображення 

представляли винятковий інтерес, насамперед 

для самих монархів. Завдяки розмірам таких 

портретів, їх було легко дарувати як символ 

прихильності. Упродовж перших століть 

побутування мініатюра все ще лишалися 

привілеєм королів та вищих класів 

суспільства. Відтак, зібрання таких предметів 

асоціювалося із особистим презентом, 

важливою подією та політичним смислом 

ексклюзивності. Королева Єлизавета І 

зберігала свої мініатюри замкненими у власній 

спальні, що відображає її інтимне бажання 

тримати їх у приватному царстві [8, 34].  

Трансформація мініатюри від предмету 

приватної власності до музейного експонату 

розпочалася в XVII столітті. У цей час 

предмети вийшли з «усамітнення в комірчині у 

напівпублічний світ кабінету колекціонера» [8, 

80]. Близько 1630-х років твори почали 

демонструвати поруч із іншими 

дорогоцінними предметами. Кабінет короля 

Англії Чарлза І (Charles I, 1600-1649) у Палаці 

Вайтголл є унікальним збереженим зразком 

вражаючої мініатюрної експозиції невеликих 

творів живопису, бронзових статуеток, давніх 

та сучасних монет і медалей, рукописів, 
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дорогоцінних каменів та виробів зі слонової 

кістки. Там було представлено шістдесят п’ять 

мініатюр відомих майстрів, значну частину 

яких король отримав у подарунок. Інвентар 

цього зібрання у 1630 році уклав зберігач 

мистецької колекції монарха Абрах ван дер 

Доорт (Abraham van der Doort, близько 

1575/1580 (?)-1640). Мініатюри 

розташовувалися у шафах аби запобігти 

впливу світла. Майже всі твори були в 

окремих обрамленнях, окрім групи зображень 

предків короля. Таке оформлення сприяло 

подальшій традиції презентувати портрети 

династій. Кабінет Чарлза І вважається 

«першим музеєм мініатюр у мініатюрі» [8, 84].  

У другій половині ХVІІІ століття крихітні 

живописні зображення стали невід’ємною 

частиною модного інтер’єру. Предмети 

виставляли у шафах вітальнь і спалень, 

оздоблені оксамитовими чи атласними 

стрічками мініатюри ставили на туалетних 

столиках у гардеробних. Саме таке 

оформлення відоме з опису помешкання 

королеви Софії Шарлотти Мекленбург-

Стреліцької (Sophie Charlotte zu Mecklenburg-

Strelitz, 1744-1818) у Букінгемському Палаці 

[11, 50]. Мініатюри були скрізь: вмонтовані у 

корпус годинників, коробок, медальйонів та у 

будь-які інші предмети. Оформлення 

домашнього декору лише сприяло інтересу до 

цих живописних творів. Їх замовляли, 

купували, дарували, заповідали, передавали, 

одержувати, носили та обмінюватися.  

Наприкінці XVIII – на початку XIX 

століття колекціонування мініатюрних 

портретів мало на меті презентацію 

візуального генеалогічного дерева. Це був 

вдалий спосіб демонстрації власної династії  

зі скромними витратами та без 

обтяжування обмеженого простору міських 

будинків. Формат зображення якнайкраще 

відображував суть такої галереї предків та 

призначення для наступних поколінь [11, 49].  

У першій половині XIX століття 

мініатюрні портрети та міфологічні сцени, 

оздоблені як ювелірні прикраси, часто із 

пасмом волосся на зворотному боці, не 

втрачали своєї популярності в Європі. Ці 

репрезентативні предмети мали важливу роль 

артефактів у реальних соціальних відносинах. 

Про це свідчить їхня функція символічних 

знаків прихильності, сентиментальних штук, 

траурних прикрас упродовж чотирьохсот років 

[16; 41].  

Близько 1850-х років стало очевидним, що 

мистецтво мініатюрного живописного 

портрету під загрозою зникнення. 

Нововинайдена дагеротипія була справжньою 

небезпекою для майбутнього усіх форм 

живописного відтворення особи. Упродовж 

1840-1850-х років все ще дорогий дагеротип та 

його друк сприймався з інтересом, та 

насамперед – як науковий посібник для 

портретного живопису. Такий поворот 

виглядав як виснаження теоретичних 

принципів портретного живопису від часів 

Антоніса Ван Дейка. Упродовж цього 

перехідного періоду з'явилися нові техніки та 

нові майстри ручного тонування 

фотографічних портретів. Живописні портрети 

виживали під тиском фотографії лише завдяки 

традиційному престижу і цінності. Овальні 

мініатюрні портрети все ще писали, однак 

перевага була за більшими, прямокутними 

зображеннями, які можна було повісити на 

стіні. Залишалося все менше професійних 

мініатюристів та патронів цього колись 

престижного мистецтва [8, 221].  

1865 року у лондонському Музеї Вікторії і 

Альберта відкрилася найбільша 

ретроспективна виставка мініатюрних 

портретів, зокрема англійських художників. 

Подію було організовано з огляду на кризовий 

стан цієї художньої традиції у передчутті 

стрімкого зростання популярності фотографії. 

Куратори сподівалися відродити інтерес до 

цього мистецтва, корені якого лежали саме в 

Англії. У вступі до каталогу директор 

висловлював стурбованість щодо долі 

мініатюрного живопису, попереджаючи, попри 

те, що дане мистецтво «практикували багато 

великих художників», воно «раптово зазнало 

краху через дешеві механічні процеси 

фотографії». Він сподівався, що експозиція 

«першокласних» мініатюр на виставці 

посприяє відродженню цього живопису або, 

принаймні, допоможе «зрозуміти цінність 

творів, що дійшли до нашого часу, і 

потребують кращих умов збереження» [12]. 

Фінальної мети відродити традицію цього 

мистецтва так і не вдалося досягти. Однак, 

знакова виставка вплинула на загальний 

розвиток вивчення та колекціонування творів. 

Кінець XIX – початок XX століття став 

періодом виникнення цікавості до мініатюрних 

портретів як до об’єкту колекціонування. Це 

була доба осмислення поняття «мініатюрний 

портрет», вивчення нюансів походження цього 

живопису та укладання перших словників із 

іменами художників (наприклад, «Британські 

мініатюристи 1520–1860» 1929 року Базіля 

С. Лонга; British miniaturists 1520-1860, 1929, 

Basil S. Long). Робота зі збору матеріалів та 

дослідження мініатюр тривала. У цей час 
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виходили ґрунтовні праці щодо історії 

мініатюри, гіди для укладання зібрань творів, 

до прикладу, «Як ідентифікувати портретну 

мініатюру» 1905 року [15] та «Мініатюрний 

колекціонер. Гід для аматора колекціонера 

портерних мініатюр» 1921 року Джорджа 

К. Вілльямсона [16]. І насамперед – 

започатковуються приватні і музейні колекції.  

Основа зібрання європейських 

мініатюрних портретів Національного музею 

мистецтв імені Богдана і Варвари Ханенків 

була сформована саме наприкінці XIX – на 

початку ХХ століть, упродовж 1870-х – 1922 

років [2; 3]. Оскільки, архів музею не зберігся 

у повному складі, а сама колекція зазнала 

значних втрат від часу свого заснування, на 

сьогодні бракує матеріалів для встановлення 

чинників створення збірки мініатюрних 

портретів. Інвентарні дані та музейний 

фотоархів є наразі єдиним джерелом для 

вивчення походження цього розділу колекції. 

Завдяки наявним документам, можна 

припустити, що мініатюри – це чи не єдиний 

розділ музейної колекції, що дійшов до наших 

днів, ймовірно, у повному складі. Друга хвиля 

поповнення припадає на 1950-ті – 1990-ті 

роки, коли музей придбав твори від київських 

колекціонерів. Зараз зібрання європейських 

мініатюрних портретів у Музеї Ханенків є 

одним із найзначніших в Україні та дозволяє 

прослідкувати еволюцію цього мистецтва від 

його появи у XVI столітті до занепаду у XIX 

столітті. 

Побутує два основні шляхи формування 

збірки, що напряму залежать від фінансових 

можливостей. Перший, і мабуть найцікавіший, – 

це долучати до власної колекції усі твори з 

аукціонних продажів, що впали в око із 

суб’єктивних вподобань. У такому разі збирач 

формує колекцію, завдяки якій можна 

ознайомитися із цим мистецтвом загалом. 

Звісно вона буде нерівномірною за цінністю, 

але дозволить здобути вміння відмовлятися, 

вирізняти та обирати найкращі зразки для 

якості колекції. Цей метод передбачає 

невпинну освіту збирача у даній сфері, візити 

до музейних експозицій та знайомство з 

аукціонними продажами. Інформація, здобута 

у такий спосіб, виглядає нагородою і 

приносить задоволення, разом із тим підвищує 

рівень знань і тренує око збирача. Другий 

метод для тих, хто вже володіє достатньою 

кваліфікацією та не має наміру безцільно 

купувати твори. Це шлях для шукачів 

конкретних творів художників із поміж 

важливих імен. Проте, збирач у такому разі 

має всеодно покладися на пораду та уміння 

арт-дилера. Якщо питання не в грошах, тоді 

можна сформувати колекцію лише із творів, 

ймовірно, відомих майстрів. Вона буде значно 

меншого об’єму, ніж у першому випадку, 

проте це будуть справді вибрані зразки. При 

такому курсі, так чи інакше, варто мати 

визначену концепцію щодо селекції творів 

[8,21]. Методи колекціонування мініатюрних 

портретів, що з'явилися у ті часи, загалом не 

зазнали суттєвих змін. 

Наукова новизна полягає у вивченні 

загальних тенденцій колекціонування творів 

задля уточнення даних щодо комплектування 

колекцій мініатюрних портретів в Україні, 

зокрема збірки у київському Національному 

музею мистецтв імені Богдана та Варвара 

Ханенків.  

Висновки. Етапи колекціонування 

мініатюр пов'язані із еволюцією цього 

мистецтва. Значення збирання творів 

відрізнялося у XVI столітті, у другій половині 

XIX століття і зараз. Зміна статусу портретної 

мініатюри від предмету приватної власності до 

музейного експонату почалася у XVII столітті. 

XVIII століття – кульмінація популярності 

крихітних портретів у Європі. Друга половина 

XIX століття була поворотним моментом для 

мініатюри – відбулося визнання портретної 

мініатюри як окремого художнього жанру. Це 

була доба вивчення поняття «мініатюрний 

портрет», початку дослідження цього 

мистецтва та формування перших музейних 

колекцій. Саме тоді було закладено основу 

колекції європейської портретної мініатюри у 

київському Національному музеї мистецтв 

імені Богдана та Варвари Ханенків його 

засновниками. Зібрання є сьогодні одним із 

найзначніших в Україні. Процес осмислення 

цінності творів відбувався на фоні занепаду 

традиції цього мистецтва через появу 

дагеротипії. Із професійної індустрії у XVI 

столітті портретна мініатюра перетворювалася 

на галузь аматорів у другій половині XIX 

століття. Нині твори становлять інтерес для 

колекціонерів, однак живописна традиція 

продовжуються лише у колі любителів.  
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ХУДОЖНІ ПРАКТИКИ ВАЛЕРІЯ ГЕГАМЯНА  

В КОНТЕКСТІ УКРАЇНСЬКО-ВІРМЕНСЬКИХ МІЖКУЛЬТУРНИХ ЗВ’ЯЗКІВ 
 

Мета роботи – дослідити художньо-стилістичні практики В.Гегемяна, що він застосовував в процесі 

творчої діяльності в контексті історії мистецтв Вірменії та України. Зроблено акцент на уточненні біографічних 

фактів про художника та педагога. Методологія дослідження полягає в застосуванні загальнонаукових та 

спеціальних методів дослідження, зокрема, аналізу, синтезу, індукції і дедукції, узагальнення і абстрагування, 

семітичного, описового, що в сукупності дозволило розглянути художні практики в творчості художника 

В.Гегамяна. Наукова новизна роботи полягає в тому, що вперше введено до наукового обігу факти творчої 

біографії художника, що дозволило виявити міжкультурні впливи середовища української та вірменської 

культур на становлення творчого стилю В.Гегамяна. Висновки. Творчість та викладання В.Гегамяна мають 

відверто синтетичний характер. Обидва його види діяльності базуються на класичних традиціях, але в 

результаті є якісно новими художніми явища. Художня манера Гегамяна – це своєрідний симбіоз майстерного 

реалізму та модерністських принципів символізму, експресіонізму, фовізму, конструктивізму, втілених 

монументальними прийомами. Жанрова творчість В. Гегамяна представлена широко: від студій класиків, 

пейзажів, натюрмортів, чудових реалістичних та умовних портретів до величезних жанрових картин. У 

творчості художника присутні сильні етнічні мотиви: як вірменські, так і українські, при цьому художник все ж 

оперує категоріями загальноестетичними, віднаходячи власне символічно-образне означення. 

Ключові слова: художні практики, творчість Валерія Гегамяна, вірменські художники, живопис, графіка, 

міжкультурні зв’язки, українське мистецтво, художник-педагог. 

 

Zhadeyko Oleksiy, graduate student of the National Аcademy of Culture and Arts Management 

Artistic practices of Valery Hegamyan in the context of Ukrainian-Armenian intercultural ties 

The purpose of the work is to investigate the artistic and stylistic practices of V. Hegemyan, which he applied in 

the process of creative activity in the context of the history of art of Armenia and Ukraine. Emphasis is placed on 

clarifying biographical facts about the artist and teacher. The research methodology consists in the application of 

general scientific and special research methods, in particular, analysis, synthesis, induction and deduction, 

generalization and abstraction, semitic, descriptive, which collectively allowed to consider artistic practices in the work 

of the artist V. Hegamyan. The scientific novelty of the work lies in the fact that for the first time the facts of the artist's 

creative biography were introduced into scientific circulation, which made it possible to reveal the intercultural 

influences of the environment of Ukrainian and Armenian cultures on the formation of V. Hegamyan's creative style. 

Conclusions. V. Hegamyan's creativity and teaching are frankly synthetic in nature. Both of his activities are based on 

classical traditions, but as a result are qualitatively new artistic phenomena. Hegamyan's artistic style is a kind of 

symbiosis of masterful realism and modernist principles of symbolism, expressionism, fauvism, and constructivism 

embodied in monumental techniques. V. Hegamyan's genre work is widely represented: from studies of classics, 

landscapes, still lifes, wonderful realistic and conventional portraits to huge genre paintings. There are strong ethnic 

motifs in the artist's work: both Armenian and Ukrainian, while the artist nevertheless operates with general aesthetic 

categories, finding his own symbolic and figurative meaning. 

Keywords: artistic practices, work of Valery Hegamyan, Armenian artists, painting, graphics, intercultural 

relations, Ukrainian art, artist-pedagogue. 
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Актуальність теми дослідження. 

Специфіка розвитку вірменського художнього 

середовища у XX столітті мала свої 

особливості. Насамперед, це середовище 

формувалося під впливом соціополітичних 

чинників, а найчастіше у своїх найвищих 

проявах – всупереч цим чинникам. 

Дослідження присвячене художнику та 

педагогу Валерію Гегамяну, особистості 

неординарної і загадкової. Ім'я художника у 

Вірменії, на жаль, тільки-но «відкривається». 

Його творчість досі terra incognita на 

Батьківщині, хоча поза Вірменією художник 

Валерій Гегамян є широко відомим. Його 

роботи знаходяться у музейних та приватних 

колекціях, є бажаними лотами на аукціонах та 

є предметом мистецтвознавчих дискусій. 

Інтерес до творчості Гегамяна невпинно 

зростає, тому актуальність нашого 

дослідження для сучасного мистецтвознавства 

не викликає сумнівів. 

Завдяки проведеній дослідницькій роботі, 

у тому числі й у державних архівах Вірменії, 

з'явилося багато невідомих досі фактів про 

його біографію та творчість. Ця інформація 

дозволить фахівцям та широкому колу 

поціновувачів повніше сприймати особистість 

та творчість Валерія Гегамяна в контексті 

вірменського, українського та світового 

мистецтва. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Бібліографія, присвячена Валерію Гегамяну, у 

Вірменії повністю відсутня. Це пов'язано, 

напевно, з тим, що митець свої зрілі роки 

провів в Україні, а його контакти з 

Батьківщиною, попри пристрасне бажання 

повернутися до Єревану, обмежувалися 

листуванням із близькими друзями та 

родичами. Втім, і в Україні наукові 

дослідження про В.Гегам'яна з'явилися лише 

після його смерті (2000). Вкрай закритий 

спосіб життя художника, особливо в останні 

п'ятнадцять років життя, не сприяв 

зацікавленості його творчістю з боку 

професійних критиків та мистецтвознавців. 

Найраніші публікації відносяться до 2001 року 

і мають швидше меморіальний, ніж науково-

аналітичний характер. Проте саме ці популярні 

статті, надруковані в різноманітних одеських 

виданнях того часу, вперше відкрили митцям 

та науковцям ім'я Валерія Гегамяна. Це були 

меморіальні статті Р. Бродавка [1], 

В. Віленського [2], М. Гудими [5], 

С. Кузнєцової [11]. 

Першою науковою спробою аналізу 

творчості художника стало дослідження 

українських мистецтвознавців О. Тарасенка та 

О. Паньків [20]. У своїй роботі вони первинно 

класифікували доступну творчу спадщину 

В. Гегамяна, схематично намітили основні 

теми його творчості, дали загальний опис 

кількох великих робіт і трохи торкнулися 

питань авторської манери. 

У тому ж 2001 році завдяки ініціативі сина 

Валерія Гегамяна, скульптора та архітектора 

Олександра Гегамяна, а також завдяки 

допомозі українських мистецтвознавців та 

художників відбулася перша персональна 

виставка живопису та графіки Валерія 

Гегамяна. Одночасно було випущено перший 

каталог його робіт. Більш повний каталог було 

видано пізніше, у 2007 році [4]. У ньому 

містилася інформація як про роботи 

художника Валерія Гегамяна, так і про роботи 

його сина Олександра (Аліка) Гегамяна (Тер-

Мелік Сіціана). Це видання узагальнювало 

дані про обох авторів. 

Подальші дослідження охоплювали дедалі 

ширше коло культурологічних і 

мистецтвознавчих питань. Зокрема, А. Паньків 

вивчала композицію та простір мистецьких 

робіт Валерія Гегамяна [13; 15; 16]. Також 

вона ввела у науковий обіг нове поняття 

«образна геометрія» для позначення основного 

принципу композиційних рішень на роботах 

художника [14]. Окрім того, ці публікації 

стали основою кандидатської дисертації 

О. Паньків. 

У 2018 році на кафедрі мистецтвознавчої 

експертизи Інституту практичної культурології 

та арт-менеджменту Національної академії 

керівних кадрів культури та мистецтв автором 

цієї статті було захищено магістерську роботу 

на тему «Монументальність та цілісна єдність 

композиції Валерія Гегамяна» (науковий 

керівник – кандидат мистецтвознавства 

В. Михальчук) [6]. 

Творчість та особистість В. Гегамяна 

також часто згадується у контексті 

українського нонконформізму О. Котовою [8], 

Л. Смирною (Медведєвою) [12]. Втім, аналіз 

фактологічного матеріалу, аналіз спогадів 

близьких друзів та колег, а також власних 

висловлювань художника [3] ставлять під 

сумнів висновки щодо належності Валерія 

Гегамяна до середовища нонконформістів. 

Детальні спогади про педагога Валерія 

Гегамяна публікували також його учні різних 

періодів, що стали відомими: В. Захарченко 

[7], В. Кудлач [9, 10], О. Ройтбурд [17], 

В. Рябченко [18]. 

Мета роботи – дослідити художньо-

стилістичні практики В. Гегемяна, що він 

застосовував в процесі творчої діяльності в 
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контексті історії мистецтв Вірменії та України. 

Зроблено акцент на уточненні біографічних 

фактів про художника та педагога.  

Виклад основного матеріалу. Валерій 

Арутюнович Гегамян (1925–2000) за життя 

реалізувався переважно як унікальний педагог. 

Тільки після смерті прийшло визнання його 

дивовижної «математичної» графіки та 

емоційного живопису. Художник практично не 

виставляв свої роботи на художніх виставках, 

не був членом Спілки художників, не мав 

жодних регалій. Той факт, що він блискучий 

живописець і малювальник, був відомий 

порівняно вузькому колу людей, пов'язаних із 

художньо-графічним факультетом Одеського 

педагогічного інституту та членам його 

родини. Валерій (Валік) Гегамян народився 

1925 року в Гарні (Вірменія), в родині 

Арутюна Ханагяна – відомого комедійного 

актора, який працював у театрах Єревана. 

Мати майбутнього художника походила зі 

старовинного вірменського роду Тер-Мелік 

Сіціанов. Батько і дід були незабаром 

репресовані, справжнє прізвище могло зіграти 

в майбутньому з дитиною злий жарт, тому 

сім'я зуміла офіційно дати хлопчику вигадане 

прізвище, утворене від імені діда - Гегама. 

Саме так і народився Валерій Гегамян. 

Стародавній рід обдарував дитину не 

лише безліччю талантів, а й, не дивлячись на 

репресії членів сім'ї та скромний побут, все ж 

таки зміг забезпечити належне коло 

спілкування. Дитинство та юність художника 

пройшли у середовищі вірменської творчої 

інтелігенції. Сім'я товаришувала, зокрема, з 

композитором Арамом Хачатуряном, який 

звернув увагу на музичні здібності Валерія, 

адже хлопець на той час захоплювався грою на 

сазі та замислювався про музичну кар'єру. 

Валерій був обдарований також літературно, 

підлітком він вигадував історичні оповідання 

та сам їх ілюстрував. Пізніше, як студент, 

продовжував писати. Деякі з цих оповідань 

збереглися в рукописному вигляді у його 

щоденнику, який нещодавно вдалося 

розшукати у сімейному архіві та перекласти з 

вірменської мови. 

По закінченні школи у 1940 році Валерій 

вступив до художнього училища. Розпочався 

новий етап його життя, пов'язаний із 

Мартіросом Сар'яном – на той час уже 

вірменською та радянською легендою. 

Мартірос Сар'ян влаштувався із сім'єю в 

Єревані в 1921 році, саме він став ініціатором 

створення нових культурних установ у столиці 

Вірменії. Завдяки його наполегливості 

з'явилися: асоціація художників, товариство 

охорони пам'яток національної старовини, 

художня школа, музей археології, етнографії 

та образотворчого мистецтва. 

Після закінчення художнього училища 

Валерій Гегамян продовжив освіту у щойно 

відкритому, так само завдяки зусиллям 

Мартіроса Сар'яна, Єреванському художньому 

інституті. Гегамян був у першому наборі 

студентів-живописців до майстерні метра. У 

щоденнику тих років Валерій фіксує свої 

яскраві враження в процесі навчання, 

насамперед, про історію та теорію мистецтва, 

про історію Вірменії, про улюблені місця та 

шанованих ним людей. Захоплені відгуки про 

Сар'ян неодноразово зустрічаються на 

сторінках цього документа. Існує думка, що 

відносини Валерія Гегамяна та Мартіроса 

Сар'яна виходили за межі формальних 

відносин учня та педагога, вони близько 

спілкувалися і поза навчальними аудиторіями. 

Виїжджаючи на пленери до Гарні, Сар'ян 

зупинявся у будинку Тер-Мелік Сіціанов. 

Набагато пізніше В. Гегамян згадував у 

родинному колі, що зі старшим сином Сар'яна 

Саркісом їх також об'єднувала дружба. Саркіс, 

у майбутньому відомий літературознавець, 

фахівець з вірменської та італійської 

середньовічної літератури, був на кілька років 

старший за Валерія і на той час навчався вже в 

університеті. Іноді він брав молодшого 

товариша на лекції за компанію і тому 

пощастило слухати університетські курси з 

філософії, історії, археології та літератури, які 

читали академіки Йосип Орбелі, Аветік 

Ісаакян та інші яскраві представники 

інтелігенції. 

Освіта, яку здобув Валерій Гегамян, була 

різнобічною і не вичерпувалась класичним 

набором художніх теорій та практик. Згодом 

він легко оперував історичними фактами, 

чудово орієнтувався у філософії, добре знав 

історію розвитку всіх видів мистецтв, у тому 

числі образотворчих. 

Вплив Мартіроса Сар'яна на формування 

Валерія Гегамяна як художника та особистості 

важко переоцінити. «Душу за тебе віддам, 

Сар'ян-джан!» [3, 6] – пише у щоденнику Валік 

і потім додає: «Що таке живопис? Це КОЛІР. 

А колір – це Мартірос Сар'ян» [3, 104]. 

Безумовно, очевидні формальні відмінності 

мистецтва цих двох художників, але, проте, 

неможливо відзначити цілком сар’янівське 

походження кольору та деяких композиційних 

рішень на роботах Гегамяна. Спільними є й 

теми, які порушують у своїй творчості 

художники: гармонія рідної природи, давня 
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історія Вірменії, яскрава краса її мешканців, 

страшна трагедія геноциду. 

Блискуче закінчивши навчання у 

художньому інституті, молодий художник за 

рекомендацією свого вчителя рік працював у 

Художньому фонді Вірменії на посаді 

старшого майстра та готувався до вступу до 

Спілки художників. На той час Гегамян вже 

брав участь у кількох збірних мистецьких 

виставках. У 1951 році його приймають 

кандидатом у члени Спілки, але через 

несвоєчасно подані документи (фотографії 

робіт), його кандидатура не була затверджена 

в Москві. Офіційне формулювання було саме 

таке, але сам художник дізнався про це 

випадково і лише через багато років. 

На початку 1954 року В. Гегамян вирушає 

до Москви. У столиці він за рекомендацією 

Мартіроса Сар'яна стажується на посаді 

старшого майстра, а згодом – художника-

монументаліста на Комбінаті декоративно-

ужиткового мистецтва Художнього фонду 

СРСР. Після стажування Гегамян за 

направленням Міністерства освіти відбуває до 

Біробіджану. На Далекому Сході художник 

проводить кілька років, викладаючи мистецькі 

дисципліни у місцевому педагогічному 

училищі. Після Біробіджана він опиняється у 

Махачкалі, де теж викладає – у нещодавно 

створеному художньому училищі. Шість років 

художник не тільки працює педагогом, а й 

паралельно працює над великими 

живописними портретами в техніці класичного 

реалістичного олійного живопису. 

З архівних документів того часу випливає, 

що Валерій Гегамян не затримувався надовго 

на одному місці. Є довідка, що свідчить про 

його бажання поїхати у 1961 році на постійне 

місце проживання до Бердичева в Україні, де 

він також планував викладати у педагогічному 

інституті. Але цим намірам не судилося 

збутися, оскільки на початку 60-х рр. для 

Гегамяна почався якісно новий період. 

Буквально одного року художник 

кардинально змінює своє життя: створює 

сім'ю, у нього з'являється син, і він назавжди 

переїжджає до Одеси. Влаштуватися на роботу 

за спеціальністю у Південній Пальмірі було 

непросто. Тимчасово В. Гегамян працював у 

художньому цеху Одеського обласного 

відділення Художнього фонду УРСР, але за 

кілька місяців був звільнений через відсутність 

замовлень. Потім його зарахували до 

оформлювального цеху і знову звільнили з тієї 

ж причини. З цим періодом пов'язана велика 

робота – ескіз мозаїчного панно для ательє 

«Берізка» (1964). З нез'ясованих причин робота 

так і не була втілена в монументальному 

матеріалі, але, на щастя, зберігся 

повнорозмірний картон. Не хитромудра, на 

перший погляд,  композиція приховує цікаве 

просторово-об'ємне рішення: одна фігура 

виконана «в площині», а інша – «в об’ємі». 

Лише влітку 1964 року В. Гегамян 

отримав постійну роботу – посаду викладача 

малюнку в Одеському педагогічному інституті 

ім. К. Ушинського (тепер – 

Південноукраїнський державний педагогічний 

університет). Із цим навчальним закладом 

майстер пов'язав наступні двадцять років 

життя. Для Одеського педінституту В. Гегамян 

– особистість культова. Саме Валерій 

Арутюнович організував там художньо-

графічний факультет – альма-матер багатьох 

сучасних художників першої величини. 

Декілька років, поки сам не підшукав собі 

заміну, художник був деканом на громадських 

засадах. Потім працював старшим викладачем, 

розробляв навчальні плани, багато років 

завідував методичною комісією факультету. 

Викладацька діяльність В. Гегамяна викликає 

великий інтерес, оскільки він був дуже 

обдарованим педагогом, який розробив власну 

комплексну систему навчання художнім 

дисциплінам. 

Головним недоліком молодих художників, 

у тому числі багатьох «зірок» як офіційного, 

так і андеграундного мистецтва Гегамян 

вважав їхню недостатню академічну освіту, 

ескізність і «необґрунтованість». Зразками 

були роботи Мікеланджело, П.Гогена, 

М. Врубеля, І. Рєпіна, М. Сар'яна, К. Коровіна, 

В. Сєрова, М. Нестерова, А. Архіпова, 

П. Коріна, А. Мурашка, Н. Альтмана. Дуже 

багато часу Гегамян приділяв студіям 

живопису та малюнку цих майстрів. 

Збереглося досить багато графічних робіт, які 

неможливо назвати копіями, адже вони є 

авторським переосмисленням задумів класиків 

та втіленням гегамянівської системи малюнка. 

Послідовне вивчення цієї групи робіт дозволяє 

показати природу художніх пошуків Гегамяна, 

пояснити його індивідуальний художній 

метод. 

Найчастіше художник препарує портретні 

живописні зображення авторства відомих 

попередників. Наприклад, «Портрет 

С. Коненкова» (1947) кисті П. Коріна, 

«Портрет П. Стрепетової» (1882) кисті 

І. Рєпіна, «Портрет археолога Ланчі» (1852) 

кисті К. Брюллова, «Портрет поета 

А. Цатуряна» кисті М. Сар'яна та багато 

інших. Для аналізу В. Гегамян обирає класичні 

портрети, виконані реалістично та майстерно. 
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Але в процесі розкладання оригіналу на 

складові художник застосовує свій 

«геометричний» метод. Зображення збирається 

у єдину цілісність, але є вже навіть  не копією, 

а складною аналітичною переробкою 

оригіналу, втіленням його надраціонального 

художнього концепту. 

Слід зазначити, що у навчально-

методичних розробках митця особлива увага 

приділялася малюнку постаті людини з натури. 

Майстер радив своїм учням наслідувати Павла 

Чистякова, «справжнього вчителя непорушних 

законів форми», і ретельно і глибоко вивчати 

анатомію. Подібно до Чистякова Гегамян 

навчав своїх студентів, наскільки в мистецтві 

важливо знати його закони, і що першооснова 

образотворчого мистецтва – малюнок. За 

великим рахунком, педагогічна система 

В. Гегамяна – неоакадемічна, з обов'язковим 

акцентом на роботу з натурою, колосальними 

часовими витратами та виключно 

перфекціоністським підходом. 

 «Школа Гегамяна викликає у мене 

асоціацію зі школою Філонова. Не за 

формальними ознаками, а через химерне 

поєднання новаторства і догматизму» –

аналізував один із найуспішніших учнів 

Гегамяна Олександр Ройтбурд [17]. 

Суха аналітична система малюнка, яку 

розробив В. Гегамян, вимагала від студентів 

абсолютної зануреності та повної самовіддачі. 

Вона настільки захоплювала молодих 

художників, що деяким із них після закінчення 

навчання доводилося кілька років від неї 

відходити, щоб знайти власний стиль. Цю 

систему характеризують виключно ретельний 

та математично розрахований малюнок, сильна 

раціональна складова. Рівномірний, тонкий, 

буквально напівміліметровий штрих олівця на 

величезних площинах викликав священний 

жах у студентів. Для Гегамяна – це єдино 

правильний спосіб конструювання об’єму. 

«Система Гегамяна - це вища математика 

пластики, це метрологія параметрів колірної 

плями, це синтаксис анатомії, це передбачення 

алгоритмів комп'ютерного 3D-моделювання, 

нарешті це релігійна доктрина» - так визначив 

суть його методу один з учнів [17]. 

Потрібно сказати, що ще з початку 60-х 

рр. років Валерій Гегамян тяжів до великого 

формату. Монументальні задуми вимагали 

монументального втілення. У наступні роки 

формати його робіт постійно «зростають». Але 

монументалістом його роблять зовсім не 

розміри полотен і картону, що іноді досягають 

чотириметрової висоти, а характерні для 

монументалізму художні прийоми: точна міра 

умовності та символізму. Цікаво, що навіть 

невеликі робочі начерки виконані згідно з 

цими канонами. Бачачи фотографію роботи без 

вказання розміру практично неможливо 

визначити її реальний формат: 20 на 

30 сантиметрів або 2 на 3 метри? 

Невід'ємною частиною системи В. 

Гегамяна була щоденна робота поруч зі 

студентами, адже його метод базувався на 

практичному особистому прикладі. «Пам'ятаю, 

він прийшов, склеїв зі шпалер смугу – метри 

три заввишки, півтора завширшки. І малював. 

І  це просто геніально» [18] – згадує Василь 

Рябченко, художник, який навчався у 

Гегамяна. 

  Він постійно перебував у майстерні та 

малював ті самі постановки, що й його 

студенти. Багато років поспіль використовував 

тих самих моделей: дивних випадкових 

особистостей, які невідомо як потрапляли до 

навчальних аудиторій. Однією з улюблених 

його натурниць була «монументальна» літня 

вірменка, яка, ймовірно, своєю характерною 

красою викликала в нудьгуючому по 

Батьківщині художника глибинні 

переживання. 

Інтерес до природи супроводжував 

В. Гегамяна все життя, адже людина – 

центральна тема його творчості. У ранні роки 

він детально описував складні емоційні стани 

особистості. Інтерес до психологізму та вкрай 

індивідуалізованої персони, втім, був 

недовгим. У зрілі роки майстер змістив акцент 

– його став цікавити узагальнений образ, 

доведений до ідеальної умовності. Простіше 

кажучи, якщо спочатку В. Гегамян пізнавав 

Людину, то пізніше його почало цікавити 

Людство. Саме прийом відточеної умовності 

дозволив художнику створити свої найкращі 

тематичні картини на універсальні теми. До 

них належать «Осміяння» (~ 1970-і роки), 

«Весілля без кохання» (1985–2000 роки), 

«Хачкар» (після 1988 року). 

Вірменія так чи інакше завжди присутня в 

роботах Валерія Гегамяна. Де – темою, де – 

образом, де – кольором, де – прямою цитатою 

народного мистецтва, а де – лише ледь 

вловимим натяком. Ще одна наскрізна тема 

художника – жінка. Збірний, знову умовний 

образ, настільки універсальний, що вимагає 

лише мінімальної індивідуальної конкретики. 

Майстер створив кілька циклів, присвячених 

жінці: «Балерини» (1970-ті роки), «Етніка» 

(1970–1980-ті роки), «Масштабні жіночі 

образи» (1970–1980-ті роки) і безліч великих 

малюнків оголеної жіночої натури олівцем та 

вугіллям (1970–1980-ті роки). 
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1985 року В.Гегамян залишив викладання 

і наступні п'ятнадцять років жив життям 

добровільного самітника, займаючись 

виключно живописом. Можливо, він прагнув 

надолужити те, що, як йому здавалося, 

проґавив, поки викладав майстерність іншим. 

Валерій Гегамян пішов у вересні 2000 

року, похований в Одесі. За життя він не брав 

участі в організованому художньому житті, не 

виставлявся і не виконував робіт на 

замовлення. Тонкий естет, чутливий до будь-

яких форм дисгармонії, він усвідомлено 

вибрав шлях глибинного саморозвитку, а не 

зовнішнього успіху. 

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що вперше введено до наукового обігу факти 

творчої біографії художника, що дозволило 

виявити міжкультурні впливи середовища 

української та вірменської культур на 

становлення творчого стилю В. Гегамяна.  

Висновки. Творчість та викладання 

В. Гегамяна мають відверто синтетичний 

характер. Обидва його види діяльності 

базуються на класичних традиціях, але в 

результаті є якісно новими явищами. Художня 

манера В. Гегамяна – це своєрідний симбіоз 

майстерного реалізму та модерністських 

принципів символізму, експресіонізму, 

фовізму, конструктивізму, втілених за 

допомоги монументальних прийомів. Жанрова 

творчість В. Гегамяна представлена широко – 

від студій класиків, пейзажів, натюрмортів, 

чудових реалістичних та умовних портретів до 

величезних жанрових картин. 

У творчості художника присутні сильні 

етнічні мотиви: як вірменські, так і українські, 

при цьому художник все ж оперує категоріями 

загальноестетичними, віднаходячи власне 

символічно-образне означення. Перша 

персональна виставка робіт майстра, на жаль, 

була посмертною, але мала величезний 

резонанс. Гегамян став відкриттям, ось уже 

протягом кількох років ведеться різнобічна 

науково-дослідна робота, проведено унікальні 

реставраційні заходи із застосуванням 

спеціально розроблених методик, 

мистецтвознавчі дослідження, йде активний 

процес популяризації ідей та творчої 

спадщини цієї неординарної людини. 
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ХУДОЖНІ ПРИЙОМИ ЕМОЦІЙНОЇ ВИРАЗНОСТІ  

У БАТАЛЬНОМУ ЖИВОПИСІ: КОМПОЗИЦІЯ 
 

Мета статті – проаналізувати значення емоційних аспектів та роль художніх прийомів, зокрема 

композиції, у зображенні драматичних моментів батального живопису. Методологія дослідження базується на 

принципи неупередженості та достовірності викладених результатів, а також на загальнонаукових (синтезу, 

аналізу, узагальнення, системний тощо) і спеціальних методах дослідження, інтегрованих з різних наукових 

дисциплін (мистецтвознавства, психології, історії), що свідчить про міждисциплінарність методології. Наукова 

новизна полягає в комплексному мистецтвознавчому аналізі емоційних прийомів, зокрема в композиції, які 

використовуються у батальному жанрі. Висновки. Емоції відіграють важливу роль у живописі та мають 
суттєве значення для художників та глядачів. Основні завдання та значення емоцій у живописі: вираження і 

передача почуттів, комунікація та зв'язок, вплив та формування враження, розуміння історії та усвідомлення 

досвіду, лікування і психоемоційна корекція тощо. Емоційний характер батального живопису може бути 

сильним та різноманітним, спонукати до глибоких реакцій. Тому художники цього жанру прагнуть передати 

широкий спектр емоцій, пов'язаних із військовими подіями та битвами. Щоб зобразити емоційну глибину та 

створити особливу атмосферу на своїх роботах, художники використовують різні методи та прийоми, серед 

них: вираз обличчя, жести, пози, композиція та динаміка, колір та світло, деталі та текстура, композиційні 

прийоми. Зокрема, допомагають художникам передати емоційний характер батального живопису та викликати 

певні почуття у глядача такі композиційні прийоми: центральна композиція, пірамідальна композиція, 

діагональні лінії, використання перспективи, використання світла і тіні, великі плани та деталі, динамічна 

композиція. 

Ключові слова: батальний живопис, емоції, засоби емоційної виразності, композиція. 

 
Zorko Anatolii, Associate Professor, Department of Painting and Composition, National Academy of Fine Arts 

and Architecture 

Artistic Methods of Emotional Expressiveness in Battle Painting: Composition 

The purpose of the article is to analyse the importance of emotional aspects and the role of artistic techniques, in 

particular composition, in depicting the dramatic moments of battle painting. The research methodology is based on 

the principles of impartiality and reliability of the presented results, as well as on general scientific (synthesis, analysis, 

generalisation, systematic, and others) and special research methods integrated from various scientific disciplines (art 

studies, psychology, history), which indicates the interdisciplinary nature of the methodology. The scientific novelty 

lies in the complex analysis of emotional techniques, in particular in the compositions used in the battle genre. 

Conclusions. Emotions play an important role in painting and are essential for artists and viewers. The main tasks and 

significance of emotions in painting: expression and transfer of feelings, communication and connection, influence and 

impression formation, understanding of history and awareness of experience, treatment and therapy. The emotional 

nature of battle painting can be strong and diverse, prompting deep reactions. Therefore, artists of this genre strive to 

convey a wide range of emotions associated with military events and battles. To convey emotional depth and create a 

special atmosphere in their works, artists use various methods and techniques, among them: facial expression, gestures, 

poses, composition and dynamics, colour and light, details and texture, compositional techniques. In particular, the 

following compositional techniques help artists convey the emotional nature of battle painting and evoke certain 

feelings in the viewer: central composition, pyramidal composition, diagonal lines, use of perspective, use of light and 

shadow, close-ups and details, dynamic composition.  
Keywords: battle painting, emotions, means of emotional expression, composition. 
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Актуальність теми дослідження. Основне 

тематичне завдання батального живопису - 

зображення різних битв та військових сцен. 

Сам термін "батальний" власне і походить від 

французького слова "bataille", що означає 

"битва".  

Сама історія батального живопису сягає 

глибини століть. Особливо популярним він 

став у Європі в XVI–XIX ст., коли низка 

художників створювали великі полотна, які 

зображували епічні битви, історичні події та 

моменти військової слави. Батальний живопис 

часто зображує масові сцени з воїнами, 

кінними загонами, артилерією, флотами та 

іншими військовими елементами. 

Використовуючи майстерність у зображенні 

останніх, а також прийоми у сфері композиції, 

кольору, світла та тіні художники намагалися 

відтворити реалістичні деталі битв. Недарма 

батальний живопис часто називають 

історичним жанром.  

Однак зобразити просто якусь військову 

подію, її елементи чи масштабність - це не 

основне завдання, яке ставили перед собою 

автори. На своїх батальних полотнах вони 

прагнули насамперед передати драматизм, 

героїзм, емоції та силу духу учасників. Тому і 

сьогодні батальний живопис продовжує 

існувати та цікавити глядачів. Незважаючи на 

те, що він дедалі більше переосмислюється та 

модернізується сучасними художниками, які 

привносять на картини власні інтерпретації 

істини та військової історії, як і раніше автори 

багато уваги приділяють емоційній складовій 

своїх полотен, розуміючи, що передати 

«справжність» подій можна лише апелюючи 

до почуттів і настрою глядача.  

Дослідження засобів, за допомогою яких 

батальні художники досягають цієї цілі, 

уявляється нагальним напрямом сучасних 

досліджень, який часто залишаються поза 

увагою мистецтвознавців. Особливо ця 

проблематика актуалізується у сучасних 

умовах російсько-української війни, 

інтерпретація подій якої засобами мистецької 

виразності з огляду на емоційність ситуації ще 

на довгі роки залишиться пріоритетним 

напрямом творчих пошуків.  

Ступінь наукового розроблення. 

Емоційний вимір людського фактора війни, 

який, зокрема, передають батальні полотна, на 

нашу думку, не достатньо вивчений.  

Утім, вчені займаються вивченням емоцій, 

характерних для війни (Л. Мілевські досліджує 

фундаментальний когнітивний настрій війни, 

змагальність, з акцентом на емоції у контексті 

битви. Ключові емоційні аспекти - причинно-

наслідковий зв'язок емоцій, а також стрес, гнів 

і страх - досліджуються з точки зору теорій 

емоцій [3]), а також акцентують увагу на 

засобах, якими передають їх різні мистецтва. 

Так, Д. Матраверс у книзі «Мистецтво та 

емоція» на низці прикладів досліджує, як 

впливає на людину література, музичне та 

образотворче мистецтво [2]; Дж. Робінсон 

працю «Глибше ніж розум, емоція та її роль у 

літературі, музиці та живопису» присвячує 

вивченню ролі емоцій як у створенні, так і у 

сприйнятті мистецтва. Автор аналізує теорії 

емоцій, а потім застосовує їх до аналізу впливу 

емоцій у літературі, музиці та живопису [5]. 

Безпосередньо емоційному тлу військових 

подій присвячена монографія «Війна і емоції: 

від середньовічної до романтичної 

літератури», в якій дослідники розглядають 

місце емоцій у літературних зображеннях 

війни протягом шести століть європейської 

історії, щоб зобразити емоційну історію війн, 

та допомагають удосконалити сучасні 

уявлення про пристрасті та почуття, пов’язані 

з насильницьким конфліктом [6]. У статті 

«Причини і влив військового мистецтва і 

емоцій» [1] Л. Брандон аналізує емоційні 

реакції художників на військові трагедії, 

свідками яких вони стали, а також реакції 

глядачів на їхні твори. 

Цікавою уявляється публікація 

української художниці Б. Носенок, в якій вона 

розповідає про значення мистецьких робіт про 

війну в сучасному світі та досліджує роботи 

відомих українських художників, які 

зображують сильні емоційні стани та 

переживання, пов’язані з війною [4]. 

Українських мистецтвознавчих 

досліджень, в яких аналізувалися б твори 

батального мистецтва на предмет композиції, 

використання кольору, світла та інших 

художніх елементів для передачі емоційного 

характеру битв, відшукати не вдалося.  
Виклад теми. Насамперед варто 

наголосити на тій ролі, яку відіграють емоції у 

живопису. Вони мають безліч конотацій та 

впливають не лише на наше сприйняття та 

розуміння мистецтва.  

По-перше, живопис є сильним засобом 

вираження емоцій як таких. Художник може 

використовувати фарби, форми, композицію та 

інші художні елементи, щоб передати свої 

емоції та викликати емоційний відгук у 

глядача. Через живопис художник може 

передати радість, горе, захоплення, тривогу та 

багато іншого. Так, через емоції, які слугують 

містком між художником і глядачем, автор 

намагається комунікувати з останнім, 
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передавати певні повідомлення та створювати 

глибокий емоційний зв'язок. 

Крім того, завдяки емоціям художник 

може впливати на глядача, адже використання 

емоційних елементів викликає певні реакції: 

співчуття, захоплення, хвилювання чи 

співпереживання. Це дає змогу формувати 

глибокі та стійкі враження від твору 

мистецтва. 

По-друге, саме емоції у живопису часто 

допомагають нам краще зрозуміти певні 

аспекти людського досвіду. Художнє 

зображення емоцій може допомогти 

усвідомити історичні події, культуру, 

соціальні явища та міжособистісні стосунки, 

увійти в емоційний світ інших людей та 

розвивати власний емоційний інтелект.  
По-третє, емоційність живопису може 

бути своєрідним засобом лікування та 

психоемоційної корекції. Недарма такою 

популярною є арт-терапія. Споглядання картин 

може стати способом вираження та звільнення 

від емоційного напруження, допомогти в 

процесі психологічного та емоційного 

зцілення, а також сприяти саморефлексії та 

самопізнанню. 

Що стосується батального живопису, то, 

крім зазначеного вище, за рахунок широкого 

спектру емоцій, які пов'язані з військовими 

подіями та битвами, передається справжність 

та настрій зображень на батальних полотнах. 

Художник прагне викликати у глядача сильні 

почуття та переживання, щоб допомогти йому 

краще зрозуміти та співпереживати героїчним 

моментам, усвідомлюючи важливість історії та 

військових битв. Л. Брендон справедливо 

стверджує, що військове мистецтво може 

також бути «місцем для емоцій». Через 

емоційний діалог з твором мистецтва, 

інтерпретацію подій глядач збагачує власне 

розуміння досвіду подій [1]. 

Серед емоцій, зображених на батальних 

картинах, найбільш актуальними уявляються: 

героїзм і мужність; напруга і тривога; втрати і 

горе; співчуття і жалість; страх і хаос; гіркота і 

трагедія; збудження та адреналін; патріотизм, 

гордість і національна свідомість. 

Так, батальний живопис часто зображує 

героїзм і мужність воїнів, які борються на полі 

битви. Такі зображення демонструють відвагу 

та самовідданість, надихають на подвиги та 

підкреслюють героїчні якості людського духу. 

Художники прагнуть передати рішучість, силу 

через вираз обличчя, пози та жести воїнів. 

Батальні сцени можуть бути наповнені 

напругою та тривогою, позаяк передають 

найбільш емоційні моменти перед початком 

або під час бою. Це створює атмосферу 

очікування та підкреслює непередбачуваність 

та небезпеку воєнних дій.  

Втомлені або поранені солдати, люди, які 

плачуть, знищені ландшафти та природа 

викликають почуття смутку і втрати. Так 

батальний живопис передає страждання та 

горе, пов'язані з війною та смертю воїнів та 

навіть мирних людей. Він викликає співчуття 

та жалість до страждаючих та загиблих на полі 

бою. Такі твори нагадують про вартість війни 

та людські жертви. Наприклад, історичне 

полотно «Різанина на Хіосі» («The Massacre at 

Chios») Е. Делакруа, зображуючи масове 

вбивство греків турками під час Грецької 

війни за незалежність, передає сильні емоції 

горя, гіркоти та страждання. На полотні 

українського художника І. Іванця «В поході» 

(1919). на першому плані зображено загиблого 

коня. Це дає можливість усвідомити, що під 

час битви страждають не лише люди, а й 

тварини. 

У деяких батальних сценах передається 

страх та хаос, які часто супутні бою. 

Руйнування, крики, пил, дим та солдати у 

розпачі можуть створювати атмосферу паніки 

та безвиході, що також емоційно впливає на 

глядача. Як, наприклад, на полотні «Галицькі 

хоругви в Грюнвальдській битві 1410 року» 

головного художника студії Українського 

батального мистецтва А. Орльонова. На ній 

зображено багато емоційних сцен: загиблі та 

поранені солдати, коні, моменти вбивства 

супротивника.  

Фактично змішані в купу люди, коні та 

зброя на темному тлі передають жахливий 

хаос полотна С. Батовського-Качора 

«Сомосьєрра» (1911).  

Художники також можуть зображати 

вирази страху на обличчях воїнів або 

створювати напружену атмосферу через 

композицію, освітлення та деталі сцени, як, 

наприклад на картині М. Самокиша «Бій 

Богуна з Чарнецьким під Монастирищем в 

1653 р.» (1931). 

На деяких батальних картинах можна 

побачити відображення гіркоти та трагедії 

війни. Це може бути пов'язане із зображенням 

поранених і полеглих воїнів, зруйнованих 

ландшафтів або сумних моментів після битви. 

Наприклад, полотно "Тріумф переможця"  

П.-Пауля Рубенса зображує сцени перемоги 

варварів над Римом. Емоційно переможним 

видаються картини львівського баталіста 

С. Батовського-Качора «Полонія Триумфани» 

(1929). 
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Ці картини сповнені емоціями перемоги, а 

водночас гніву та жаху від руйнувань та 

неминучих втрат, які підкреслюють негативні 

наслідки битви.  

Батальний живопис може викликати 

почуття збудження та адреналіну, які 

створюють динаміка та рухи учасників битви, 

підсилюючи ефект драматичної інтенсивності. 

Так, полотно С. Батовського-Качора 

«Гусарська атака під Хотином» (1917) 

напрочуд динамічне за рахунок зображення 

«крилатих гусар», які відтісняють ворога. 

Зрозуміло, що низка батальних картин 

прославляють патріотизм, волелюбство та 

національну свідомість воїнів. Батальний 

живопис іноді слугує засобом вираження 
гордості за країну, за її звитяжні подвиги. 

Картини можуть зображати героїчні моменти 

військової історії, перемогу, військові символи 

та прапори своєї країни, викликаючи гордість 

та відчуття національної єдності. Зображення 

перемоги, урочистості та слави може 

викликати сильні емоції.  

Відтак, спектр емоцій, які може передати 

батальне полотно, надто широкий: від страху 

та трагедії до героїзму та урочистості.  

Для передачі емоцій у батальному 

живописі художники використовують низку 

прийомів. Про деякі з них ми вже згадували 

вище. Найбільш затребуваними є такі, як: 1) не 

секрет, що один із найяскравіших способів 

передачі емоцій - це вираз обличчя 

персонажів. Художник може використовувати 

різну міміку персонажів, щоб передати страх, 

гнів, гордість, відвагу чи інші емоції, 

характерні для поля бою; 2) жести та пози 

персонажів також можуть допомогти передати 

емоції. Наприклад, піднятий меч чи кулак 

може висловити рішучість і готовність до 

битви, а опушені плечі чи схрещені руки 

можуть відобразити страх чи тривогу; 3) 

композиція та динамічні елементи полотна 

можуть передати емоційну інтенсивність 

подій. Діагональні лінії, рух фігур, метушня та 

хаотичність сцени можуть створити відчуття 

напруги, драматизму та енергії; 4) колірні та 

світлові ефекти можуть сильно впливати на 

емоційну атмосферу твору. Темні та похмурі 

тони можуть підкреслити напругу та тривогу, 

тоді як яскраві та насичені – передати енергію 

життя та життєстійкість; 5) такі деталі, як 

рани, зруйновані будинки та природне 

довкілля, пошкоджене екіпірування, можуть 

викликати симпатію, співчуття або гіркоту; 

6) такі текстури як кров, бруд або попіл, 

можуть додати реалізму та підкреслити сувору 

реальність битви. 

У батальному живопису для вираження 

драматизму, масштабності й динамізму битв 

чи не найбільш важливу роль відіграє 

композиція. Серед композиційних прийомів, 

які допомагають передати епічний та 

героїчний характер битв та військових сцен, 

можна виокремити такі, як: а) центральна 

композиція: у більшості батальних творів 

наявний яскраво виражений центральний 

фокус, навколо якого групуються головні 

дійові особи та ключові елементи сцени. Такий 

прийом фокусує увагу глядача і наголошує на 

головній темі події; б) діагональні лінії: їх 

часто використовують на батальних картинах, 

вони надають композиції динамізму і руху та 

можуть бути створені помахами мечів, 

польотом стріл, строєм військ чи лініями 

горизонту; в) пірамідальна композиція: деякі 

батальні картини будуються з урахуванням 

пірамідальної композиції, коли групи воїнів та 

інших елементів розташовуються у формі 

піраміди. Пірамідальна композиція може 

надати сцені статичності та урочистості; 

г) використання перспективи: батальний 

живопис активно використовує перспективу 

для створення ілюзії глибини та простору на 

полотні. Це допомагає передати масштаб 

битви та розставити акценти на різних 

елементах композиції; д) великі плани та 

деталі: художники часто використовують 

великі плани та деталі, щоб підкреслити вираз 

облич, жести та елементи військового 

екіпірування. Це допомагає створити 

емоційний зв'язок між глядачем та 

персонажами на полотні; е) використання 

світла і тіні: освітлення відіграє важливу роль 

у батальному живопису, тому художники 

часто використовують контраст світла та тіні, 

щоб виділити ключові елементи сцени та 

створити ефект об'ємності та глибини; є) 

динамічна композиція з діагональними лініями 

може передати рух і напругу, що створює 

відчуття стійкості та гармонії у зображенні. 

Загалом, як зазначає Б. Носенок, твори 

мистецтва, які зображують війну, насамперед 

«створюють платформу для роздумів, діалогу 

та розуміння, спонукаючи глядачів 

протистояти реаліям конфлікту та прагнути до 

миру» [4]. 

Висновки. Емоції відіграють важливу роль 

у живописі та мають суттєве значення для 

художників та глядачів. Основні завдання та 

значення емоцій у живописі: вираження і 

передача почуттів, комунікація та зв'язок, 

вплив та формування враження, розуміння 

історії та усвідомлення досвіду, лікування і 

терапія тощо. Емоційний характер батального 
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живопису може бути сильним та 

різноманітним, спонукати до глибоких 

реакцій. Тому художники цього жанру 

прагнуть передати широкий спектр емоцій, 

пов'язаних із військовими подіями та битвами. 

Щоб зобразити емоційну глибину та створити 

особливу атмосферу на своїх роботах, 

художники використовують різні методи та 

прийоми, серед них: вираз обличчя, жести, 
пози, композиція та динаміка, колір та світло, 

деталі та текстура, композиційні прийоми. 

Зокрема, допомагають художникам передати 

емоційний характер батального живопису та 

викликати певні почуття у глядача такі 

композиційні прийоми: центральна 

композиція, пірамідальна композиція, 

діагональні лінії, використання перспективи, 

використання світла і тіні, великі плани та 

деталі, динамічна композиція. 

Потужними художніми засобами, які 

допомагають передати емоції війни на полотні, 

є колір і світло. Роль останніх, поряд з іншими 

засобами художньої виразності, - це 

перспективний напрям подальших досліджень 

у цьому напрямі. 
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ФОРМУВАННЯ КОЛЕКЦІЇ ФРАНЦУЗЬКОЇ ПОРЦЕЛЯНИ У НАЦІОНАЛЬНОМУ 

МУЗЕЇ МИСТЕЦТВ ІМЕНІ БОГДАНА ТА ВАРВАРИ ХАНЕНКІВ: АНАЛІЗ АРХІВУ 
 

Мета роботи – дослідити історію формування колекції французької порцеляни в Національному музеї 

мистецтв імені Богдана та Варвари Ханенків у Києві; вивчити наявні архівні документи, які стосуються збірки 

Богдана Ханенка та пізніших надходжень творів декоративного мистецтва до фондів музею; проаналізувати 

музейну політику радянської влади 1920 – 1950х років на прикладі Музею Ханенків. Методологія дослідження 

ґрунтується на використанні методів: джерелознавчого – для систематизації й класифікації архівних джерел, 

порівняльно-аналітичного – для ідентифікації творів мистецтва. Наукова новизна дослідження полягає у 

систематизації архівних даних щодо формування колекції французької порцеляни в Музеї Ханенків; 

узагальненні основних культурно-історичних умов становлення збірки порцеляни. Висновки. Третина сучасної 

колекції французької порцеляни була зібрана засновниками музею Богданом та Варварою Ханенками 

наприкінці XIX – на початку XX століття, друга частина надійшла в музей у 1927 році з ленінградського 

відділення Державного музейного фонду (до 1919 року це були експонати приватних колекцій), третя частина – 

пізні надходження 1930 – 1950-х років, переважно з Київського музею російського мистецтва (сьогодні 

Національний музей «Київська картинна галерея»). Визначити походження решти предметів на сьогодні 

видається неможливим через брак документів. 

Ключові слова: Національний музей мистецтв імені Богдана та Варвари Ханенків, порцеляна, історія 

колекціонування, формування фонду музею.  

 

Kravchenko Liudmyla, Postgraduate Student, National Academy of Culture and Arts Management 

Formation of the French Porcelain Collection at the Bohdan and Varvara Khanenko National Museum of 

Arts. Analysis of the Archive 

The purpose of the article is to investigate the history of the formation of the French porcelain collection in the 

Bohdan and Varvara Khanenko National Museum of Arts; to study the available archival documents related to the 

collection of Bohdan Khanenko and late arrivals of decorative art to the museum's funds; to analyse the museum policy 

of the Soviet government in the 1920s - 1950s using the example of the Khanenko Museum. The research 

methodology is based on the use of methods: source studies – for the systematisation and classification of archival 

sources, comparative and analytical – for the identification of works of art. The scientific novelty consists in the 

systematisation of archival data on the formation of the French porcelain collection at the Khanenko Museum; 

generalisation of the main cultural and historical conditions for the formation of the museum collection of porcelain. 

Conclusions. One third of the French porcelain collection was collected by the founders of the museum, Bohdan and 

Varvara Khanenko, at the end of the 19th and the beginning of the 20th centuries, the second part arrived to the museum 

in 1927 from the Leningrad Department of the State Museum Fund (private collections until 1919), the third part – late 

arrivals in the 1930s - 1950s mainly from the Kyiv Museum of Russian Art (today the National Museum Kyiv Art 

Gallery), and the rest remain of uncertain origin. 

Keywords: Bohdan and Varvara Khanenko National Museum of Arts, porcelain, history of collecting, collection 

formation.  
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Актуальність теми дослідження полягає у 

вивченні історії формування колекції та аналізі 

архівних документів, що стосуються 

потрапляння творів порцеляни до фондів 

Музею Ханенків. Отримані знання можуть 

бути використані для уточнення провенансу 

інших творів французького фарфору зокрема 

та європейського фарфору в цілому в 

музейних колекціях, що утворювались в 

першій половині ХХ століття в Україні. 

Музеї України зберігають багаті збірки 

світового декоративного мистецтва. Як і по 

всій Європі, в нашій країні у ХІХ столітті 

колекціонування порцеляни було в пошані. 

Колекціонери, інтелектуали та поціновувачі 

мистецтв збирали та використовували 

фарфорові вироби з розумінням їхньої 

художньої цінності.  

Після 1919 року приватні колекції були 

націоналізовані радянською владою. У першій 

половині ХХ століття на основі приватних 

зібрань в Києві було відкрито художні музеї: 

як наприклад Музей імені Б. та В. Ханенків 

при Українській академії наук та Київська 

картинна галерея на основі колекції родини 

Терещенків. Протягом 1920 – 1930-х років 

радянська влада проводила активну політику 

передавання творів мистецтва з одного музею 

до іншого та розпорошення колекцій по всіх 

теренах тогочасної країни, навмисно 

викреслюючи імена попередніх власників з 

історії. Саме цей факт ускладнює дослідження 

історії формування колекції музеїв. 

Музей Ханенків зберігає значну колекцію 

європейської порцеляни, цінною частиною 

якої є французький фарфор. Ця збірка 

становить інтерес не тільки з художньої точки 

зору, а й через складну історію свого 

формування. Досліджуючи її, можна 

простежити аспекти історії провенансу 

фарфорових творів, виявити зв’язки між 

музеями та приватними колекціонерами, 

визначити історичні обставини, які впливали 

на музейне життя по всій країні у ХХ столітті. 

Аналіз досліджень і публікацій. В світі 

існує значна кількість фахової літератури, 

присвяченої темі французької порцеляни. 

Видання про історію виробництв та 

технологію виготовлення фарфору 

публікуються, починаючи з ХІХ століття і до 

сьогодні. З праць опублікованих за останні 

десятиліття варто зазначити книги та статті 

Тамари Прео [20]. Досвідчена дослідниця 

присвятила себе вивченню порцеляни Севру. 

Дуже важливим для розширення знань про 

мануфактури та ательє Парижу є доробок 

науковиці Режін Плінваль де Гюєбон [19]. 

Крім того слід зазначити таких авторів як 

Росалінд Севіл [21], Джона Уайтхеда [22], 

Девіда Петерса [18] та ін. Доступні також 

різноманітні каталоги колекцій французької 

порцеляни багатьох музеїв світу та приватних 

зібрань.  

Нажаль, вітчизняне мистецтвознавство не 

багате на літературу з цієї теми. Не зважаючи 

на те, що українські музеї зберігають цінні 

твори французьких виробників, каталогів 

видано вкрай мало. Вочевидь, цей факт 

обумовлений неналежним фінансуванням 

інституцій для регулярних публікацій 

відомостей щодо колекцій. Однак, Музей 

Ханенків за останні чотири роки видав три 

виставкові каталоги, де фігурували окремі 

вироби мануфактур Франції («На десерт. 

Традиції десертного столу у творах мистецтва 

з колекції музею» [9], «Французьке мистецтво 

в колекції Музею Ханенків. Вибрані твори» 

[15], «Просвітництво: розум і почуття» [12]).  

Збірка європейської порцеляни Богдана 

Ханенка була проаналізована в дисертації 

Г. Решетньової «Стилістичні особливості 

європейської порцеляни XVIII – початку 

XX століття з приватних колекцій України» 

[13]. Окремі твори Севрської королівської 

порцелянової мануфактури з Музею Ханенків 

згадуються у дослідженні Я. Кривушенко 

«Мистецтво севрського фарфору XVIII – 

початку XІX століть в культурному просторі 

України» [8].  

Основним джерелом для дослідження 

історії формування колекції стали документи 

наукового архіву Музею Ханенків, які не були 

опубліковані. Це перші описи колекції, старі та 

чинні інвентарні книги, акти надходження 

предметів. Саме їх аналіз дозволяє уточнити 

походження багатьох творів та заглибитись в 

історію провенансу. 

Мета дослідження – дослідити історію 

формування колекції французької порцеляни в 

Національному музеї мистецтв імені Богдана 

та Варвари Ханенків у Києві; вивчити наявні 

архівні документи, які стосуються збірки 

Богдана Ханенка та пізніших надходжень 

творів декоративного мистецтва до фондів 

музею; проаналізувати музейну політику 

радянської влади 1920 – 1950-х років на 

прикладі Музею Ханенків. 

Виклад основного матеріалу. Попри 

підвищений інтерес до колекціонування та 

атрибуції французької порцеляни сьогодні, 

існує чимало питань щодо походження творів 

мистецтва в музеях України. Короткі та надто 

загальні описи в старих інвентарних книгах, 

іноді їх відсутність, неповний склад архівних 
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документів, та радянська політика 

викреслювати попередніх власників предметів 

з історії ускладнює, а іноді унеможливлює 

дослідження формування колекції порцеляни у 

музейних збірках. 

У Музеї Ханенків зберігається колекція 

порцеляни європейських виробництв XVIII – 

XIX століть. В цілому вона нараховує 

825 предметів в основному фонді та 464 – 

у науково-допоміжному. У цій збірці є твори 

мануфактур Німеччини, Франції, Австрії, 

Англії, Італії та інших країн. 

Колекція творів французького фарфору 

складає 172 одиниці збереження в основному 

фонді музею [6; 7]. Процес її формування 

можна поділити на три етапи:  

- 1880–1917 роки: збірка Богдана та 

Варвари Ханенків; 

- надходження 1920-х років; 

- надходження 1930 – 1950-х років. 

Збірка Богдана Ханенка. 

Колекцію започаткували фундатори 

музею Богдан та Варвара Ханенки. На 

світлинах, зроблених за життя засновників, 

видно, що в залах маєтку на меблях і у шафах 

було виставлено фарфоровий посуд та 

статуетки. У своїх спогадах Богдан Іванович 

так описує свої перші кроки у справі 

колекціонування: 

«Зі вступом на посаду Мирового судді, мої 

статки порівняно збільшилися і у мене 

з’явилась можливість дещо витрачати на 

купівлю художніх предметів та картин. 

Звичайно купувати я міг тільки те, що було 

дешево, і тому коло моїх придбань було 

обмежене. Почав я підбором зразків виробів 

та марок різних фабрик порцеляни, 

захоплювався переважно старою саксонською 

порцеляною» [16, 29].  

Вся колекція фонду європейської 

порцеляни, що була зібрана Богданом 

Ханенком, має одну особливість: найчастіше 

це окремі вироби європейських мануфактур 

самих ранніх періодів, як то посуд або 

скульптура майсенського та віденського 

виробництв 1720 – 1740-х років, твори 

французької порцеляни середини та другої 

половини XVIII століття. На сьогодні до 

ханенківського спадку фарфору з Франції 

відносять 26 одиниць збереження основного 

фонду. Серед цих творів представлені 

переважно вироби Севрської королівської 

порцелянової мануфактури, декілька предметів 

виробництв Шантійї та Меннесі, окремі зразки 

порцеляни Парижу. На жаль, наразі не 

знайдено жодного документу про придбання 

або згадок про конкретний твір. Тому 

висновки про походження того чи іншого 

предмету зроблені тільки спираючись на перші 

описи колекції, інвентарні книги та світлини, 

зроблені за життя Ханенків або одразу після 

заснування музею (1919 рік). 

Найважливішим джерелом інформації 

щодо складу колекції порцеляни одразу після 

націоналізації музею є Опис Георгія 

Лукомського (14.03.1884 –05.03.1952) [17]. 

Мистецтвознавець, художник та історик з 

1918 року перебував у Києві. У 1919 році він 

брав участь в організації Національного музею 

мистецтв імені Богдана та Варвари Ханенків. 

Після скорої еміграції, у 1920-х роках, вчений 

мешкав у Парижі, де вперше опублікував свій 

нарис про організацію музею. В цій праці 

детально описано новий музей та колекцію, 

представлену в залах.  

В загальному аналізі колекції родини 

Ханенків Г. Лукомський серед іншого 

зауважує саме французьку порцеляну 

«Поступово зібрання поповнювалося чудовими 

колекціями російського скла та французької 

порцеляни» [17, 8]. Описуючи зали нового 

музею, куратор експозиції зазначає, що в 

Золотому кабінеті (Salon doré) було утворено 

нову експозицію порцеляни, класифіковану за 

виробництвами та епохами. Надалі в описі це 

приміщення назване «Зала порцеляни» (Salle 

des porcelaines). Європейський фарфор було 

представлено у двох вітринах. «Вітрина, 

розташована праворуч від входу, містить 

порцеляну різних мануфактур, головним чином 

Майсена, Берліна та Відня, а також 

різноманітне богемське скло (у тому числі два 

кубки XVIII ст.). На ній – три саксонські вази 

та два маленькі кошики. У третій вітрині 

представлено порцеляну іноземного 

виробництва: віденські та англійські тарілки 

(мануфактура Ворчестера), шість 

медальйонів з рельєфними портретами 

(англійська фабрика Веджвуда), бірюзовий 

сервіз (англійська фабрика Мінтона), 

французький севрський блакитний 

королівський сервіз, маленька чашка рідкісного 

рожевого кольору (rose du Barry) також 

севрська, багато фігурок та виробів німецьких 

мануфактур (Мейсен, Берлін та ін.)» [17, 54]. 

Цінною є інформація щодо організаційних 

заходів під час перебування Лукомського на 

посаді в музеї. Він детально інформує про те, 

які дослідники долучилися до опису колекцій. 

Зокрема, опис збірки порцеляни та скла було 

складено М. М. Фліге, помічником хранителя 

Третього державного музею, та пані 

Н. С. Переслені за сприяння Оскара Гансена 

[17, 30]. 
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Спираючись на ці перші описи колекції 

[11, 29 ] та проаналізувавши старі інвентарні 

книги музею, можна припустити, що 

приблизна кількість французької порцеляни з 

колекції Богдана Ханенка складає 26 одиниць 

збереження.  

1920-ті роки. Ленінградський державний 

музейний фонд. 

Після революції 1917 року більшовицька 

влада націоналізувала приватні колекції, музеї, 

а також церковну власність. Було 

запроваджено державну реєстрацію пам'яток 

мистецтва та старовини. В результаті цієї 

політики утворилася значна кількість 

вилучених предметів музейного значення, які 

зберігалися у сховищах. З початку 1920-х 

років для позначення цих місць збору 

культурних цінностей офіційно вживаним став 

термін «Державний музейний фонд». 

Завданням організації було взяти під свій 

контроль музеї та їхні зібрання, проводити 

централізовану музейну політику. Наприкінці 

1920-х років для забезпечення потреб 

соціалістичного будівництва радянська влада 

почала проводити згубну політику щодо 

розпродажу творів мистецтва, музейних 

предметів. У 1927 році було ухвалено рішення 

про ліквідацію Державного музейного фонду, 

а згодом ліквідували також його сховища. 

Частину предметів було розподілено між 

музеями країни, іншу – передано для експорту 

за кордон Всесоюзному товариству 

«Антикваріат» Народного комісаріату 

зовнішньої торгівлі. 

Результатом цих подій стало 

розпорошення колекцій по різних місцях 

тогочасної країни. В Музеї Ханенків 

зберігаються акти про передачу творів 

мистецтва через ленінградський відділ 

Державного музейного фонду. Два документи 

про надходження 220 творів декоративного 

мистецтва: акт передачі від 14 вересня 1927 

року та Опис творів, відібраних для Музею 

мистецтв Української академії наук [1; 10]. 

Сучасну колекцію музею проаналізовано 

на наявність цих творів. Майже всі вироби з 

порцеляни європейських мануфактур до 

сьогодні зберігаються у фондах. Серед них 

нараховано 55 одиниць збереження, що 

атрибутовано французьким заводам (Севрська 

королівська порцелянова мануфактура, 

Шантійї, виробництва Парижу). 

Знаючи історію створення Державного 

фонду, можна стверджувати, що всі ці твори 

до 1917 року знаходились у приватних 

колекціях. Тому в подальшому не виключена 

можливість прослідкувати історію провенансу 

окремих предметів. Так, вже з’ясовано, що 

шістнадцять одиниць збереження, які 

надійшли до музею у 1927 році, до перевороту 

належали родині Юсупових. Це окремі 

предмети з чотирьох сервізів Севрської 

порцелянової мануфактури, які наприкінці 

XVIII століття придбав дипломат, політичний 

діяч та колекціонер Ніколай Юсупов. Його 

нащадок, Фелікс Юсупов, під час революції 

втік з країни з двома полотнами Рембрандта у 

багажі, лишивши родинні скарби 

замурованими у палаці на Мойці в Петербурзі. 

Величезна колекція порцелянових сервізів 

лишилася напризволяще, та зараз розпорошена 

по різних музеях (Ермітаж, Музей Ханенків, 

художні музеї Омську, Саратова, Баку).  

У науковому архіві музею зберігається акт 

від 19 вересня 1927 року про передачу 9 

позицій (14 одиниць збереження) з 

Державного Ермітажу до Музею мистецтв 

Української академії наук. В документі 

вказано, що перераховані предмети 

попередньо були виділені для Державного 

фонду [2]. За описами, зазначеними в акті, в 

колекції музею на сьогодні віднайдено всі 

чотирнадцять предметів, з них десять 

атрибутовано Севрській королівській 

порцеляновій мануфактурі.  

1930–1950-ті роки. Надходження з 

Київського музею російського мистецтва 

(сьогодні Національний музей «Київська 

картинна галерея»). 

Радянська політика не могла не вплинути 

на долю музеїв. Якщо в перші десять років 

існування музей входив до складу Української 

академії наук, то саме в 1930-х роках він був 

позбавлений такого привілею. На той час 

імена Ханенків вже було прибрано з назви 

музею за відсутності у родини заслуг перед 

пролетарською культурою. Крім того, у 

1934 році заклад було об’єднано з Київською 

картинною галереєю в єдиний Державний 

художній музей. Так два музеї перетворилися 

на відділ західного мистецтва та відділ 

російського мистецтва (актуально до 1936 

року).  

Саме тоді до фондів надійшла велика 

колекція творів «художньої промисловості» – 

1766 предметів декоративного мистецтва було 

передано з «відділу російського мистецтва» 14 

квітня 1934 року [3]. Про це є відповідний акт, 

недбало написаний олівцем, без детальних 

описів, що робить розпізнавання творів вкрай 

складним. Однак, за характерними старими 

інвентарними номерами вдалось виокремити 

порцелянові вироби паризьких ательє, що 

надійшли за цим актом. 
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У 1957, 1958 роках Музею Ханенків було 

передано ще 40 творів французької порцеляни 

з фондів Київського музею російського 

мистецтва, про що збереглись відповідні 

документи [14; 4]. Переважна більшість з цих 

предметів так само належить виробництвам 

паризьких мануфактур ХІХ століття.  

Наразі попередня історія провенансу 

предметів з Національного музею «Київська 

картинна галерея» невідома. Не виключено, 

що деякі з них належали родині Терещенків. 

Значною є вірогідність, що вони можуть бути 

пов’язані з колекцією Оскара Гансена, яка в 

1922 році була переведена у приміщення 

створеної Київської картинної галереї після 

розформування Третього державного музею 

[5, 43]. 

Предмети зі старих надходжень. 

Ще одна частина колекції французької 

порцеляни в музейній документації позначена 

формулюванням «зі старих надходжень» [6; 7]. 

Вираз зустрічається і у сучасній інвентарній 

книзі для зазначення надходження предметів. 

Таку позначку мають 43 одиниці збереження 

французьких виробництв. Серед них 

переважна більшість – це твори Севрської 

королівської порцелянової мануфактури. 

Інвентарну книгу було заведено у 1946 році. 

Враховуючи те, що під час Другої світової 

війни поповнень колекції не було, можна бути 

певними, що предмети «зі старих надходжень» 

існували у фондах музею до 1941 року. На 

сьогодні не вдалось віднайти документи або 

світлини, на яких би фігурували зазначені 

твори, однак аналіз старих інвентарних 

номерів дозволяє припустити, що більшість 

предметів надійшли у 1930-х роках, за 

винятком декількох, що вірогідно вже були в 

музеї до 1925 року.  

Наукова новизна дослідження полягає у 

систематизації архівних даних щодо 

формування колекції французької порцеляни в 

Музеї Ханенків; узагальненні основних 

культурно-історичних умов становлення 

збірки порцеляни. 

Висновки. Основа колекції французької 

порцеляни започаткована засновниками музею 

Богданом та Варварою Ханенками наприкінці 

XIX – на початку XX століть, друга частина 

надійшла в музей у 1927 році з 

ленінградського відділення Державного 

музейного фонду (до 1919 року ці предмети 

належали до приватних колекцій), третя 

частина складається з пізніх надходжень 

переважно з Київського музею російського 

мистецтва, та четверта має невизначене 

походження. Наразі не виключена можливість 

дослідити більш глибокий провенас творів, які 

зберігаються в колекції музею. Пошук 

аналогій у музейних та приватних колекціях 

світу може надати нові ідеї щодо попередніх 

власників творів. Разом з тим, більш детальне 

дослідження архівів, ймовірно, дозволить 

уточнити відомості та заповнити прогалини в 

історії походження колекції французької 

порцеляни та загалом допоможе точніше 

структурувати збірку фарфору Музею 

Ханенків. 
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ОЦІНКА ВАГОМОСТІ ІСТОРИЧНИХ ЗНАНЬ  

ПРИ АНАЛІЗІ РОЗВИТКУ ХОРЕОГРАФІЧНОГО МИСТЕЦТВА 
 

Мета роботи – привнесення та збагачення у дослідженнях важливості історичних знань для аналізу 

хореографічного мистецтва. Методологія. При проведені дослідження було здійснено комплексний аналіз 

історичних знань, розглянуто взаємодію історичного контексту, культурних впливів та художніх інновацій, 

підкреслено критичне значення історичного розуміння при вивченні еволюції хореографічного мистецтва. 

Наукова новизна. В процесі цього дослідження було визначено, що при сполученні історичного знання з 

хореографією з’являється стандартний критерій розвитку хореографічного мистецтва, який може виконувати 

дві функції: збагачення об’єктивної, науково цінної інформації та практичне здійснення хореографічнї 

творчості, спрямоване на досягнення мети, що може бути пов’язана з аналізом розвитку хореографічного 

мистецтва. Висновки. Вагомість історичних знань при аналізі розвитку хореографічного мистецтва важко 

переоцінити. Досліджуючи історичний контекст, культурні впливи та мистецькі інновації, ми отримуємо 

глибше розуміння еволюції хореографічних практик. Історичні знання формують сучасну хореографію, 

забезпечуючи платформу для мистецьких досліджень та інновацій. Також вони допомагають зрозуміти нашу 

спадщину та походження різних аспектів сучасного життя, включаючи політичні структури, соціальні норми, 

культурні традиції та наукові досягнення. Вони показують нам, як минуле впливає на нашу сучасність і формує 

наші цінності та ідентичність. Вкрай важливо прийняти історичне розуміння, щоб оцінити багатство, 

різноманітність і постійний розвиток хореографічного мистецтва. У міру неминучого заглиблення в процесі 

дотичних досліджень використання історичних знань відіграватиме важливу роль у формуванні майбутніх 

напрямків цього захоплюючого виду мистецтва. 

Ключові слова: історія, історичні знання, хореографія, історія хореографії, культурний вплив, мистецькі 
інновації. 

 

Lytvyn Serhii, Doctor of Historical Sciences, Professor, acting head of the Department of Cultural Studies and 

Informational Communications National Academy of Culture and Arts Management 

Assessment of the Importance of Historical Knowledge when Analysing the Development of Choreographic 

Art 

The purpose of this study is to introduce and enrich the importance of historical knowledge for the analysis of 

choreographic art. Research methodology. In conducting this research, a comprehensive analysis of historical 

knowledge was carried out. The interaction between historical context, cultural influences, and artistic innovations was 

examined, emphasising the critical significance of historical understanding in studying the evolution of choreographic 

art. Scientific novelty. During this investigation, it was determined that the combination of historical knowledge with 

choreography establishes a standard criterion for the development of choreographic art, which serves two functions: 

enriching objective and scientifically valuable information and facilitating the practical realisation of choreographic 

creativity aimed at achieving goals related to the analysis of choreographic art's development. Conclusions. The 

significance of historical knowledge in analysing the development of choreographic art is difficult to overestimate. 

Studying the historical context, cultural influences, and artistic innovations provides a deeper understanding of the 

evolution of choreographic practices. Historical knowledge shapes modern choreography, providing a platform for 

artistic research and innovation. It also helps us comprehend our heritage and the origins of various aspects of 

contemporary life, including political structures, social norms, cultural traditions, and scientific achievements. They 
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demonstrate how the past influences our present and shapes our values and identity. Embracing historical understanding 

is of utmost importance in assessing the richness, diversity, and continuous development of choreographic art. As we 

delve deeper into the process of related research, the use of historical knowledge will play a crucial role in shaping 

future directions of this captivating art form. 

Keywords: history, historical knowledge, choreography, choreography history, cultural influence, artistic 

innovations. 
 

Актуальність теми дослідження. 

Хореографічне мистецтво є динамічною та 

постійно прогресуючою формою художнього 

вираження, що відображає культурний, 

соціальний та історичний контексти, в яких 

воно виникає. Від стародавніх ритуальних 

церемоній – до сучасних виступів на великих 

сценах, танець значно еволюціонував з часом. 

Багатогранність хореографічного мистецтва 

передбачає також і багато аспектів історичного 

його становлення. Отже необхідно оцінити 

значення історичних знань, які охоплюють 

різні аспекти. Заглиблення у важливість 

історичного розуміння шляхом вивчення його 

історичного контексту, культурних впливів і 

мистецьких інновацій, дозволяє нам розкрити 

перебіг трансформацій хореографії, з’ясувати, 

які суспільні та культурні фактори вплинули 

на цей розвиток. І відповісти на питання: які 

особливі елементи хореографічного мистецтва 

сьогодення мають коріння в минулому?  

Аналіз досліджень і публікацій. Аналіз 

розвитку хореографічного мистецтва 

безпосередньою походить з компетентності 

істориків хореографічного мистецтва: від 

праць перших теоретиків Ж.-Ж. Новер, К. 

Блазіс; до посібників сучасності Д. Шариков, 

О. Чепалов, Т. Повалій, Т. Медвідь, Джо 

Баттервот, а також статей науковців у галузі 

історії, мистецтвознавства та культурології. 

Мета статті – визначити значення 

важливості історичних знань для аналізу 

хореографічного мистецтва 

Виклад основного матеріалу. Розвиток 

хореографічного мистецтва – це безперервний 

процес, що відображає креативний потенціал 

та вплив людської культури на розвиток танцю 

як мистецтва. Відомо, що на сучасному етапі в 

європейському науковому просторі 

актуалізуються проблеми розвитку 

хореографічного мистецтва та вдосконалення 

професійної підготовки майбутніх танцівників 

[7, 4]. Це пов’язано з тим, що однією з 

ключових тенденцій розвитку хореографічного 

мистецтва є пошук нових форм виразу, 

експерименти з рухами, ритмами, темами, а 

також інтеграція хореографії з іншими 

мистецькими дисциплінами, такими як музика, 

театр, візуальне мистецтво та сценографія.  

Тенденція розвитку хореографічного 

мистецтва поширюється з прогресивною 

швидкістю, що зумовлює прірву між 

практичним та теоретико-історичним 

аспектом, яку необхідно закривати вивчаючи 

предмет з різних галузей як мистецтва так і 

гуманітарних наук. Досліджуючи розвиток 

хореографічного мистецтва «варто виділяти 

основні напрямки в дослідженні 

хореографічного мистецтва як галузі науки, що 

вивчає його у комплексі видових, жанрових та 

стильових проявів, закономірностей 

хореографічно-мистецької творчості, її 

спорідненість з іншими видами і жанрами 

мистецтва, а також гуманітарними науками: 

культурологією, філософією, психологією, 

антропологією». [6, 32] Цей список не є 

вичерпним, адже до цього можна також додати 

історію, етнографію, географію, соціологію, 

психологію та інші гуманітарні (та зрештою 

частково і технічні) напрями.  

Умовно можна визначити дві гілки за 

якими можна здійснювати аналіз розвитку 

хореографічного мистецтва відповідно до 

історичних знань: 1) загальноісторичні знання 

та їх вплив на розвиток хореографічним 

мистецтвом; 2) історичні знання 

безпосередньо хореографічного мистецтва – 

його генезе та розвиток. 

Хореографічне мистецтво має довгу 

історію, яка пов’язана з різними періодами як 

людських еволюції, так і соціальних, 

політичних та демографічних проблем. Не 

зважаючи на велику кількість підручників та 

книг з історії хореографії, говорячи про аналіз 

розвитку хореографічного мистецтва, 

першочергово необхідно зважати на його 

практичний аспект, оскільки першоосновою 

його зародження став рух, та потім усі його 

трансформаційні процеси. На сучасному етапі 

розвитку кожного напрямку хореографічного 

мистецтва сформувалась база рухів, які є 

основоположними у кожному з них, та які 

мають свою історію та шляхи виникнення.  

«Майже все, що ми робимо, має історичну 

сторону – кожний крок на балетному уроці 

сповнений століттями традицій та змін; кожна 

хореографічна стратегія ґрунтується на 

прийнятті та відторгнені інших стратегій чи 

вони були сформовані багато років тому, чи 

вчора. Як наслідок, історія вплетена в кожне 

наше дослідження» [2,13]. Звідси розуміємо, 

що будь-яка спроба аналізу хореографії 
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передбачає хороше знання предмета, здатність 

уявити як основні, а й багато сполучних рухів 

у танці, тому так чи інакше зустрічаємо 

історичні відомості у авторів праць з 

«Історико-побутовий танець» «Класичний 

танець», «Народно-сценічний танець», 

«Український танець», «Сучасний танець» та 

пов’язаних з цим дисциплін: «Мистецтво 

балетмейстера», «Робота з хореографічним 

колективом», «Методика викладання 

хореографії» та іншими. Прагнучи 

зорієнтуватись у сучасному світі, людина 

звертається до попереднього досвіду поколінь 

і власного, щоб пояснити його через нарацію 

(оповідь) [8, 15–20]. Ця оповідь передусім 

ґрунтується на історичних знаннях, які є 

необхідною складовою нашого розуміння 

минулого, а також ключем до розкриття 

сутності сучасності і прогнозування 

майбутнього.  

Варто розуміти, що коли ми говоримо про 

минуле, необхідно визначити умовну грань 

між тим, що було тоді, та тим, чи воно має 

наслідки зараз. По відношення до історичних 

праць Всеволод Чеканов зазначає: «Читаючи 

будь-який історичний твір, написаний в добу 

античності чи в середні віки, ми одразу 

відчуваємо його концептуальну відмінність від 

сьогодення (і це цілком зрозуміло), але 

відчуваємо також відмінність фізичну – наче 

автор жив у якомусь несхожому на наш 

просторі. На цьому просторі діяли не ті 

історичні та світоглядні закономірності, що у 

нас. Вони чужі для нас, не спільні з нами.» [9, 

232]. За основу автор взяв праці доби 

античності, однак це можна спостерігати і в 

інші період, особливо проводячи паралелі 

сприйняття праць перших теоретиків танцю по 

відношенню до сьогодення, адже детальне 

документування історії танцювального театру 

на заході починається лише з французького 

придворного балету XVI та XVII віків, однак 

це на означає, що танцювального театрального 

перформансу не існувало до 1600 року [1, 94]. 

Звичайно, що він існував, але взнаємо ми про 

це з інших джерел. До прикладу з робіт 

образотворчого мистецтва, або історії музики 

чи театру, які були саме в той період. А для 

визначення характерних особливостей 

необхідно володіти знаннями з історії не лише 

загально періоду, а й окремого напрямку 

мистецтва.  

Якщо говорити про історичні етапи 

розвитку хореографічного мистецтва 

виділивши лише те, що стосується 

хореографії, і взяти історичні дані які 

зафіксовані у історії, але в яких також є згадки 

про історичний спадок розвитку хореографії, 

то зустрічаємо, що в загальному історичному 

описі ніби все відповідає, однак часом 

зустрічається як періодична, так і часом 

культурна невідповідність в цих двох ніби 

однакова паралельних, але однаково і різних 

етапах, що сприяє більш тісній взаємодії між 

хореографією та історією. 

З відси можна припустити, що джерела 

історичних знань можуть включати 

накопичену інформацію про події, людей, 

культури та інші аспекти минулого. Вони 

базуються на дослідженнях істориків, 

археологічних розкопках, писемних 

свідченнях та артефактах. Ці знання 

використовуються для реконструкції 

історичних подій, вивчення їх причин і 

наслідків, а також для розуміння 

соціокультурного контексту минулого.  

Джо Баттерворт зазначає, що коли йдеться 

про історичні події, необхідно зважати на такі 

речі: 

- те, що було задокументовано; 

- коли та ким це було задокументовано; 

- з якою метою; 

- чиї це думки. 

Є багато версій «фактів», та жодного 

нейтрального, а також безліч способів підійти 

до історії [1, 93–94]. 

Умовно можна визначити такі способи 

підходу до історії, які складуть 

основоположний каркас в аналізі 

хореографічного мистецтва:  

- Історичний контекст хореографічного 

мистецтва, який охоплює широкий спектр 

факторів, що формують його розвиток. До них 

належать соціальні, політичні, економічні та 

технологічні умови, що панували протягом 

різних періодів часу. Історичні знання 

дозволяють нам зрозуміти, як суспільні зміни 

та мистецькі рухи вплинули на хореографічну 

практику. Вивчаючи історичний контекст, ми 

отримуємо уявлення про мотивації, натхнення 

та обмеження, з якими стикалися хореографи, 

забезпечуючи основу для аналізу їхніх творчих 

процесів. 

- Культурний вплив, який відіграє 

вирішальну роль у формуванні 

хореографічного мистецтва. Історичні знання 

дозволяють нам досліджувати різноманітні 

культурні впливи, які відбилися на розвитку 

хореографічних практик. Різні регіони, етнічні 

групи та спільноти мають різні танцювальні 

традиції, словниковий запас рухів і естетичні 

почуття. Розуміння історичних коренів цих 

традицій дозволяє глибше оцінити багатство та 

різноманітність хореографічного мистецтва. 
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Визнаючи культурні впливи, можна критично 

аналізувати злиття, адаптацію та 

трансформацію танцювальних форм у часі. 

- Мистецькі інновації та еволюція. 

Хореографічне мистецтво розвивається також 

завдяки постійним дослідженням та 

інноваціям митців. Історичні знання 

дозволяють нам простежити родовід 

хореографічних ідей і технік, висвітлюючи 

ключові моменти мистецьких проривів і змін 

парадигм. Аналіз історичних джерел і записів 

дозволяє визначити внесок хореографів, 

танцювальних компаній і мистецьких рухів, 

які сформували цю сферу. Досліджуючи 

еволюцію хореографічного мистецтва, можна 

оцінити, як історичні знання впливають на 

сучасну практику та надихають на майбутні 

мистецькі починання. 

- Роль історичних знань у сучасній 

хореографії. Сучасні хореографи черпають 

натхнення з минулого, прагнучи створювати 

новаторські роботи. Історичні знання 

виступають основою для хореографічних 

досліджень, забезпечуючи ширший контекст 

для мистецького експериментування та 

концептуалізації. Розуміючи історичні події, 

хореографи можуть спиратися на попередні 

досягнення, кидати виклик усталеним нормам і 

створювати твори, які співзвучні як традиціям, 

так і сучасним почуттям. Історичні знання 

визначають хореографічний вибір, збагачуючи 

творчий процес і сприяючи постійному 

розвитку форми мистецтва. 

Якщо говорити суб’єктивно про розвиток 

хореографічного мистецтва, то на кожному 

етапі розвитку хореографічного мистецтва 

загалом є відправні крапки, які посприяли 

тому чи іншому явищу, які розвивались в тому 

чи іншому спектрі, отримуючи відображення в 

певний спосіб. Все що відбувається у світі 

безпосередньо відображається та впливає на 

хореографічне мистецтво. Взяти до прикладу 

історичний рух за права жінок, результати 

якого визначили роль жінок не лише у 

суспільстві, а також в хореографії, оскільки 

історично, хореографія була зосереджена на 

чоловіках, але в 20-му столітті жінки почали 

виступати як професійні хореографки та 

танцюристки, набуваючи все більшої ролі в 

цій сфері. Також цей рух повпливав на 

тематику хореографічних постановок в модерн 

танці та послідуючих за ним напрямів. Таких 

прикладів є досить багато, і кожен з них може 

стати окремою проблематикою 

хореографічних досліджень. 

Як зазначає знаний фахівець народного 

танцю Андрій Гуменюк «питання походження 

і розвитку хореографічного мистецтва 

розглядалось залежно від філософських течій і 

політичних систем, домінуючих у той чи 

інший історичний період» [3,14]. До прикладу 

говорячи як про вітчизняних так і зарубіжних 

діячів хореографічного мистецтво, кожен з них 

безпосередньо вносив свій вклад у розвиток 

хореографії тими методами та засобами, які 

були можливими саме в той історичний період 

який знаменувався певними змінами. Вони 

виступали або послідовниками, або ж навпаки 

опозиціонерами тих політичних або 

філософських ідей які побутували в той період 

часу, що отримало своє відображення в 

тематиці постановок.  

Варто відмітити, що в кожній країні на 

один і той самий часовий період відбувались 

різні зміни, а отже і розвиток хореографічного 

мистецтва також відбувався з різною 

інтенсивністю. 

Не зважаючи на те, що першопочаткові 

витоки танцю сходяться до первобутніх часів, 

сьогодні відгалуження від «коренів» отримало 

широкого спектру. Олександр Чепалов 

констатує що в контексті нових світоглядних 

орієнтирів ХХ ст. визначального значення у 

хореології дістають теорії походження танцю 

[10, 23]. Ці теорії намагаються розглядати 

танець як більш глибоке і універсальне явище, 

що виникає з основних аспектів людської 

природи та суспільства. 

До прикладу Олександр Чепалов зазначає 

«Оскільки філософія і мистецтво традиційно 

були пов’язані з політикою, вони зумовлювали 

жорсткі рамки, що дистанціювали суспільну 

думку і художню творчість від традиційних 

релігійних і філософсько-релігійних концепцій 

та ідей. Не припускаючи висновків про 

ритуальне походження танцю, радянські 

ідеологи взяли на озброєння суто 

матеріалістичну теорію, яка б вписувалась у 

канони атеїстичного виховання. Подібні хибі, 

проте обов’язкові, мотивації – «народність» та 

«партійність», як найперше використовували 

для оцінки художніх явищ, теоретиків і 

практиків «соціалістичного реалізму», 

парадного стилю радянської державності» [10, 

27–28]. 

З цього бачимо, що такі звужено-

орієнтовані позиції, які домінували у період 

радянського часу, сприяли певному 

заангажованому сприйняттю з одного боку 

очевидних, з іншого навмисно нав’язаних ідей, 

які побутували у сприйнятті, та обмежували 

певним чином об’єктивність аналізу 

хореографічного мистецтва. Як наслідок 

бачимо, що в умовах теперішнього часу 
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перегляд історичних даних відкриває нові 

горизонти для визволення української 

хореографічної спадщини, оскільки 

«відбувається звільнення мистецтва від старих 

консервативних імперативів та утворюються 

нові концептуалізовані процеси, які сприяють 

продукуванню нових трансфігурацій у 

репрезентації мистецтва ґрунтуючись на 

актуальних проблемах соціуму» [4, 102].  

Крім того, іншого розгляду отримала і 

джерельна база. Апелюючи до вище 

перелічених установок стосовно історичного 

аналізу задокументованих фактів, прикладом 

може слугувати лекція кандидата 

мистецтвознавства, доцента Олександра 

Плахотнюка, який провів ґрунтовний аналіз 

праці Василя Верховинця «Теорія народного 

українського танка» від 1919 до 1990 р. та 

наочно продемонстрував, наскільки було 

змінено першопочатковий контекст на благо 

тої ідеологія яка було потрібна [5].  

З цього видно, що історія є своєрідною 

направляючою у майбутнє. Володіючи 

історичним знаннями, легше розуміти та 

користуватись практичними навичками. 

Прослідковуючи етапи розвитку 

хореографічного мистецтва та аналізуючи 

історичні події, які призвели до появи або 

зникненню певного хореографічного явища, 

напрямку чи стилю, можна визначити які 

тенденції майбутнього можна очікувати, як до 

них прийти, чого уникати, та що необхідно 

робити саме зараз, щоб не потворити досвід 

минулого. 

Наукова новизна. В процесі зазначеного 

дослідження було визначено, що при 

сполученні історичного знання з хореографією 

з’являється стандартний критерій розвитку 

хореографічного мистецтва, який може 

виконувати дві функції: збагачення 

об’єктивної, науково цінної інформації та 

здійснення практичного хореографічного 

творчості, спрямованого на досягнення мети, 

що може бути пов’яза з аналізом розвитку 

хореографічного мистецтва. 

Висновки. Вагомість історичних знань 

при аналізі розвитку хореографічного 

мистецтва важко переоцінити. Досліджуючи 

історичний контекст, культурні впливи та 

мистецькі інновації, ми отримуємо глибше 

розуміння еволюції хореографічних практик. 

Історичні знання формують сучасну 

хореографію, забезпечуючи платформу для 

мистецьких досліджень та інновацій. Також 

вони допомагають зрозуміти нашу спадщину 

та походження різних аспектів сучасного 

життя, включаючи політичні структури, 

соціальні норми, культурні традиції та наукові 

досягнення. Вони показують нам, як минуле 

впливає на нашу сучасність і формує наші 

цінності та ідентичність. Вкрай важливо 

прийняти історичне розуміння, щоб оцінити 

багатство, різноманітність і постійний 

розвиток хореографічного мистецтва. У міру 

неминучого заглиблення в процесі дотичних 

досліджень, використання історичних знань 

відіграватиме важливу роль у формуванні 

майбутніх напрямків цього захоплюючого 

виду мистецтва. 
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СПЕЦИФІКА ПЛАСТИЧНОЇ ОБРАЗНОСТІ КОНКУРСНОГО ТАНЦЮ ПАСОДОБЛЬ 
 

Мета статті – виявити специфіку пластичної образності конкурсного танцю Пасодобль. Методологія 
дослідження. Застосовано історичний метод, що посприяв дослідженню зародження та розвитку Пасодобля; 
типологічний метод, завдяки якому виявлено особливості його формування як конкурсного бального танцю; 
метод художньо-стилістичного та мистецтвознавчого аналізу, з метою виявлення характерних стилістичних 
ознак, особливостей техніки виконання та специфіки пластичної образності Пасодобля; метод теоретичного 
аналізу та узагальнення. Наукова новизна. Досліджено пластичну образність конкурсного бального танцю 
Пасодобль; охарактеризовано техніку його виконання; розглянуто історію походження танцю; виявлено 
особливості театралізації хореографії Пасодобля як одного з десяти танців міжнародної програми змагань. 
Висновки. Драматичний латиноамериканський танець, що зародився в Іспанії, протягом ста останніх років став 
одним із найпопулярніших бальних танців світу. Специфічне поєднання танцювальних елементів та фігур у 
композиції французькими вчителями танців в 1920-ті рр. створюють унікальну хореографію Пасодобля. У 1940-
х рр. його кодифіковано як один із танців латиноамериканській програмі міжнародного стилю. Пасодобль 
характеризується сильними, сміливими рухами та використанням драматичних поз в процесі розповіді історії 
кориди. Завдяки театральності та унікальній музиці Пасодобль зазвичай виконується на змаганнях з бальних 
танців та використовується у сценічній бальній хореографії. Танець і музика Пасадоблю пронизані ритуальною 
традицією, з високим почуттям драматизму і сили. Специфічне вбрання танцюристів, відчуття та атмосфера 
танцю відсилають до Фламенко – між цими танцями  простежується сильний зв’язок і в символічному 
походженні в іспанській історії та культурі. Естетичну виразність Пасодоблю створює пластичність, музично-
пластичний образ, у якому втілено поєднання внутрішнього потенціалу танцювальної пари та майстерності їх 
тілесної виразності. Специфічна театралізація засобами хореографічної виразності проявляється в конкурсному 
бальному танці Пасодобль багатоаспектно. Створення хореографії орієнтованої та театральну інтерпретацію 
пов’язане з вирішенням ряду художніх завдань. Комплекс виражальних засобів, що застосовується 
танцюристами допомагає яскраво окреслити сенсову лінію танцю. Образність хореографії конкурсного 
бального танцю Пасодобль зумовлює власні характеризується поетичним відображенням кориди з урахуванням 
чинної кодифікації кроків та фігур латиноамериканської програми міжнородного стилю. Пластичний образ 
репрезентує в танці соціокультурні аспекти, актуальні суспільні символи та сенси. 

Ключові слова: Пасодобль, конкурсний танець, пластика, художня образність, театралізація. 
 
Gritsenyuk Roman, Honoured Art Worker of Ukraine, Associate Professor, Department of Choreography, Rivne 

State Humanitarian University 
Specificity of Plastic Imagery of Competitive Dance Pasodoble 
The purpose of the article is to reveal the specificity of the plastic imagery of the Pasodoble competition dance. 

Research methodology. The historical method was applied, which contributed to the study of the origin and 
development of Pasodoble; the typological method thanks to which the peculiarities of its formation as a competitive 
ballroom dance were revealed; the method of artistic-stylistic and art-historical analysis, with the aim of identifying 
characteristic stylistic features, features of performance technique and specifics of Pasodoble's plastic imagery; method 
of theoretical analysis and generalisation. Scientific novelty. The plastic imagery of the Pasodoble competitive 
ballroom dance is studied; the technique of its implementation is characterised; the history of the origin of the dance is 
considered; The peculiarities of the theatricalisation of Pasodoble's choreography as one of the ten dances of the 
international competition programme have been revealed. Conclusions. The dramatic Latin American dance, which 
originated in Spain, has become one of the most popular ballroom dances in the world over the last hundred years. The 
specific combination of dance elements and figures in the composition by French dance teachers in the 1920s create a 
unique Pasodoble choreography. In the 1940s, it was codified as one of the dances in the Latin American International 
Style programme. Pasodoble is characterised by strong, bold movements, and the use of dramatic poses in the process 
of telling the story of the bullfight. Due to its theatricality and unique music, the Pasodoble is commonly performed at 
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ballroom dance competitions and used in stage ballroom choreography. Pasadoble dance and music are steeped in ritual 
tradition, with a high sense of drama and power. The specific attire of the dancers, the feel and atmosphere of the dance 
refer to Flamenco – these dances have a strong connection and symbolic origin in Spanish history and culture. The 
aesthetic expressiveness of Pasodoble is created by plasticity, a musical-plastic image, which embodies the combination 
of the inner potential of the dancing couple and the mastery of their bodily expressiveness. Specific theatricalisation by 
means of choreographic expressiveness is manifested in the Pasodoble competition ballroom dance in many ways. The 
creation of choreography oriented and theatrical interpretation is connected with solving a number of artistic tasks. The 
complex of expressive means used by dancers helps to clearly outline the meaningful line of the dance. The imagery of 
the Pasodoble competition ballroom dance choreography is characterised by its own poetic reflection of the bullfight, 
taking into account the current codification of steps and figures of the Latin American programme of the international 
style. The plastic image represents socio-cultural aspects, current social symbols, and meanings in the dance. 

Keywords: Pasodoble, competitive dance, plastic, artistic imagery, theatricalisation. 
 

Актуальність дослідження. Танець 
Пасодобль, що виник в Іспанії в перші 
десятиліття ХХ ст. отримав масштабну 
популяризацію по всьому світу як надзвичайно 
видовищний та драматичний бальний танець, 
хореографія якого характеризується 
переважанням сильних, сміливих рухів та 
використанням поз тіла і рук для відтворення 
на паркеті історії кориди. Пасодобль – єдиний 
іспанський танець, включений до всесвітньої 
танцювальної програми змагань 
(латиноамериканська програма) та єдиний 
конкурсний бальний танець, в якому 
розігрується історія. Актуалізує та важливим 
для теорії бальної хореографії є дослідження 
танцю Пасодобль з позицій сучасного 
мистецтвознавства.  

Аналіз публікацій. Різноманітні аспекти 
конкурсного бального танцю, що на сучасному 
етапі розвитку суспільства отримав 
популяризацію на світовому рівні привертають 
увагу багатьох вітчизняних дослідників. Серед 
інших назвемо дослідження та публікації 
М. Богданової «Конкурсний бальний танець у 
контексті хореографічного мистецтва ХХ – 
початку ХХІ ст.» [1], О. Вакуленко «Традиції 
та новації Blackpool Dance Festival: історична 
ретроспектива» [2], М. Кеби «Особливості 
техніки виконання конкурсного бального 
танцю американського стилю» [3] та 
«Формування техніки виконання та методики 
викладання європейських та 
латиноамериканських танців міжнародного 
стилю: історіографічний аспект» [4], 
Ю. Сахневич «Становлення та розвиток 
фестивально-конкурсного руху в бальному 
танці» [5] та ін. Здійснюючи важливі 
дослідження для розширення сучасної 
вітчизняної наукової бази бальної хореографії, 
мистецтвознавці приділяють основну увагу 
вивченню означеної проблематики в цілому – 
танець Пасодобль аналізується побіжно і 
оглядово, в контексті латиноамериканської 
програми міжнародного стилю. Проте багато 
аспектів конкурсного бального танцю 
Пасодобль, зокрема історія походження, 
техніка виконання, специфічність пластичної 
образності та ін. лишаються недостатньо 

висвітленими і потребують подальшого 
дослідження. 

Мета статті – виявити особливості 
пластичної образності конкурсного танцю 
Пасодобль. 

Виклад основного матеріалу. Танець як 
найдавніший вид мистецтва відображає 
різноманітні вираження почуття: радості, 
скорботи, пристрасті, відчаю, надії, народжені 
шляхом різноманітних рухів тіла, передаючи 
їх ритмічність та виразність. Дотримуючись 
загальної характеристики танцю: ритмічності 
руху, малюнку танцю в композиції, динаміку 
танцю, ступінь володіння танцюристом тілом 
та показ майстерності під час виконання, 
кожен танець відображає певну виразність та 
чуттєвість виконавця. У більшості випадків, 
семантичне значення вираження танцю 
відображається в назві самого танцю та в 
супутній термінології.  

Пасодобль – танцювальний стиль, що 
зародився приблизно в 1920-ті рр. у Франції і 
невдовзі отримав розвиток в Іспанії (Ронда, 
Андалусія), а його сучасна назва походить від 
іспанського слова «Paso doble» – «подвійний 
крок». Першою назвою танцю є «іспанський 
уанстеп» («Spanish one-step»), оскільки кроки 
робляться на кожен рахунок 

Історично Пасадобль – (ісп. подвійний 
крок) – це швидкий воєнний марш «Пасо 
Редобль», що активно використовувався 
піхотинцями, оскільки його швидкість 
дозволяла військам здійснювати 120 кроків за 
хвилину (тобто в два рази швидше, ніж у 
звичайного загону, звідси й назва подвійний 
крок). Саме цей військовий марш на початку 
ХХ ст. став підґрунтям однойменного 
сучасного іспанського танцю, музичного 
вокально-інструментального жанру та жанру 
інструментальної музики, що зазвичай 
виконується під час кориди.  

Всі пасодоблі мають бінарний ритм – 
музична текстура складається зі вступу, 
заснованому на домінантному акорді твору, за 
яким йде перший фрагмент, заснований на 
основному тоні, і друга частина, відома як 
«тріо», заснована на субдомінантній ноті. 
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Існує декілька гіпотез виникнення танцю 
Пасадобль – одна з них заснована на вільних 
фігурах і ритмі танцю, стверджує, що його 
бінарний ритм і помірні рухи вказують на 
походження з традиційної іспанської музики і 
танців початку ХVІ ст. ці танці, розроблені 
приблизно в 1538 р., являли собою поєднання 
кастильської музики і танцю «seguidillas» з 
«garrotín», швидким парним циганським 
танцем, перетвореним у маршеву форму. 

Відомий музикознавець Х. Субіра вважає, 
що походження стилю пов’язано з поєднанням 
військових маршів та легкої музики з 
іспанського популярного театру, що поступово 
перейшло в «антремези» більш 
респектабельних вистав.   

В Іспанії танець відомий також під назвою 
«Ель Солео» – ритуальна гра, в яку грали від 
час прибуття тореро на арену відома з ХVІІІ 
ст. На півдні Франції ця практика була 
інтерпретована з точки зору танцю та музики 
приблизно в 1920 р. французькими 
танцюристами та інструкторами танцю з One 
Step – саме завдяки цьому французькому 
впливу іспанський танець має переважно 
французькі назви фігур. Лише у 1920-ті рр. 
з’являється хореографічна пантоміма бою 
биків – Пасодобль, в якому партнер грав 
тореро, а партнерка – капу або мулету. 

Завдяки таким характеристикам тореро як 
зарозуміла гординя та смілива рішучість, 
Пасодобль виражав основі риси «майстра» 
(зазвичай його називають танцем майстра). 
Напруженість всього тіла танцюриста 
відчувається глядачем і має вирішальне 
значення для естетичної привабливості танцю. 
Великий вплив на Пасодобль здійснили 
Фламенко та іспанський танець Фанданго – це 
виражається в дзеркальному відображенні 
способу танцю, типового для Фламенко 
(Пасодобль запозичив окремі елементи його 
кроків та фігур). У цій стилізованій формі 
Пасодобль практикують в Латинській 
Америці, де він також набуває характеру 
народного танцю і має назву маршу в стилі 
Фламенко. 

Через свою жорстку хореографічну 
традицію бальний Пасадобль танцюють 
переважно на змаганнях і практично ніколи як 
соціальний танець - виключенням є традиції 
танцювання Пасодобля в Іспанії, Франції, 
Колумбії, Коста-Ріко та деяких частинах 
Німеччини. Так, наприклад, у Венесуелі 
Пасодобль є обов’язковим танцем на весіллях і 
великих вечірках (зазвичай виконується під 
музичний супровід хіту «Guitarra Española» 
групи «Los Melódicos»). 

В конкурсному танці сучасний Пасадобль 
отримав розвиток завдяки рішенню 
Імперського товариства вчителів танців у 

1940-ві рр. розробити теоретичні основи 
надзвичайно популярних на той час 
латиноамериканських танців. Дослідники 
зауважують, що стандартизація Пасодобля, 
разом із танцями Самбо, Ча-ча-ча, Румба та 
Джайв відбувалася протягом наступних 
кількох десятиліть. Так, М. Кеба наводить 
інформацію про заснування в 1947 р. 
П. Цурхер-Маргольє, Н. Хантом та 
Д. Ніколсом секції латиноамериканських 
танців при Імператорському товаристві 
вчителів танців, завданням якої було 
створення іспитів і програм для професійних 
танцюристів та аматорів. Запрошеними 
експертами, які працювали над розробкою 
фігур стали перші чемпіони Великобританії з 
латиноамериканських танців Д. Петродіс та 
Г. Уолш [4, 157]. Першою офіційною книгою, 
в якій була викладено прийняті канонізовані 
кроки, рухи та фігури стала книга «Танець» 
[8], що в 1960 р. була перевидана під новою 
назвою «Латиноамериканська техніка» [9]. 
Окрім того, у 1948 р. Ф. Борроуз написав 
книгу «Теорія та техніка латиноамериканських 
танців» [7], в який, окрім безпосередньо 
техніки виконання, наведено цікаві факти з 
історії латиноамериканських танців. 

У 1961 р. Пасодобль вперше було 
виконано в рамках програми Британського 
аматорського латиноамериканського турніру 
Блекпульського фестивалю [2, 117] і лише у 
1964 р., разом із іншими чотирма танцями 
міжнародної латиноамериканської програми 
Пасодобль отримав повноцінний конкурсний 
статус [11, 25].  

Конкурсний танець Пасадобль 
складається з двох танцювальних частин та 
однієї перерви між ними для танцюристів 
класу D і з трьох частин і двох перерв між 
ними для танцюристів класів С, В та А за 
класифікацією IDSF [6]. 

Відмінними рисами Пасадобля є точність 
кроку, високо підняті голови партнерів та 
опущені плечі. Надзвичайно яскравий та 
емоційний танець. Для нього характерні легкі 
кроки. Це найшвидший танець 
латиноамериканської програми. 

Вперше як новий танець Пасадобль було 
виконано у Франції в 1920 р. – спочатку він 
був соціальним танцем, в якому переважно 
використовувалися лише кроки. Типові пози 
іспанського матадора є пізнішими розробками 
місцевих хореографів. Частково кроки 
Пасодобля запозичені з Фламенко, але 
відповідно до техніки виконання Пасодоблю, 
вважається неправильним акцентувати на 
стилістиці фламенко.  

Основною відмінністю Пасадоблю від 
інших конкурсних бальних танців є 
особливості в позиції корпусу та стегон. 
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Постановка хореографії відповідає музичній 
композиції іспанського композитора Паскуаля 
Маркіни Нарро «Espana Cani», написаній в 
1923 р. (побудована на маршевому ритмі 2/4) 
який має три музичні акценти – вони 
відображаються на хореографії танцю, 
оскільки створюють особливий драматизм 
виконання. Структура «Espana Cani» 
характерна для багатьох варіацій Пасодобля, 
включно з сучасними музичними творами. 
Варто зауважити, що основні параметри 
музичної мови композиції відображаються в 
пластичних компонентах танцю – жестах, 
позах, рухах, хореографічному малюнку. 

Кроки Пасодобля являють собою бій 
биків, в якому партнер-чоловік, матадор, йде 
вперед, а жінка слідує за ним. Голова та груди 
під час виконання танцю високо підняті – це 
робить рухи танцюристів більш різкими та 
впевненими.  

Позиції та характер рухів Пасодобля 
суттєво відрізняється від латиноамериканських 
танців:  

- відсутністю виражених рухів стегнами, 
пружних та підстрибуючих кроків;  

- специфічною поставою танцюристів: 
верх корпусу високо піднятий, плечі широко 
розставлені і опущені вниз, голова жорстко 
фіксована (в деяких рухах голова нахилена 
вперед, а потилиця тягнеться вгору, ніби 
танцюрист намагається побачити простір 
позаду себе);  

- утриманням ваги тіла попереду за умови 
того, що більшість кроків виконуються на 
каблук (нога пряма, вага повністю не 
переноситься);  

- активною роллю партнера, образ якого 
мужній та героїчний. 

Пластична образність Пасодобля 
безпосередньо пов’язана з коридою – фігури, 
що використовуються в танці є відображенням 
дій матадора: атака, удар пікою, плащ. Згідно з 
прийнятою наприкінці 1940-х рр. 
кодифікацією, в Пасодоблі немає імпровізації, 
всі рухи строгі, фізичний контакт постійний 
(від грудей до стегна). Танцю не властиві 
нецілісність та розслабленість – характер 
Пасодоблю вимагає коротких і різких, чітко 
окреслених рухів корпусу. 

Основними фігурами Пасодоблю є: На 
місці, Основний Рух, апель, Шасе ліворуч, 
Шасе праворуч, Підйоми праворуч, Підйоми 
лівору, Дрег, Переміщення, Атака, 
Променадна ланка, Променад Близький 
,Променад, Екар (Фоловей Всік), Розходження, 
Розходження з закінченням Фолевей, 
Променад в Контр-променад, Велике Коло, 
Відкритий Телемарк, Прохід, Бандерильї, 
Твіст Поворот, Зворотній Фолевей, Зворотній 
Фолевей з закінченням Відкритий Телемарк, 

Удар Пікою, Іспанська Лінія, Фламенко, 
Оберти в Просуванні, Фреголіна, Фарол, Шасе 
Плащ та ін. [10, 107–109]. 

Ліву руку партнер тримає на рівні вуха в 
зігнутому положенні (практично на 90 
градусів), а праву руку партнерка вкладає в 
руку партнера (пальці зімкнуті). Права рука 
партнера знаходиться на лівій лопатці 
партнерки. Ліва рука партнерки – на правій 
руці партнера. Поза і рух випромінюють 
гордість, темперамент та енергію. 

Стандартизовані параметри танцю 
передбачають: 

- виконання Пасодоблю проти 
годинникової стрілки; 

- відсутність основного кроку (зазвичай 
при першому ударі танцюристи тупають 
ногою по землі (апеляція); 

- виконання під музику з ритмом від 60-ти 
до 62-х ударів за хвилину; 

-наявність акцентів: танцюристи повинні 
зайняти тверду позицію в своїй танцювальній 
програмі (пауза триває доки знову не заграє 
музика). 

На відміну від інших конкурсних бальних 
танців, у яких на першому плані виступає 
партнерка, Пасодобль вважається чоловічим 
танцем. Увага глядачів звернена на партнера, а 
його партнерка поводить себе як в танцях 
європейської програми, слідуючи його крокам 
і веденню. Партнер зазвичай бере на себе роль 
матадора, використовуючи руки та верхню 
частину тіла, щоб передати силу та міць, в той 
час як партнерка уособлює мулету (червона 
тканина в руках матадора) – її руки та верхня 
частина тіла імітують рухи тканини, слідуючи 
за партнером.  

Традиційний чоловічий костюм 
Пасодобля складається з штанів-матадорів та 
куртки-болеро (комплект доповнюється 
краваткою та білою сорочкою) або чорних 
штанів-матадорів та білої сорочки. При цьому 
жіночий костюм зазвичай червоного кольору 
складається з довгої сукні з широкою 
спідницею. 

Конкурсний бальний танець Пасодобль – 
це театральний танець, зазвичай серйозний та 
драматичний. Хореографія танцю побудована 
довкола музики (варіації на тему «España 
Cañi» з паузами та/або акцентами в фіксованих 
позиціях у пісні) та її фраз, а танцюристи 
приймають драматичні пози під час 
кульмінації. Пасодобль натхненний музикою, 
що виконується під час кориди. 

Як вид мистецтва хореографія має власну 
унікальну образну природу і наділена 
виключною здатністю породжувати образи, 
кожен з яких передбачає конкретну та єдину 
форму його втілення, у якій повноцінного 
виявлення отримує його духовний зміст. 
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Пластичний образ танцю безпосередньо 
пов’язаний з особливостями тієї інформації і 
того життєвого змісту, що передається, а 
відповідно підходи до декодування та 
розуміння цих особливостей знаходяться в 
предметі мистецтва – в тому, що художньо 
втілюється. Відповідно до закону художнього 
уподібнення, реально існуюче життя повинно 
адекватно і за можливістю повно та точно 
відроджуватися у творі, що сприймається. 
Танцювальна форма пасадоблю вирізняється 
характерними ознаками: танцювальні 
партнери повинні лишатися один перед одним 
і весь час тримати тіла паралельна, 
вибудовуючись трохи лівіше, а також давати 
один крок в темпі. Ліва рука партнера і права 
рука партнерки повинні бути постійно 
з’єднаними. Практично всі рухи та фігури 
надають можливості для посилення 
драматизації. Зазвичай танцюристи приймають 
драматичну позу, а потім утримують позицію 
до кінця основного моменту. Традиційні 
номери пасодоблів ставляться так, щоб 
відповідати цим основним моментам та 
музичним фразам. Відповідно більшість 
бальних пасодоблів написані з подібними 
акцентами (на змаганнях з 
латиноамериканського бального танцю інші 
мелодії не використовуються). 

Унікальний колорит Пасодоблю створює 
драматизація і театралізація: танцювальні 
партнери розігрують перед глядачем історію 
кориди. Кожен виступ танцювальної пари має 
велику художню цінність. У виконанні 
професійних танцюристів Пасодобль – це не 
просто імітація кориди та зіткнення матадора з 
биком – це сутичка двох пристрастей, що 
уособлює шалений супротив двох стихій. 

Специфіка хореографічної образності 
полягає у використанні систем виражальних 
засобів, що отримує своєрідне заломлення у 
пластичній мові танцю під час кожного етапу 
культурно-історичного розвитку людства. 
Пластика є головним засобом виразності в 
процесі створення хореографічного образу і 
саме пластичні мотиви є першоелементами 
хореографічних образів – їх поєднання в 
лексику танцю надає можливість отримати 
цілісну хореографічну структуру.  

Хореографія бального танцю Пасодобль 
максимально театралізована та імітує кориду – 
рухи партнерів можуть бути інтерпретовані як 
битва матадора з биком, проте найчастіше 
танцюристи демонструють повади 
розлюченого бика та прийоми його 
приборкання за допомогою червоного плаща і 
гострої піки. Партнер виконує роль тореадора 
або матадора, а партнерка – червону тканину 
(«ель капа»), на яку має полювати бик: партнер 
образно «розмахує» партнеркою так, якби вона 

була «ель капа», з великим азартом, 
темпераментом, силою та енергією.  

У системі засобів виразності конкурсного 
бального танцю головну роль відіграє пластика – 
музично-пластичний образ, що виникає 
внаслідок синтезу внутрішнього потенціалу і 
тілесної виразності танцюриста, стаючи 
підґрунтям для становлення одухотвореної 
майстерності.  Пластичний образ в конкурсній 
бальній хореографії характеризується 
складною структурою – оскільки бальний 
танець належить до найбільш тонких 
пластичних форм танцювального мистецтва, 
здатність танцювального руху до природної, а 
не ілюзорної виразності має викликати живу 
асоціацію у глядача як особистості, яка 
певною мірою проєктує себе на паркет. В 
музиці Пасодобля присутні характерні акценти 
та посилення, які танцюристи намагаються 
артистично обігрувати (безпосередньо початок 
кориди, битва бика з тореадором та 
переможний фінал) – саме вони створюють 
драматичний характер танцю. Більшість 
танцювальних фігур танцю сприяють цьому, 
оскільки являють собою своєрідну стилізацію 
бойових прийомів тореро, наприклад, Атака, 
Бандерильї, Вероніка та ін. 

Техніка виконання Пасодоблю не 
передбачає зайвих рухів, що, у свою чергу, 
створює надзвичайно строгі рамки для 
демонстрації сили і переваги танцюристами. 
Це передбачає глибоке проникнення в 
іншокультурне середовище Іспанії, розуміння 
драматичної основи танцю, а також здатність 
до яскравого емоційного вираження в межах 
характеру танцю. Грамотне використання 
нюансів танцю, таких як нахил голови, 
положення рук, поза, доречний танцювальний 
елемент посилюють відповідність музики і 
хореографії.  

Наукова новизна. Досліджено пластичну 
образність конкурсного бального танцю 
Пасодобль; охарактеризовано техніку його 
виконання; розглянуто історію походження 
танцю; виявлено особливості театралізації 
хореографії Пасодобля як одного з десяти 
танців міжнародної програми змагань.  

Висновки. Драматичний 
латиноамериканський танець, що зародився в 
Іспанії, протягом ста останніх років став 
одним із найпопулярніших бальних танців 
світу. Специфічне поєднання танцювальних 
елементів та фігур у композиції французькими 
вчителями танців в 1920-ті рр. створюють 
унікальну хореографію Пасодобля. У 1940-х 
рр. його кодифіковано як один із танців 
латиноамериканській програмі міжнародного 
стилю. Пасодобль характеризується сильними, 
сміливими рухами та використанням 
драматичних поз в процесі розповіді історії 
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кориди. Завдяки театральності та унікальній 
музиці Пасодобль зазвичай виконується на 
змаганнях з бальних танців та 
використовується у сценічній бальній 
хореографії. Танець і музика Пасадоблю 
пронизані ритуальною традицією, з високим 
почуттям драматизму і сили. Специфічне 
вбрання танцюристів, відчуття та атмосфера 
танцю відсилають до Фламенко – між цими 
танцями простежується сильний зв’язок і в 
символічному походженні в іспанській історії 
та культурі.  

Естетичну виразність Пасодоблю створює 
пластичність, музично-пластичний образ, у 
якому втілено поєднання внутрішнього 
потенціалу танцювальної пари та майстерності 
їх тілесної виразності. Специфічна 
театралізація засобами хореографічної 
виразності проявляється в конкурсному 
бальному танці Пасодобль багатоаспектно. 
Створення хореографії орієнтованої та 
театральну інтерпретацію пов’язане з 
вирішенням ряду художніх завдань. Комплекс 
виражальних засобів, що застосовується 
танцюристами допомагає яскраво окреслити 
сенсову лінію танцю. Образність хореографії 
конкурсного бального танцю Пасодобль 
зумовлює власні характеризується поетичним 
відображенням кориди з урахуванням чинної 
кодифікації кроків та фігур 
латиноамериканської програми міжнародного 
стилю. Пластичний образ репрезентує в танці 
соціокультурні аспекти, актуальні суспільні 
символи та сенси. 
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ПОНЯТТЯ ТЕМБРУ-АМПЛУА І ФІЛОСОФІЇ ГОЛОСУ В ДИНАМІЦІ 

МУЗИКОЗНАВЧИХ ДОСЛІДЖЕНЬ ОСТАННІХ ДЕСЯТИРІЧ 
 

Мета роботи – узагальнити характеристику прийнятих у сучасному музикознавстві понять «філософія 

голосу», «тембр-амплуа», що вказують на позахудожній смисл виразностей співу, які в єдності із саме 

художньо-сюжетними показниками надають ємності його метафоричній сутності. Методологічна основа – 

культурологізоване музикознавство, як то представлене у працях спадкоємців Б. Асаф’єва в Україні, а саме в 

роботах, крім автора даного нарису, Д. Андросової, М. Давидова, І. Зінків, О. Козаренка, О. Муравської, 

О. Рощенко, Н. Сиротинської, робіт Г. Адлера, М. Гремплер, Р. Інгардена, в які закладений синтез 

музикознавчої аналітики і гуманітарно-культурологічного компаративу в усвідомлення виразної 

самозначущості виконавської творчості. Наукова новизна полягає в тому, що вперше в теоретико-логічному 

викладенні подаються понятійні наповнення термінів «тембр-амплуа», «філософія голосу», які були введені 

авторами досліджень в узагальнення музикознавчих спостережень, підсумовуючи осмислення яскравих 

виконавсько-педагогічних відкрить дисертацій, виконаних під керівництвом автора даного нарису О. Маркової 

і заявлених в цьому понятійному тлумаченні у книзі 2015 року, згодом апробованих в дослідженнях 

представників вказаної наукової школи. Висновки. Аналіз етапів введення і апробації прийнятих термінів 

«тембр-амплуа», «філософія голосу» показує, що логічно і хронологічно базисним виступив перший з названих 

– «тембр-амплуа», який виявився цінним через узагальнення культурно-символічних початків майстерності 

співу, причому, в обсягах як європейського, генетично церковного, вокалу, так і співу-розспіву китайської 

оперної традиції. Спостереження історичних змін в тлумаченні чоловічих і жіночих голосів, «вбирання» і тими, 

і другими первинної синкретичної маскулінності співацького звуковиявлення загалом подає основи «філософії 

голосу», «спекулятивної теорії співу» (пор.з поняттям «спекулятивна теорія музики» відносно зазначення 

музичної естетики у ХІХ столітті), в якій ідеально-надпобутовий початок виводить на розмежування з 

мовленнєвим інтонаційним шаром, що засвідчує буттєвий звуковжиток.  

Ключові слова: тембр-амплуа, філософія голосу, стиль в мистецтві, жанр в музиці, вокал, спів. 

 

Markova Olena, Doctor of Art History, Professor, Honoured Worker of Culture of Ukraine, Head of the 

Department of Theoretical and Applied Cultural Studies, Odesa National A.V. Nezhdanova Academy of Music 

Concept of Timber-Role and Philosophy of Voice in the Dynamics of Musician Research in the Last 

Decades 

The purpose of this work is to generalise the characteristics of the concepts of "voice philosophy" and "timbre-

role" accepted in modern musicology, which indicate the non-artistic meaning of expressiveness of singing, which, 

together with the artistic and plot indicators, give capacity to its metaphorical essence. The methodological basis is 

culturalised musicology, as presented in the works of the heirs of B. Asafiev in Ukraine, namely in the works, except 

for the author of this essay, by D. Androsova, M. Davydov, I. Zinkiv, O. Kozarenko, O. Muravska, O. Roschenko, N. 

Syrotynska, the works of G. Adler, M. Grappler, R. Ingarden, in which the synthesis of musicological analysis and 

humanitarian and cultural comparative analysis is embedded in the awareness of the expressive self-importance of 

performing creativity. The scientific novelty lies in the fact that for the first time in a theoretical and logical exposition, 

the conceptual contents of the terms "timbre-role", "voice philosophy" are presented, which were introduced by the 
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authors of the studies in the generalisation of musicological observations, summarising the understanding of the vivid 

performance-pedagogical discoveries of the dissertations completed under the supervision of by the author of this essay, 

O. Markova, and stated in this conceptual interpretation in the 2015 book, subsequently tested in research by 

representatives of the specified scientific school. Conclusions. The analysis of the stages of introduction and 

approbation of the accepted terms "timbre-role", "voice philosophy" shows that logically and chronologically the first of 

the named - "timbre-role" was the most basic, which proved to be valuable due to the generalisation of the cultural and 

symbolic beginnings of singing skills, moreover, in volumes of both European, genetically ecclesiastical, vocals, and 

singing-singing of the Chinese opera tradition. The observation of historical changes in the interpretation of male and 

female voices, the "absorption" by both of them of the primary syncretic masculinity of singing sound expression in 

general provides the foundations of the "philosophy of the voice", "speculative theory of singing" (compared with the 

concept of "speculative theory of music" in relation to the designation of musical aesthetics in the 19th century), in 

which the ideal-extraordinary beginning leads to a distinction with the speech intonation layer, which attests to the 

essential sound life. 

Keywords: timbre-role, philosophy of voice, style in art, genre in music, vocal, singing. 

 

Актуальність дослідження зумовлена 
процесом лінгвізації-культурологізації 
музикознавства, який від початку ХХ століття, 
від епохи «музичного словника епохи» та 
інших подібних моделей музичної 
теоретизуючої думки просувається в напрямку 
охоплення музичною науковою сферою 

значущості засобів виразності в різноманітті 
подання їх у взаємодії із загально-культурними 
напрацюваннями.  

Названий аспект реактивності на ідеально-
культурні визначення музичних цінностей 
автономізувався у так званому виконавському 
музикознавстві [1], в якому семантика 
композиторського тексту співставляється (і 
протиставляється часом) по відношенню до 
виразних відкрить виконавців. Останні не 
завжди вибирають принцип «втілювання 
задуму композитора», замінюючи його 
авторською вибудовою виконавської концепції 
за деякими показниками композиторських 
записів, тим більш, що сучасні записи 
минають традиційну нотацію, минають 
процесуальні ознаки уявлень про 
звукотворення.  

Відповідно, отримує нові стимули 
розвитку та «філософія голосу» - «філософія 
інструменту» (за Піфагором), які у Древності 
втілювали виховну, сугестивну, медично-
психологічну, естетично-гедоністичну, 
перетворюючу-ініціацітивну сторони музичної 
виразності. Вона, безумовно, містить художні 
компоненти, але останні не охоплюють 

сутності музичного звуковедення. Вказаний 
зріз виразності музики присутній в художності 
класичного мистецтва, але зосередження уваги 
музикознавців на авторському індивідуалізмі 
мистецького вираження відсторонювало 
дослідницькі зусилля від пізнання глибинних 
символічних смислів, народжених обрядово-
ритуальним початком музичної діяльності у 
цілому.  

Хранителями зв’язків музики із релігійно-
обрядовим грунтом вираження стали 

мистецькі напрями, невідривні від культурно-
релігійної призначеності мистецтва: бароко-
рококо, бідермаєр, символізм – неосимволізм 
поставангарду (за О. Марковою [5, 99–134]) 
тощо. Відповідно, автори, що розробляли 
матеріали щодо вказаних напрямів, авторських 
виконавських концепцій (а це роботи 
Д. Андросової, М. Гремплер, О. Козаренка, 
О. Муравської, І. Подобас, О. Рощенко, 
А. Соколової, Е. Уілсон-Діксона, О. Чайки і 
багатьох інших), акцентували вказані символи 
музичної виразності, народжені її ритуальними 
глибинами. 

Мета даної роботи – узагальнити 
характеристику прийнятих у сучасному 
музикознавстві понять «філософія голосу», 
«тембр-амплуа», що вказують на позахудожній 
смисл виразностей співу, які в єдності із саме 
художньо-сюжетними показниками виразу 
надають ємності його метафоричній 
сутнісності. Методологічна основа – 
культурологізоване музикознавство, як то 
представлене у працях спадкоємців Б. 
Асаф’єва в Україні, а саме в роботах, крім 
автора даного нарису, Д. Андросової, 
М. Давидова, І. Зінків, О. Козаренка, 
О. Муравської, О. Рощенко, Н. Сиротинської, 
робіт Г. Адлера, М. Гремплер, Р. Інгардена, 
О. Стахевича, в які закладений синтез 
музикознавчої аналітики і гуманітарно-
культурологічного компаративу в 
усвідомлення виразної самозначущості 
виконавської творчості. Наукова новизна 
полягає в тому, що вперше в теоретико-
логічному викладенні подаються понятійні 
наповнення термінів «тембр-амплуа», 
«філософія голосу», які були введені авторами 

досліджень в узагальнення музикознавчих 
спостережень, підсумковувуючи осмислення 
яскравих виконавсько-педагогічних відкрить 
дисертацій, виконаних під керівництвом 
автора даного нарису О. Маркової і заявлених 
в цьому понятійному тлумаченні у книзі 2015 
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року [2], згодом апробованих в дослідженнях 
представників вказаної наукової школи.  

 Виникнення концепції «виконавського 
музикознавства» започатковане практикою 
роботи науковців в текстологічному напрямі 
розрізнення композиторського тексту і його 
втілення у виконавському вирішенні. 
Суттєвість у сучасній творчій практиці гри і 
співу без спирання на записану композицію, 
що співвідносне з існуванням музики у до-
композиторську еру історії музики, надає 
можливість усвідомити метафізику історії 
через представлення в культурі й мистецтві 
початку ХХІ століття риси неоготики 
(див. детальніше [6]), коли виходи на 
композиторську ініціативу в музикуванні мали 
місце, однак виконавство займало самостійне і 
превалююче положення. Відповідно, в 
мистецтвознавстві появилися доленосні 
роботи, які підняли проблему культурно-
штучної упорядженості роботи із голосами 
згідно з історично прийнятими потребами 
співочої практики, яка, звісно, вельми 
відрізнялася в різних націях і віросповідальних 
настановах.  

Однак базисним виступає положення про 
вокальність повноти втілення співочого 
вміння, в якому наявність розспіву чітко 
відділяє від мовленнєвої енергії вербальної 
інтонаційності. Закріплення оперного 
мистецтва в Європі склалося у 
різноспрямованості розподілу тембральних 
основ співу, переваги в якому направлялися як 
національними, так і релігійно-конфесійними 
виборами. Роботи О. Стахевича [7] 
продемонстрували шари історичних змін 
голосових типологій, які розрізнялися за 
характерами тембральних виявлень, причому, 
у принциповій незбіжності італійської та 
французької шкіл. І ці неспівпадання 
тембральних переваг, «тенорів» як природного 
чоловічого голосу, що тренувався під звуки 
труби, у Франції, кастратів-фальцетистів, 
вихованих за звучанням скрипки чи флейти, в 
Італії та ін., – то були втілення певних 
релігійних конфесійних установлень. А 
сюжетні розклади формувалися поведінково-
пластичними втіленнями, що йшли від 
танцювально-сакрального дійства 
французького музичного театру і співочо-
статичного розуміння оперних ролей в 
італійському оперному тлумаченні. 

 Так історично формувалася пов’язаність 
тембральних виборів із характером персонажів 
і їх поведінковим виявленням, що й породило 
феномен тембра-ампдуа в оперній практиці, 
коли героїчні ролі виділялися інтенсивністю 
виявлення в них прийомів вокалу, що походив 

від прийнятого в країні і в нації релігійно-
конфесійного представлення про вокальну 
красу і сценічно-поведінкову реалізацію. 
Витоком і італійської, і французької оперності 
була вокальність візантійського церковного 
співу, що зазначався грецьким терміном 
«калофонія», що у перекладі «прекрасний 
спів», який розуміли як здатність фігуративно 
оздоблювати мелодику широкого діапазону. 
Однак конфесійний вибір французів – 
Галліканізм, що складало «серединність» між 
Православ’ям і Католицтвом, а історично-
конкретно виходило з вірності 
ранньохристиянській традиції не 
відмежовуватися у церковному мистецтві від 
танцювальності, а у співі від «скандуючої» 
манери звукоподання. 

То поняття beau chant у французькому 
перекладі «калофонія» появилося на півтора 
майже століття раніше, ніж зроблений 
Дж. Россіні переклад грецько-візантійського 
терміну як bel canto. У десятиліття, передуючі 
революції 1789–1793 років, французька манера 
оперного співу була відтісненою італо-
німецьким принципом – і революція вбила 
Галліканство, Франції Наполеон нав’язав 
Католицтво. А французький культурний вияв 
почав знов підніматися на хвилі Реставрації, 
«вокальною революцією» став спів Ж. Дюпре 
(1840-і), який започаткував тип 
«драматичного» тенора, що відповідав запитам 
виявлення активності «силового» співу. І 
відмітимо, ця співоча типологія спиралася на 
сценічно-поведінковий характер героя, 
бунтівника і владної особи. 

Італійський оперний театр також 
вибудовувся на візантійських засадах «театру» 
як салону-зібрання найосвіченіших і 
найталановитіших, тільки не навколо 
імператора, як у Константинополі, але у «колі 
рівності» аристократів-гуманістів, а все ж 
класика італійської оперності виробилася в 
умовах просвіщеної монархії італійського 
Півдня – неаполітанська школа, що була під 
патронатом Іспанської корони. Жанр опери-
seria втілив містеріальну надособистісність дій 
оперних героїв, звучання голосів вирішувалося 
лідерством «світлого співу» кастрата-
фальцетиста. Дії героїв на сцені підкорялися 
ідеї вірності морально-етичним нормативам, 
відчого силові виходи допустимі були для 
персонажів, що протистояли чеснотам 
морального стоїцизму героїв як таких. 

Жанрові розмежування трималися на 
тембральних виборах – в комічній опері спів 
кастратів не перебчався, а появився бас-буффо, 
що складав певну протилежність бассо-
кантанто («співочому» басу), що в seria мав 
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заміняти кастрата-фальцетиста в озвучуванні 
партії, якщо у розпорядженні театру не було 
кастрата відповідної технічної підготовки [12, 
152]. Сценічно-поведінково співаки – носії 
відповідного вокального навантаження – були 
зобов’язані відтворювати певну пластико-
рухову настанову, що співвідносило із 
сценічним амплуа характерів драматичного 
театру. Звідси – висновки про тембр-амплуа, 
як це було заявлене в роботі Чжан Сяохао [10], 
попадає вже в назву роботи Чжан Юйфена 
(«Амплуа резонера в оперній практиці і партія 
Родріго ді Поза в опері ‘Дон Карлос’ 
Дж. Верді». Бакалавр.робота. Одесса, 2011), 
використовується в магістерських Чжоу Вейя 
(«Баритонові партії в операх В. Белліні і 
Дж. Верді. На прикладі порівняння партій 
Річарда з «Пуритан» В. Белліні та Маркіза ді 
Поза з ‘Дона Карлоса’ Дж. Верді. Одесса, 
2014), Чжоу Цінь («Виразність звучання 
колоратурного сопрано у творчості 
композиторів ХІХ століття. На прикладі арій 
та романсів … західноєвропейських 
композиторів». Одеса, 2010).  

Апогеєм апробації знайденого 
понятійного значення терміну тембр-амплуа і 
представлене визначення його – у дисертації 
Хон Чена 2011 року [9]. Подальша розробка 
цього терміну-поняття проявилося у дисертації 
Хе Цзянхуйя, написаної під керівництвом 
А. Кулієвої, вихованки по аспірантурі 
професора О. Маркової («Тембр-амплуа баса-
баритона – високого баса в оперній творчості 
XVIII–XX століть», Одеса, 2016). Підхід від 
знайденого поняття-терміну зумовив 
концепцію дисертації Ван Мінцзе, захищену у 
2020 р., «Лірична семантика жіночих образів в 
оперній творчості (Г. Доніцетті, Ш. Гуно, … 
Дж. Пуччіні)».  

Послідовність засвоєння тембральних 
типологій відштовхувалася від чоловічого 
співочого виявлення, оскільки саме чоловічий 
голос виступав історично як база релігійно-
ритуальних озвучувань. Чоловічий спів був 
основою церковного співу, згодом оперного (у 
тому числі то пластика пози «з колом у спині», 
неприродна для жіночого тіла), жіночі голоси 
складали «віддзеркалення» класифікаційних 
позначень, прийнятих для чоловіків. Почасти 
той підхід переривається у секуляризованій 
свідомості представників ХІХ сторіччя, коли 
жіноча модель співу кастратів-фальцетистів у 
россінівських сопрано була у середині століття 
«зламана», коли погутній діапазон 
«досконалого» сопрано (його різновид – 
россінівське сопрано), обсягом від ля малої 
октави до мі третьої октави «розпадається» на 
«укорочені» обсяги ліричного сопрано і 

меццо-сопрано. В результаті ліричне сопрано 
Ш. Гуно і французької ліричної опери у 
цілому, що втілювало тип жінки-дівчинки і 
моделювало хлоп’ячо-дитяче дискантування 
старофраанцузької церковної манери 
дискантистів вийшло на самостійну 
тембральну лінію, незалежну від чоловічого 
співу. 

Зіставлення всіх названих дослідницьких 
пошуків виводить на такі передоснови 
визначення тембру-амплуа: 1) спирання на 
жанрову типологію у заявленні культурної ідеї 
часу написання опери; 2) співвіднесення 
тембрального навантаження ролі із системою 
тембральних класифікацій часу в їх 
співставленні із релігійною генезою музичного 
театру (для Європи), із церемоніальним 
ритуалом (в Китаї); усвідомлення сценічно-
поведінкових критеріїв для персонажів 
конкретної тембральної виявленості у 
відповідній композиції.  

Саме визначення тембру-амплуа в оперній 
музиці базується на такій дефінітивній 
формулі: тембральний норматив, освячений 
прийнятою у час написання твору 
класифікацією співочих голосів, необхідно 
сполучається із пластикою-рухом виконавця 
певної ролі на сцені, мімічним, костюмним 
оформленням.  

Так у мистецтві, з одної сторони, 
підводиться риса під секуляризацією музичної 
практики і її теорії в художньо-
самодостатньому мистецтві, а з другої – 
відроджується, згідно з духовним 
Відродженням Новітнього часу, значущість 
духовного прикладного творення, в якому 
музичні здобутки органічно пов’язані із 
символікою-екстатикою, риторикою релігійно-
ритуальних акцій. Відповідно, здійснюються 
розробки музичної семіології в паралель до 
символогічних оглядів музичної виразності, 
охоплюючи як речовість музичної знаковості, 
що невідривна в ритуальній і художній сфері 
від семантичних виходів звучань, так і 
культурно-символічні надбання, народжені 
позамузичною значущістю ідеальної сфери, 
часткою якою виступає музичне звукоподання 
в ритуально-обрядовому вжитку.  

Результатом постає вихід на «філософію 
голосу» - у розвиток концепції «філософії 
ліри», «філософії інструменту», яка складала 
породження піфагорейської установки на суто 
надбуттєве-ідеальне призначення музики в 
концепції «Гармонії сфер» [8]. Філософія 
інструменту складає логічно першісне 
втілення музичної абстракції, оскільки 
штучність інструменту відображує досконалі 
відносини пропорцій Космосу, народжуючи 
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тонність музичного вираження та 
інструменталізм тонності в голосі. Виразність 
тембру в оперному співі спирається на 
позамовленнєві здатності розспіву і обсяг 
діапазону, який значно розширений за межі 
природного – мовленнєвого – висотного 
звучання. І цей ідеальний знак причетності до 
Вищого утворює метафоричну цілісність із 
моделями мовленнєво-жестово виражаних 
афектів, звукових еквівалентів емоційних 
станів. 

Сказане складає основи естетики мімезису – 
наслідування – в її платонівському розумінні, в 
якому наслідування життєво-фізичних 
даностей невідривне від «наслідування ідей», 
змістовно компенсативних щодо міметичної 
життєвості. В роботах українського естетика 
А. Канарського знаходимо зосередження на 
компенсативних якостях змісту художніх 
творів [3], що надає його естетичним 
принципам суто музикального нахилу, тобто в 
обминання значущості «грубої матерії» 
фізично-фізіологічних виявлень у предметі 
мистецтва. У цілому базисність абстрактних 
мислительних моделей в класичній музиці, 
особливо в музиці духовній, настанова на 
понадбуттєві ідеальні образи Вічного 
народжує нумерологічний нахил, числові 
математичні принципи як смислово 
вирішальний показник мислительної енергії 
музичних побудов.  

Саме в цьому напрямі проглядається 
перспектива розвитку музичної творчості, 
закладена генієм французького композитора 
Івана Вишнєградського, що завіщав занурення 
музичного мислення у абстракцію 
математичних операцій як основу оновлення 
музично-мистецької діяльності. В цьому ж 
напрямі мислили дотичні до українських 
творчих джерел І. Стравінський, М. Рославець, 
В. Ребіков, геній німецького авангарду 
ХХ століття К. Штокхаузен та багато інших 
великих митців. 

Нагадуємо, що співоча велич України, що 
народила знаменитий афоризм М. Гоголя 
«Україна дзвенить піснями», стала 
породженням системи козацької освіти, що 
трималася на діяльності 11, згодом 14 шкіл у 
Запорозькій Січі [4], в яких викладання 
базувалося на візантійській системі «семи 
свобідних мистецтв» і які живили 
середньовічну й ренесансну-барокову 
культурну ауру Європи. А в ній вищий щабель 
«квадривіума» (порівнянно із «тривіальністю-
всевжитковістю» «тривіума» – граматика-
логіка-риторика) вирішувався оволодінням 
арифметикою, геометрією, астрономією і 
музикою.  

Напрям фахових пріоритетів Новітнього 
часу явно звертається до досвіду розумової 
підготовки, який у свій час став основою 
консолідації українського національного 
буття. А це подає певні надії на вдосконалення 
системи освіти в напрямі музичної 
космологічної акцентуації в ній, без якої не 
спрацьовує цілісність охоплення музикою 
математичного тла і навпаки.  

Філософія голосу надає розумінню 
тембру-амплуа його ідеально-релігійної 
угрунтованості, аналітичним висновкам щодо 
змістовності співу метафоричної ємності, в 
якій сюжетно-образні і жанрово-типологічні 
смисли відповідають рівню життєвого 
мімезису художнього цілого, тоді як 
усвідомлення віросповідального його витоку 
вписує відповідну конкретику твору в 
широкий культурний обсяг епохи та 
історичних детермінант останньої. Доречі, ця 
культурна аура, яка міститься у виразності 
тембрального подання співу, апелює до 
інтелектуального та релігійного інстинкту 
слухача, який набагато більш гнучко реагує на 
запити часу, ніж теоретичні і академічно-
творчі постулати, якими живляться, в першу 
чергу, музиканти-фахівці. 

Доказ цьому – прийняття саме публікою 
співу фальцетистів-контртенорів в останні 
десятиріччя, попри освітньої музичної 
практики знайомства з ранньобароковою і 
ранньокласичною творчістю у процесі 
академічного музичного навчання і діяльності 
музичних театрів. Доказ реалії вказаного 
дисбалансу – відсутність матеріалів по 
виявленню опери-seria А. Скарлатті (і 
геніальних послідовників на рівна А. Вівальді, 
Н. Порпора та ін.) в учбовому музично-
освітньому процесі. До сього дня церковна 
основа надособистісної виразності співу, який 
безумовно визнають за класику bel canto, не 
приймається до уваги теоретиками-фахівцями і 
практиками-адміністраторами в театрах, 
відсторонюючи це високе надбання від 
публіки.  

Тембр-амплуа фальцетиста (супутника 
мистецтва кастрата) передбачає особливого 
типу стоїцистську героїку й відповідну 
поведінкову статуарність на сцені, яка не 
засвоюється академічними установами, 
вихованими на динамізмі «реалістичної 
метушливості» (і цим же «хворіє» модерн-
авангард ХХ століття, що зберігається у 
«модерних» оперних постановках сучасності). 
Ця професійно-стихійно схоплювана 
нерозривність тембру із пластично-
поведінковими навиками руху на сцені, що й 
народжує комплекс оперного амплуа, 
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традиційно орієнтує на життєву достовірність 
сценічних образів, минаючи ту символічну 
умовність, з якою, за містеріальною, 
антиреалістичною традицією театру, 
закономірно втілювати іденальне-наджиттєве 
у виставі. 

Висновки. Аналіз етапів введення і 
апробації прийнятих термінів «тембр-амплуа», 
«філософія голосу» показує, що логічно і 
хронологічно першісним виступив перший з 
названих – «тембр-амплуа», який виявився 
цінним через узагальнення культурно-
символічних початків майстерності співу, 
причому, в обсягах як європейського, 
генетично церковного, вокалу, так і співу-
розспіву китайської оперної традиції. 
Спостереження історичних змін в тлумаченні 
чоловічих і жіночих голосів, «вбирання» і 
тими, і другими первинної синкретичної 
маскулінності співацького звуковиявлення 
загалом подає основи «філософії голосу», 
«спекулятивної теорії співу» (пор.з поняттям 
«спекулятивна теорія музики» відносно 
зазначення музичної естетики у ХІХ столітті), 
в якій ідеально-надпобуттєвий початок 
виводить на розмежування з мовленнєвим 
інтонаційним шаром, засвідчуючий буттєвий 
звуковжиток.  
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«ЗОЛОТИЙ ОБРУЧ» Б. ЛЯТОШИНСЬКОГО В УСПАДКУВАННІ  

ДУХОВНО-МІФОЛОГІЧНИХ НАСТАНОВ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ ЄВРОПИ 
 

Мета дослідження – виявлення поетико-інтонаційної унікальності «Золотого обруча» Б. Лятошинського в 
річищі духовно-міфологічних настанов європейського музичного театру XIX–XX століть. Методологія 

роботи. Істотними для цієї роботи виявилися міждисциплінарний, історико-культурологічний, жанрово-
стильовий підходи, що дозволяють виявити духовно-містеріальні підвалини опери «Золотий обруч» 
Б. Лятошинського та її літературного першоджерела. Наукова новизна статті визначена її аналітичним 
ракурсом, що виявляє духовно-містеріальну ґенезу опери «Золотий обруч» Б. Лятошинського, закарбовану не 
тільки поетикою українського музичного театру та його духовно-естетичними настановами, але й 
християнсько-міфологічними підвалинами західноєвропейської опери епохи романтизму. Висновки. «Золотий 
обруч» Б. Лятошинського (1929) став видатним твором українського і європейського загалом музичного театру 
першої половини ХХ століття. З одного боку ця опера виникла на перетині «громадівських» ідей І. Франка та їх 
художнього втілення в повісті «Захар Беркут», а також духовно-етичних настанов творчості Б. Лятошинського, 
сформованих на тлі містеріально-міфологічного підґрунтя українського «образу світу» та культури. З іншого 
боку, духовно-смислова специфіка аналізованого опусу з очевидною мінімалізацією в ньому власне 
історичного фактору, посиленням міфологічного початку (співіснування трьох світів – богів, героїв та людей), 
переосмисленням (у порівнянні з літературним першджерелом) авторами опери її фіналу з підкресленням його 
жертовно-спокутного сенсу, – все це викликає певні аналогії між «Золотим обручем» та широким спектром тем 
та образів  європейської культури минулого та сучасності та її біблійно-християнським містеріальним тлом.  

Ключові слова: «Золотий обруч» Б. Лятошинського, «Захар Беркут» І. Франка, містерія та опера, 
українська музична культура.  

 
Muravska Olha, Doctor of Art History, Professor, Department of Theoretical and Applied Cultural Studies, 

Odessa National A.N. Nezhdanova Academy of Music  

“The Golden Hoop” by B. Lyatoshynskyi in the Inheritance of Spiritual and Mythological Instructions of 

the Musical Theatre of Europe 

The purpose of the research is to reveal the poetic and intonation uniqueness of B. Lyatoshynskyi's "The Golden 
Hoop" in the stream of spiritual and mythological instructions of the European musical theatre of the XIX-XX 
centuries. Research methodology. Interdisciplinary, historical-cultural, genre-stylistic approaches, which allow us to 
reveal the spiritual and mysterious foundations of the opera "The Golden Hoop" by B. Lyatoshynskyi and its literary 
primary source, were essential for this work. The scientific novelty of the article is determined by its analytical 
perspective, which reveals the spiritual and mysterious genesis of the opera "The Golden Hoop" by B. Lyatoshynskyi, 
imprinted not only by the poetics of the Ukrainian musical theatre and its spiritual and aesthetic guidelines, but also by 
the Christian and mythological foundations of the Western European opera of the Romantic era. Conclusions. “The 
Golden Hoop” by B. Lyatoshynskyi (1929) became an outstanding work of Ukrainian and European musical theatre in 
general in the first half of the 20th century. On the one hand, this opera arose at the intersection of the “social” ideas of  
I. Franko and their artistic embodiment in the story “Zakhar Berkut”, as well as the spiritual and ethical guidelines of 
the work of B. Lyatoshynskyi, formed against the background of the mysterious and mythological background of the 
Ukrainian “image of the world” and cultures. On the other hand, the spiritual and semantic specificity of the analysed 
opus with the obvious minimisation of the actual historical factor in it, the strengthening of the mythological beginning 
(the coexistence of three worlds – gods, heroes and people), the reinterpretation (in comparison with the literary original 
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source) by the authors of the opera of its finale with an emphasis on its sacrificial-redemptive meaning – all this evokes 
certain analogies between “The Golden Hoop” and a wide range of themes and images of European culture of the past 
and present and its biblical and Christian mystical background. 

Keywords: “The Golden Hoop” by B. Lyatoshynskyi, “Zakhar Berkut” by I. Franko, mystery and opera, Ukrainian 
musical culture. 

 

Актуальність теми дослідження. Ще на 
початку ХХ століття видатний філософ 
українського походження М. Бердяєв зазначав: 
«Весь світовий шлях буття є складною 
взаємодією різних ступенів світової ієрархії 
індивідуальностей, творче вростання однієї 
ієрархії в іншу, особи – в націю, нації – в 
людство, людства – у космос, космосу – в 
Бога» [1, 155]. Безперечно: для того, щоб 
пізнати значущість та духовні глибини власної 
культури та творчих відкриттів її 
представників, їх справжню цінність, 
потрібний певний погляд з вершин «піраміди» 
ієрархій, в якій художнє явище займає належне 
місце у співвідношенні з цілим. 

В цьому плані українська художня 
культура початку ХХ століття (Л. Українка, 
І. Франко, школа М. Бойчука, М. Леонтович, 
В. Косенко та ін.), в тому числі й творчість 
Б. Лятошинського як її важлива складова, є 
предметом особливої національної гордості, 
оскільки вона сукупно репрезентувала 
«український національний образ світу» та 
його духовні настанови. Водночас, саме цей 
кульмінаційний період для нашої вітчизняної 
культури демонстрував «справжнє творче 
“вростання” національно забарвленої 
індивідуальності художника в широкий 
художньо-естетичний контекст епохи, означав 
упаралельнювання мистецьких процесів 
України і Європи, шлях до створення 
оригінальної національної “версії” 
загальноєвропейського. Історично ця 
тенденція виявилась у результаті прискореного 
засвоєння і синтезування духовного спадку 
Європи зокрема пізньоромантичного етапу її 
художньої культури, якого українська історія 
практично не знала» [15, 26]. 

З погляду більшості істориків української 
культури та музики, зазначена тенденція 
виявляється найбільш зосередженою саме у 
20-ті роки і, перш за все, в творчості 
Б. Лятошинського, що «за якихось 10 років 
долає історичну відстань української музичної 
професійної культури до розвинених музичних 
культур Європи – від свого першого 
“бородінського” квартету до “Золотого 
обруча” та камерних шедеврів. Йдеться, 
можливо, не стільки про еволюцію 
стилістичну, як передусім зміни загально-
естетичні, що, за визначенням М. Зерова, 
“працювали на відтворення й відбудову 
європейського фундаменту української 

культурної ментальності”, тобто означали 
постановку духовних проблем сучасної 
європейської людини» [15, 27]. Показовим є й 
той факт, що в перші десятиліття ХХ століття 
Україна стала полем, де «фокусувались 
драматичні історичні соціальні події поряд з 
глибокими, різноспрямованими 
філософськими, культурологічними теоріями, 
інноваційними відкриттями. Через історію 
України пройшли магістральні лінії поступу 
світової філософії і культури, з нею пов’язані 
імена М. Бердяєва, М. Булгакова, Л. Шестова, 
А. Ахматової, В. Вернадського, 
Д. Чижевського, авангардистів К. Малевича, 
Д. Бурлюка, геніїв С. Прокоф’єва, 
І. Стравінського, польського класика 
К. Шимановського…» [7, 7]. Одним із 
знакових творів української культури 
зазначеного періоду, що символічно 
відтворювала її творчі «злети», можна вважати 
й оперу Б. Лятошинського «Золотий обруч». 
Затребувана у музично-театральній практиці 
минулого та сучасності, вона й нині є 
предметом активної уваги як виконавців, так і 
мистецтвознавців, що й обумовлює 
актуальність теми представленої статті.  

Аналіз досліджень і публікацій. Творчість 
Б. Лятошинського є предметом активної 
дослідницької уваги українських 
музикознавців, про що свідчать і меморіальні 
збірки, присвячені його творчості [3; 10], і 
монографія В. Самохвалова [18], а також 
численні наукові розвідки М. Копиці [7], 
О. Козаренка [6], М. Новакович [11; 12], 
О. Таранченко [19] та ін. Інтерес викликають 
також матеріали статей О. Підсухи [15] та М. 
Ржевської [16], що безпосередньо присвячені 
творчій діяльності Б. Лятошинського у 20-ті 
роки ХХ століття, тобто в період роботи над 
«Золотим обручем». Останній став предметом 
уваги музикознавців, що частіше досліджували 
історію створення цієї опери, її жанрово-
драматургічну специфіку, а також її сценічне 
буття [2; 4; 5; 9; 13; 20; 21]. Проте, цей 
видатний зразок українського театру, що 
ознаменував його високий «зліт» у світовій 
опері першої половини ХХ століття, і нині 
потребує узагальнень мистецтвознавчого та 
культурологічного порядку, що виявляють в 
тому числі його містеріально-міфологічну 
природу.  

Мета дослідження – виявлення поетико-
інтонаційної унікальності «Золотого обруча» 
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Б. Лятошинського в річищі духовно-
міфологічних настанов європейського 
музичного театру XIX–XX століть. 

Виклад основного матеріалу. Творчість 
Б. Лятошинського, яка вже на початку ХХ 
століття «наче балансує на межі 
пізньоромантичного, символістського, 
експресіоністського стильового континууму» 
[15, 27], разом з тим так чи інакше орієнтована 
на формування та відтворення знакових 
інтонаційно-семантичних універсалій, що 
склали базис його «музичного світу». 
Видатний дослідник та інтерпретатор його 
творів – О. Козаренко – наріжним каменем 
звукового Універсуму композитора вважав 
перш за все категорію міфу, яку вбачав і у 
відтворенні дзвонових звучань, і у звертанні до 
«потужних пластів музичних архаїзмів» (в 
тому числі у «Золотому обручі»), і у суттєвій 
ролі в міфологічному мисленні композитора 
«коловороту стабільних тем-образів», до яких 
він звертається протягом всього життя при 
одночасній орієнтації також і на загальну 
«європоцентристську» спрямованість його 
творчого спадку [див. про це докладніше: 6, 
18-20]. 

Зазначені духовно-змістовні ознаки 
творчості Б. Лятошинського в їх 
різноманітному жанрово-інтонаційному 
відтворенні найбільш повно сконцентровані в 
його опері «Золотий обруч», що стала 
видатним явищем не тільки у його спадщині, 
але й в історії українського і загалом 
європейського музичного театру першої 
половини ХХ століття. 

Опера була створена у 1929 році і з 
успіхом пройшла на оперних сценах Одеси, 
Києва, Харкова. Автором лібрето став 
драматург і журналіст Я. Мамонтов. Певний 
вплив на формування концепції твору 
справило на авторів також спілкування з 
П. Козицьким, про що свідчать матеріали 
статті О. Малозьомової [9].  

В основу опери, як відомо, була покладена 
повість І. Франка «Захар Беркут» [23], що 
відобразила широкий спектр науково-творчого 
обдарування її автора. З одного боку, 
очевидним є інтерес І. Франка як історика до 
подій українського минулого, датованого XIII 
століттям та боротьбою західнослов’янських 
земель з монголо-татарською навалою. З 
іншого боку, ця повість відобразила соціально-
політичні погляди її автора, в тому числі й 
відносно громади та її сутності в українській 
історії.  

Появі повісті І. Франка передував ряд 
серйозних подій в житті письменника. Взимку 
1876 року по дорозі до Женеви деякий час у 

Львові перебував видатний український 
вчений та політичний діяч М. Драгоманов. Чи 
не найголовнішою справою, яку він тут 
полагоджував, було знайомство з передовою 
галицькою молоддю в особах її кращих 
представників – І. Франка, М. Павлика та ін. 
Зустріч була успішною і напрочуд 
продуктивною. М. Драгоманову вдалося 
заволодіти умами палких юнаків і на багато 
років спрямувати їхню діяльність в русло 
чільної ідеї свого життя – ідеї громадівства. 

Зазначимо, що соціалістичні захоплення 
молодого І. Франка визначалися в першу чергу 
саме громадівською традицією української 
суспільно-філософської думки, а вже потім – 
марксистськими доктринами, в яких митець 
незабаром розчарувався. Ідеям громадівства 
присвячено чимало статей видатного 
українського письменника [22]. Під їхнім 
впливом написано ряд творів, в тому числі й 
повість «Захар Беркут», прочитавши яку 
неможливо не захопитися Франковою 
юнацькою мрією про справедливий 
патріархальний суспільний лад. Він 
ґрунтується на властивих українському 
менталітетові засадах демократизму й 
братерства, засадах, які молодий Франко 
вважав найбільш відповідними людській 
спільноті, в тому числі й українській [див. про 
це детальніше: 8]. 

Тухля (місце дії повісті «Захар Беркут») в 
описах І. Франка сприймається як великий 
природний дім, «величезна гірська криївка», 
органічно вмонтована у ландшафт гір. 
У  скелястих, важкодоступних для ворога 
місцинах тухольці зуміли облаштувати хлібні 
поля, сади та своє господарство. Вправні 
каменярі прорубали крізь гори «прості і 
безпечні» підземні ходи. Сам кам’яний 
велетень Сторож легко подається їхнім рукам і 
лягає в загату «так добре, немов від віку сюди 
був припасований». Природа береже 
громадівців, бо ті плекають лад, що випливає з 
гармонії самої природи. Перемогу над ворогом 
забезпечують не так сокири, як творча сила 
робочих рук і підтримка рідних Сторожів-
духів [23]. Їх не зрадили ті, хто живе у громаді. 
І вони допомагають їй перемогти в період 
тяжких випробувань. 

Тухольцям протистоїть табір посланців 
Морани – антилюдяного, антидемократичного, 
антигромадівського суспільного устрою. Це не 
лише монголи, а також княжий боярин Тугар 
Вовк, який від початку повісті оголошує війну 
громаді, захоплюючи її ліси і пасовиська. 
Цілком закономірно, що саме представник 
феодальної верхівки стає зрадником, позаяк 
тому, хто звик поділяти людей на холопів і 
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панів, дуже легко бути деспотом. Натомість 
тухольський парубок Максим Беркут навіть за 
безнадійних для нього умов (у монгольському 
полоні) не здатний зректися людської гідності 
і в суперечці з ворожим ватагом сміливо 
відстоює принципи громадського ладу та його 
патріархальні традиції. 

Отже, ґрунтовно дослідивши традиційні 
форми громадівського самоуправління 
українців, в тому числі й у розвідці 
«“Громада” і “задруга” серед українського 
народу в Галичині і на Буковині» [22] та 
відтворивши їх в своїй повісті «Захар Беркут», 
І. Франко приходить до висновку, що 
традиційним для українців є поєднання 
колективних форм організації влади з 
персоніфікованою відповідальність наділених 
владою осіб. Сила морального авторитету, 
відповідальність можновладців за свої дії, 
ненасильницькі механізми реалізації – все це 
йому імпонує, все це він вважає тим 
позитивним досвідом минулого, який 
неодмінно необхідно використати при будові 
суспільства майбутнього.  

Виходячи з такого розуміння дійсних 
підстав політичної влади І. Франко формує 
свій ідеал політичного лідера і справжнього 
політичного діяча. «У філософській поемі 
“Мойсей”, а також і в “Захарі Беркуті” він 
виводить образ політика, керівника, 
провідника народу, для якого народ був 
би всім. На думку Франка, такий провідник 
віддав би для народу “весь вік свій, весь труд у 
незломнім завзяттю”, він “любив би той народ 
невимовно”, і то за все, і за добрі і за погані 
прикмети, “він став би з любови до нього його 
слугою”, віддав би йому все, і взаміну за те 
“від нього нічогісінько не хотів би, ні похвали, 
ні пошани <…> Але ж такий провідник, як 
отой Мойсей біблійний, мусів би знати, яка 
мета цього народу, він мусів би безоглядно до 
цієї мети вести той народ, хоч би той народ у 
своїй темноті і сопротивлявся його наказам 
<…> Він мусів би мати непохильну віру в те, 
що мета, куди він веде народ, правдива» [цит. 
за: 17].  

Показовим є й фінал повісті І. Франка, що 
відтворює закономірну зміну поколінь з 
позитивним рухом у ствердженні духовно-
національних цінностей громадської 
спільноти, яку символічно уособлювала 
тухольська громада та її представники. Тому 
смерть старого Захара Беркута не 
сприймається в повісті як трагедія, але як 
закономірна подія людського буття, в якому 
людське й природне, людське й сакральне 
нерозривні. Такого роду погляд на суспільне 
життя людини, громади, вибудуваний на 

засадах перш за все духовних законів буття 
Всесвіту, викликає, на наш погляд, певні 
паралелі й з буттям кельтського суспільства, 
чия історія фактично передувала історії всієї 
Європи (в тому числі й України). Сам Захар як 
духовний лідер громади, мудрець, за яким 
завжди останнє слово, певною мірою нагадує 
кельтських жерців-друїдів, а також 
давньозавітних пророків, в тому числі й 
Мойсея. Зазначене духовно-символічне 
підґрунтя історичної повісті І. Франка склало, 
таким чином, вагоме тло й для концепції опери 
Б. Лятошинського «Золотий обруч».  

Опера Б. Лятошинського мала непросту 
історію. Формальна наявність конфлікту 
народів (тухольці – монголо-татари) та 
соціального внутрішнього конфлікту між 
громадою та Тугаром Вовком проте не 
врятувала оперу від жорсткої критики. Не 
дивлячись завбачливе підкреслення 
лібретистом Я. Мамонтовим «класового 
характеру» сюжету опери, цей твір, як і 
більшість значних опусів видатних радянських 
композиторів того часу, було піддано жорсткій 
критиці за «занепадницький та містичний 
(курсив наш – О. М.) характер, незрозумілий та 
чужий для радянського глядача» [цит. за: 16, 
136].  

Отже, очевидним є той факт, що 
Б. Лятошинський всім спрямуванням своїх 
думок, всім змістом і способом життя і силою 
таланту ніби не вкладався у вузькі рамки 
тоталітарного мистецтва. «Почуттям гідності, 
моральністю, “апостольством любові до 
ближнього” (П. Куліш) внутрішній світ 
Лятошинського багато в чому суголосний 
світосприйманню української демократичної 
інтелігенції, <…> яка своєю вірою і 
подвижництвом, самопожертвою і почуттям 
обов’язку перед прийдешніми поколіннями, 
ілюзіями та мріями про свободу закладала 
підвалини духовного генофонду нації» [19, 
104]. 

Повертаючись до «Золотого обруча», 
зазначимо, що, з одного боку, 
Б. Лятошинський, як і І. Франко, вельми 
зацікавився історією західнослов’янського 
середньовіччя і багатим фольклорним 
матеріалом Західної частини України тих 
часів, стародавніми легендами та повір’ями. За 
жанром опера «Золотий обруч» є героїко-
патріотичною, при цьому її соціально-
історична лінія невіддільна від ліричної драми 
героїв. Тобто простежуються очевидні 
паралелі зі зразками російського музичного 
театру XIX століття, а також і з творчістю 
М. Лисенка. З останнім сусідить також 
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цитування фольклорного матеріалу та його 
узагальнене жанрово-інтонаційне відтворення. 

З іншого боку, опера Б. Лятошинського не 
є ілюстративною копією «Захара Беркута» 
І. Франка, але має свою власну концепцію, 
споріднену не тільки з архетиповими 
традиціями української культури, але й з 
духовно-містеріальними настановами 
європейського музичного театру загалом. На 
думку М. Новакович, «вплив естетики 
візіонеризму можна вбачати тут вже у відмові 
від історичної конкретизації та деталізації. На 
відміну від літературного першоджерела, в 
якому виразно проглядається хронологічний 
код, в опері цей фактор відіграє мінімальну 
роль. Національне історичне минуле в 
композитора міфологізується, воно живе 
“надчасовим Життям, є чимось, що ніби 
постійно існує, що ніби постійно повторюється 
і буде повторюватися далі, – а, власне, таким є 
принцип міфологічного мислення” <…> В 
історичну повість Франка, з вираженою 
народницькою спрямованістю, Лятошинський 
вніс потужний міфологічний струмінь (курсив 
наш – О. М.). Щодо останнього, то в цьому 
плані композитор більше зближується з 
Р. Вагнером…» [12, 33]. До речі, Р. Вагнер був 
одним з найулюбленіших авторів 
Б. Лятошинського. 

Подібно до вагнерівських грандіозних 
оперних полотен, в «Золотому обручі», на 
відміну від франківського першоджерела, 
фактично співіснують три пов’язані один з 
одним світи: світ богів, світ героїв та світ 
людей. Перший не має в опері конкретного 
сценічного втілення, але світ богів (лейтмотив 
Дажбога), причетних до нього напівміфічних 
постатей як то Сторож (велетень, закутий в 
скелю), а також «золотий обруч» у вигляді 
замкнутого золотого ланцюга (уособлення 
золотого кола Дажбога), що символізує єдність 
слов’янських громад та є запорукою їх 
свободи, – всі вони присутні в житті громади 
та визначають її ідеали та духовне буття.  

Виділяємо також особливу роль образу 
Маври, яку композитор та лібретист 
визначають як «стару бабу з гострим суворим 
поглядом, що знається на лікарських справах». 
«Її поява на початку першої картини не є 
випадкова. На це показує, – як вважає 
М. Новакович, – вже сама особливість цього 
імені, яке є похідним від слова “темний”, а на 
фонетичному рівні викликає виразні асоціації 
із словом “Мойра” (в грецькій міфології – 
богиня долі), а також із словом “мара”, яке в 
українській міфології означає примару, тобто 
міфічну істоту, яка з’являється у вигляді 
жінки, наділеної надприродними здібностями. 

Мавра у Лятошинського також має ці 
здібності, <…> а символіка імені вказує на те, 
що цей образ втілює ідею смерті. 
Підтвердженням є четверта картина твору, в 
якій Мавра-Смерть оплакує загиблих 
тухольців» [12, 34]. 

Отже, наявність в опері Б. Лятошинського 
персонажів, що охоплюють і світ реальний, і 
світ міфічно-сакральний та їх постійну 
взаємодію, виявляє, на наш погляд, 
містеріальне коріння цього твору, 
репрезентоване, тим не менш, на тлі 
української національної духовно-
міфологічної традиції.  

Зазначимо також, що композитор та 
лібретист, створюючи власну концепцію 
опери, вносять суттєві зміни й у фінал твору, 
що ознаменований не смертю Захара Беркута, 
а трагічною загибеллю його сина – Максима, 
що має певні асоціації із жертвоприношенням-
спокутою. Тобто, для відновлення ладу, 
гармонії світопорядку потрібна загибель 
найкращого. Такий смисловий акцент, 
внесений авторами опери, знов-таки має 
глибоке духовно-містеріальне коріння, 
викликаючи широкий спектр асоціацій 
ключових ідей християнства (Христос як 
жертва, принесена заради духовного 
порятунку людства) аж до концепції 
вагнерівського «Персня нібелунга» (маємо на 
увазі паралелі між образами Зігфріда та 
Максима).  

Таке оповідання про «вічне», що поєднує 
духовну історію людства всіх часів і народів, 
визначає, на наш погляд, не тільки глибину 
задуму опери «Золотий обруч» 
Б. Лятошинського, але й її очевидну 
контактність із релігійно-містеріальними 
настановами європейського музичного театру 
взагалі, а також її надбуттєво-епічну 
спрямованість, позначену в тому числі й у 
первісному жанровому визначенні. 
П. Козицький, що одним з перших дав 
глибинний музикознавчий опис цього твору та 
його жанрової специфіки, посилаючись на 
висловлення самого композитора, зазначав, що 
«за думкою автора, музична назва “Золотий 
обруч” мала мати такий підзаголовок: “Пісня 
про славний тухольський рід, Захара Беркута, 
його сина Максима і горем биту Мирославу”. 
Цим підзаголовком автор опери ніби 
встановлює свою точку зору на події, що 
розгортаються в опері, настановлючи глядача 
дивитися не оком історика-дослідника, а оком 
співця-поета, а оперу сприймати як величну 
пісню» [цит. за: 9, 130]. 

Отже, непроста доля опери 
Б. Лятошинського «Золотий обруч» ніби 
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відтворила драматичну долю її автора. Ще у 
1948 році він писав: «Як композитор я мертвий 
і коли воскресну – не знаю» [цит. за: 7, 8]. 
Думається, що зараз прийшов час воскресіння 
творчої постаті цього великого представника 
української культури, геній якого зумів 
«Повернути Україні Європу, а Європі 
повернути Україну» [14, 116]. 

Наукова новизна статті визначена її 
аналітичним ракурсом, що виявляє духовно-
містеріальну ґенезу опери «Золотий обруч» 
Б. Лятошинського, закарбовану не тільки 
поетикою українського музичного театру та 
його духовно-естетичними настановами, але й 
християнсько-міфологічними підвалинами 
західноєвропейської опери епохи романтизму. 

Висновки. Таким чином, «Золотий обруч» 
Б. Лятошинського (1929) став видатним 
твором українського і європейського загалом 
музичного театру першої половини 
ХХ століття. З одного боку ця опера виникла 
на перетині «громадівських» ідей І. Франка та 
їх художнього втілення в повісті «Захар 
Беркут», а також духовно-етичних настанов 
творчості Б. Лятошинського, сформованих на 
тлі містеріально-міфологічного підґрунтя 
українського «образу світу» та культури. З 
іншого боку, духовно-смислова специфіка 
аналізованого опусу з очевидною 
мінімалізацією в ньому власне історичного 
фактору, посиленням міфологічного початку 
(співіснування трьох світів – богів, героїв та 
людей), переосмисленням (у порівнянні з 
літературним першджерелом) авторами опери 
її фіналу з підкресленням його жертовно-
спокутного сенсу, – все це викликає певні 
аналогії між «Золотим обручем» та широким 
спектром тем та образів європейської культури 
минулого та сучасності та її біблійно-
християнським містеріальним тлом.  

 

Література 

 

1. Бердяєв Н. Національність і людство. 
Сучасність. 1993. № 1. С. 154–157. 

2. Бондарчук В. О. Опера Бориса 
Лятошинського «Золотий обруч» в сценічній 
проекції Дмитра Гнатюка. Національний вісник 
НМАУ ім. П. І. Чайковського. 2016. Вип. 114. 
С. 312–327. 

3. Борис Лятошинський. In memorian. 
Мюнхен: Український вільний університет, 2018. 
248 с. 

4. Веселовська Г. Життя сценічного твору: 
З історії першовтілення опери Б. Лятошинського 
«Золотий обруч» за повістю І. Франка «Захар 
Беркут». Вісник Львівського університету. 
Мистецтвознавство. 2006. Вип. 6. С. 47–54. 

5. Ізварина О. Опера «Золотий обруч» 
Б. Лятошинського в контексті універсалій 

культури: зміни смислів інтерпретації. 
Культурологічна думка. 2016. № 9. С. 123–127. 

6. Козаренко О. Про деякі універсалії 
музичного світу Бориса Лятошинського. Борис 
Лятошинський. In memorian. Мюнхен: Український 
вільний університет, 2018. С. 18–24. 

7. Копиця М. Борис Лятошинський. 
Симфонія життя. Борис Лятошинський. In 
memorian. Мюнхен: Український вільний 
університет, 2018. С. 7–17.  

8. Котляр Ю. В. Тухольська республіка 
І. Я. Франка: історичний аспект. Наукові праці 
ЧНУ імені Петра Могили. 2017. Т. 292. Серія 
«Історія». Вип. 280. С. 14–18. 

9. Малозьомова О. П. Козицький про оперу 
«Золотий обруч» Б. Лятошинського. Музичний світ 
Бориса Лятошинського: збірка матеріалів 
Міжнародної теоретичної конференції , 
присвяченої 100-річчю від дня народження 
композитора. Київ: Центрмузінформ, 1995. С. 129–
131. 

10.  Музичний світ Бориса Лятошинського: 
збірка матеріалів Міжнародної теоретичної 
конференції, присвяченої 100-річчю від дня 
народження композитора. Київ: Центрмузінформ, 
1995. 152 с. 

11.  Новакович М. О. Канон українського 
музичного модернізму в творчості Бориса 
Лятошинського: дис. … канд. мистецтвознавства: 
17.00.03 – музичне мистецтво / Львівська 
національна музична академія імені М. Лисенка. 
Львів, 2008. 30 с.  

12.  Новакович М. О. Творець модерного 
канону української музики. Борис Лятошинський. 
In memoriam. Мюнхен: Український вільний 
університет, 2018. С. 25–39. 

13.  Оленський Є. Б. Лятошинський та його 
опера «Золотий обруч». Українська музика. 2020. 
№ 1 (35). С. 95-98. 

14.  Пахльовська О. Україна: шлях до 
Європи… через Константинополь. Сучасність. 
1994. № 2. С. 101–116. 

15.  Підсуха О. До проблеми стильових 
пощуків Б. Лятошинського у 20-ті роки ХХ ст. в 
контексті європейських стильових тенденцій часу. 
Музичний світ Бориса Лятошинського: збірка 
матеріалів Міжнародної теоретичної конференції , 
присвяченої 100-річчю від дня народження 
композитора. Київ: Центрмузінформ, 1995. С. 26–
29. 

16.  Ржевська М. Творча постать 
Б. Лятошинського в контексті української музичної 
культури 20-х – початку 30-х років (за матеріалами 
мистецької преси). Музичний світ Бориса 
Лятошинського: збірка матеріалів Міжнародної 
теоретичної конференції , присвяченої 100-річчю 
від дня народження композитора. Київ: 
Центрмузінформ, 1995. С. 132–137. 

17.  Салтовський О. Концепції української 
державності в історії вітчизняної політичної думки 
(від витоків до початку ХХ сторіччя). URL: 
 http://litopys.org.ua/salto/salt.htm (дата звернення: 
27.06.2023 р.). 

http://litopys.org.ua/salto/salt.htm


Музичне мистецтво Муравська О. В. 

 184 

18.  Самохвалов В. Черты музыкального 
мышления Б. Лятошинского. Київ: Музична 
Україна, 1970. 280 с. 

19.  Таранченко О. Б. Б. Лятошинський у 
світлі українських родинних зв’язків. Українське 
музикознавство. Київ: Музична Україна, 1967. 
Вип. 2. С. 103–108. 

20.  Ткаченко Г. До питання про метод 
створення інтонаційного образу народу в опері 
«Золотий обруч» Б. Лятошинського. Українське 
музикознавство. 1974. Вип. 9. С. 55–68. 

21.  Флейчук Х. Драматургічно-
концептуальні домінанти опери Бориса 
Лятошинського «Золотий обруч» (постановка 
Львівського державного академічного театру опери 
і балету імені Івана Франка, 1970). Науковий вісник 
НМАУ ім. П. І. Чайковського. 2016. Вип. 114. 
С. 296–311. 

22.  Франко І. Я. «Громада» і «задруга» серед 
українського народу в Галичині і на Буковині. 
Франко І. Я. Зібрання творів у п’ятдесяти томах. 
Київ: Наукова думка, 1984. Т. 44. Кн. 1: Економічні 
праці (1878–1887). С. 487–495. 

23.  Франко І. Я. Захар Беркут. Київ: Фоліо, 
2017. 256 с. 

 
References 

 
1. Berdiaiev, N. (1993). Nationality and 

humanity. Suchasnist. 1, 154–157 [in Ukrainian]. 
2. Bondarchuk, V. O. (2016). Borys 

Lyatoshynskyi's opera “The Golden Hoop” in the stage 
projection of Dmytro Hnatyuk. Natsionalnyi visnyk 
NMAU im. P. I. Chaykovskoho. 114, 312–327 [in 
Ukrainian]. 

3. Borys Lyatoshynskyi. In memory (2018). 
Munich: Ukrayinskyi vilnyi universytet [in Ukrainian]. 

4. Veselovska, H. (2006). The life of a stage 
work: From the history of the first incarnation of 
B. Lyatoshynskyi's opera "The Golden Hoop" based on 
I. Franko's novel "Zakhar Berkut". Visnyk Lvivskoho 
universytetu. Seriya: Mystetstvoznavstvo. 6, 47–54 [in 
Ukrainian]. 

5. Izvaryna, O. (2016). The opera "The Golden 
Hoop" by B. Lyatoshynskyi in the context of cultural 
universals: changes in the meanings of interpretation. 
Kulturolohichna dumka. 9, 123–127 [in Ukrainian]. 

6. Kozarenko, O. (2018). About some 
universals of the musical world of Borys 
Lyatoshynskyi. Borys Lyatoshynskyi. In memory. 
Munich: Ukrayinskyi vilnyi universytet [in Ukrainian]. 

7. Kopytsia, M. (2018). Borys Lyatoshynskyi. 
Symphony of life. Borys Lyatoshynskyi. In memory. 
Munich: Ukrayinskyi vilnyi universytet [in Ukrainian]. 

8. Kotliar, Yu. V. (2017). Tukhol Republic of 
I. Ya. Franko: historical aspect. Naukovi pratsi CHNU 
imeni Petra Mohyly. 280, 14–18 [in Ukrainian]. 

9. Maloziomova, O. P. (1995). Kozytskyi 
about the opera "The Golden Hoop" by 
B. Lyatoshynskyi. Muzychnyi svit Borysa 
Lyatoshynskoho: zbirka materialiv Mizhnarodnoyi 
teoretychnoyi konferentsii , prysviachenoi 100-richchiu 
vid dnia narodzhennia kompozytora. Kyiv: 
Tsentrmuzinform [in Ukrainian]. 

10. The musical world of Boris Lyatoshinsky: a 
collection of materials of the International Theoretical 

Conference dedicated to the 100th anniversary of the 
composer's birth (1995). Kyiv: Tsentrmuzinform [in 
Ukrainian]. 

11. Novakovich, M. O. (2008). Canon of 
Ukrainian musical modernism in the work of Boris 
Lyatoshinsky. Extended abstract of candidate’s thesis. 
Lviv: Lvivska natsionalna muzychna akademia imeni 
M. Lysenka [in Ukrainian]. 

12. Novakovych, M. O. (2008). The creator of 
the modern canon of Ukrainian music. Borys 
Lyatoshynskyi. In memory. Munich: Ukrayinskyi 
vilnyi universytet [in Ukrainian]. 

13. Olenskyi, Ye. B. (2020). Lyatoshynskyi and 
his opera "The Golden Hoop". Ukrayinska muzyka. 1 
(35), 95–98 [in Ukrainian]. 

14. Pakhlovska, O. (1994). Ukraine: the way to 
Europe... through Constantinople. Suchasnist. 2, 101–
116 [in Ukrainian]. 

15. Pidsukha, O. (1995). To the problem of 
B. Lyatoshynskyi's stylistic poshchuks in the 20s of the 
20th century. in the context of European style trends of 
the time. Muzychnyi svit Borysa Lyatoshynskoho: 
zbirka materialiv Mizhnarodnoi teoretychnoi 
konferentsii, prysvyachenoi 100-richchiu vid dnia 
narodzhennia kompozytora. Kyiv: Tsentrmuzinform [in 
Ukrainian]. 

16. Rzhevska, M. (1995). The creative figure of 
B. Lyatoshynskyi in the context of Ukrainian musical 
culture of the 1920s and early 1930s (based on the 
materials of the art press). Muzychnyi svit Borysa 
Lyatoshynskoho: zbirka materialiv Mizhnarodnoi 
teoretychnoi konferentsii, prysvyachenoi 100-richchiu 
vid dnia narodzhennia kompozytora. Kyiv: 
Tsentrmuzinform [in Ukrainian]. 

17. Saltovskyi, O. (2023). Concepts of 
Ukrainian statehood in the history of domestic political 
thought (from the origins to the beginning of the 20th 
century). Retrieved from: 
http://litopys.org.ua/salto/salt.htm [in Ukrainian]. 

18. Samohvalov, V. (1970). Features of musical 
thinking B. Lyatoshinsky. Kyiv: Muzychna Ukrayina 
[in Russian]. 

19. Taranchenko, O. B. (1967). 
B. Lyatoshynskyi in the light of Ukrainian family ties. 
Kyiv: Muzychna Ukrayina [in Ukrainian]. 

20. Tkachenko, G. (1974). To the question of 
the method of creating the intonation image of the 
people in the opera "The Golden Hoop" by 
B. Lyatoshynskyi. Ukrayinsʹke muzykoznavstvo. 9, 
55–68 [in Ukrainian]. 

21. Fleichuk, Kh. (2016). Dramaturgical and 
conceptual dominants of Boris Lyatoshynskyi's opera 
"The Golden Hoop" (Production of the Ivan Franko 
Lviv State Academic Opera and Ballet Theatre, 1970). 
Naukovyi visnyk NMAU im. P. I. Chaykovskoho. 114, 
296–311 [in Ukrainian]. 

22. Franko, I. Ya. (1984). "Community" and 
"friendship" among the Ukrainian people in Galicia 
and Bukovyna. Zibrannya tvoriv u piatdesiaty tomakh. 
Kyiv: Naukova dumka [in Ukrainian]. 

23. Franko, I. Ya. (2017). Zakhar Berkut. Kyiv: 
Folio [in Ukrainian]. 

 
 

Стаття надійшла до редакції 10.07.2023 
Отримано після доопрацювання 14.08.2023 

Прийнято до друку 23.08.2023 

http://litopys.org.ua/salto/salt.htm


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2023_____ 

 185 

УДК 784:378.147:37.01:002.8:378 
DOI 10.32461/2226-3209.3.2023.289840 

 

Цитування: 

Погребняк Г. П. Музика як елемент екранної 

мови режисера. Частина 2. Композиторські 

практики Енніо Морріконе в моделях екранної 

режисури. Вісник Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв : наук. 

журнал. 2023. № 3. С. 185–192. 

 
Pogrebnіak G. (2023). Music as an Element of the 

Screen Language of the Director. Part 2. Ennio 

Morricone's compositional practices in screen 

directing models. National Academy of Managerial 

Staff of Culture and Arts Herald: Science journal, 3, 

185–192 [in Ukrainian]. 

 
 
 

Погребняк Галина Петрівна,© 

доктор мистецтвознавства, доцент, 

професор кафедри режисури 

та акторської майстерності імені   

народної артистки України Лариси Хоролець 

Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв 

https://orcid.org/ 0000-0003-1627-6362 

aolena7@gmail.com 

 

МУЗИКА ЯК ЕЛЕМЕНТ ЕКРАННОЇ МОВИ РЕЖИСЕРА 

Частина 2. Композиторські практики Енніо Морріконе в моделях екранної режисури 
 

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, композиторські практики, екранні мистецтва, режисерська творчість, 

музичний образ, симфонічна музика, театр, композиторські технології. 

 

Pogrebnіak Galyna, Doctor of Study of Art (Dr. Sc.) on specialty Тhеоry and History of Culture, Associate 

Professor, Professor of the Department of Directing and Acting named after Larisa Khorolets at the National Academy 

of Management of Culture and Arts 

Music as an Element of the Screen Language of the Director. Part 2. Ennio Morricone's compositional 

practices in screen directing models 

The purpose of the article is to determine the peculiarities of the use of music in the screen plane through the 

study of artistic director-composer tandems. Research methodology. In the development of the topic, the methods of 

scientific analysis, comparison, and generalisation were comprehensively applied. Analytical and systematic methods in 

their unity were involved to consider the art-historical aspect of the problem. The scientific novelty of the research lies 

in the fact that the director's creativity is investigated in the context of composer practices of creating music for 

audiovisual art; the appropriateness of using the systematic method in studying the features of composers' creativity in 

the context of audiovisual art and production has been proven. Conclusions. The materials presented in the article 

expand the arsenal of knowledge regarding the specifics of the co-creation of the director and composer in the screen 

arts and enable their application in educational courses, the creation of educational and methodological literature on the 

theory and history of music, film and television, directing, composition. 

Keywords: musical art, composer's practices, screen arts, directing creativity, musical image, symphonic music, 

composer's technologies.  

 

Актуальність теми дослідження У процесі 

творення художньої картини світу, яку можна 

тлумачити як цілісну систему художньо-

образних уявлень про реальну дійсність, 

обумовлених художньою практикою, задіяні 

усі сфери й рівні свідомості людини – від  
 

 різноманітних процесів сприйняття, відчуттів, 

уявлень до найвищої форми психічної 

діяльності індивіда – мислення, самосвідомості. 

Тоді як у художній картині світу, сформованій у 

почуттях, думках та ідейних спрямуваннях 

творчої особистості, її емпіричних враженнях,  
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об’єктивна реальність виникає як така, що 
багаторазово оцінена й перетворена 
свідомістю митця. На переконання ж 
К.Станіславської «будучи авторською (отже, 
особистісною), художня картина світу 
водночас вміщує всю ментальну історію 
розвитку людства» [9, 120]. 

Використовуючи художні засоби як 
своєрідний інструмент моделювання власної 
моделі світу, художник творить суб’єктивну 
проміжну реальність відносного, у якій 
існують несподівані зв’язки, що народжуються 
в його свідомості, адже він має «жити, 
поважаючи реальність світу» [2]. То ж можемо 
припустити, що «екран як узагальнена модель 
уявної реальності» [8, 265] – це фактично увесь 
необмежений навколишній світ. Разом з тим 
процес творення мистецького артефакту – це, 
зазвичай, суб’єктивний відбір, узагальнення і 
переосмислення за допомогою авторської 
фантазії явищ реальної дійсності.  

Водночас відтворення дійсності в 
кінематографі перебуває в площині 
синтетичної природи звукозорового образу, 
зокрема музичного, де сила візуального 
перевищує чутне, тобто на перший план 
виступає не тільки актор, ритм мови, але й 
середовище, здатне передати невисловлене, те, 
що чується за словом. У кіно засобом 
художньої інформації є багатогранна 
аудіовізуальна система дослідження світу й 
людини в композиційних елементах кадрів, 
побудованих за законами живопису й 
фотографії та монтажно поєднаних в епізоди, 
сцени, смислові частини фільму. При цьому, в 
аудіовізуальному мистецтві об’єктом 
художнього дослідження та відображення 
може бути не тільки людина, але й сама 
дійсність – навколишнє середовище, історія, 
соціальна сфера, побут, природа, відтворення 
котрих режисер здійснює, зокрема й засобами 
музичного мистецтва. 

Аналіз досліджень і публікацій. 
Дослідження проблем специфіки взаємодії 
музичного і аудіовізуального мистецтва 
складають значний арсенал праць як 
вітчизняних, так і зарубіжних кінознавців, 
музикознавців, культурологів. Серед них 
особливий інтерес представляють теоретико-
аналітичні роботи таких вчених, як Т. Адорно, 
О. Бут, Дж. Вержбицький, Г. Ейслер, 
К. Калінак, Т. Кенні, А.Кузьменко, 
С. Леонтьєв, О. Литвинова, О. Овсяннікова-
Трель, К. Станіславська, Т. Томас, 
Г. Фількевич, Р. Хікман ін. Так Г. Фількевич в 
статті «Музика кіно» називає кіномузику 
одним із важливих складових компонентів 
кінотвору й розглядає взаємодію музики «з 
кіно на різних етапах його розвитку» [10]. 

О. Овсяннікова-Трель в роботі «Кіномузика як 
культурний феномен сучасності» розглядає 
«теоретичні аспекти побутування кіномузики 
як специфічного різновиду музичного 
мистецтва ХХ століття і сучасності» та 
позначає «деякі ракурси вивчення кіномузики, 
які дозволяють трактувати її як культурний 
феномен (звучна реальність часу і простору, 
продукт масової культури і кіноіндустрії, 
спеціальний вид композиторської практики, 
механізм утворення художнього сенсу, жанр 
сучасної музики)». Крім того, авторка 
обґрунтовує методологічні «підходи до 
дослідження кіномузики в широкому 
культурологічному контексті» [7, 163]. 
Практик і теоретик в галузі створення 
кіномузики С. Леонтьєв у праці 
«Композиторські технології в музичній 
практиці американського ігрового 
кінематографа» уточнює в кінематографічній 
музиці концепт «композиторські технології» та 
диференціює його «від усталеного 
музикознавчого терміну», встановлює «умови 
присутності музики у кінотворі» та чітко і 
послідовно систематизує «музичні завдання у 
відповідності до кіножанрів», а крім того 
виявляє «особливості композиторських 
технологій у конкретних кіножанрах» й 
досліджує «кореляцію музичної компоненти з 
візуальним рядом фільму» [6, 2]. Своєю 
чергою А. Кузьменко в дослідженні «Музика в 
українському ігровому кіно останньої третини 
ХХ – початку ХХІ століття: специфіка 
функціонування в художній структурі фільму» 
окреслює концепти, які «розкривають 
філософсько-естетичну сутність кіномузики як 
художнього явища», виявляє «параметри, які 
визначають роль музики в художній структурі 
фільму». Визначаючи «фактори, які впливають 
на творче завдання композитора» в 
кінематографі, дослідниця розкриває значення 
елементів музичної партитури фільму у 
втіленні його художньої ідеї» [4, 3].  

Вивчивши та узагальнивши наукові студії 
українських та зарубіжних вчених щодо 
специфічних проблем творення й 
використання музики в аудіовізуальному 
мистецтві, спробуємо дослідити діяльність 

Енніо Морріконе – одного з видатних 
композиторів сучасності – в різних 
режисерських моделях екранної творчості. 

Мета статті визначення специфіки 
використання музики в екранному просторі 
шляхом дослідження моделей співпраці 
режисер-композитор. 

Виклад основного матеріалу. Фільм є 
одним з небагатьох продуктів творчості, що 
передбачає і допускає колективну співпрацю в 
його продукуванні, а, отже, й колективного 
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автора. Зважаючи на той факт, що в творі 
аудіовізуального мистецтва в синтетичне ціле 
обʾєднуються відносно самостійні художньо-
естетичні елементи ( як то: сценарно-
драматургічний, режисерсько-постановчий, 
зображально-виражальний, декоративний, 
звуко-шумовий, музичний), сказати б, 
«законних» авторів кіно- і телефільм має 
кількох, зокрема, й композитора. Так, 
приміром у статті 17 Закону України «Про 
авторське право і суміжні права», 
зазначається, що авторське право на 
аудіовізуальний твір належить «режисерові-
постановнику, авторові сценарію і (або) 
текстів, діалогів, авторові спеціально 
створеного для аудіовізуального твору 
музичного твору з текстом або без нього, 
художнику-постановнику, оператору-
постановнику», тоді як «одна й та сама 
фізична особа може суміщати дві або більше із 
наведених у цьому переліку функцій» [2]. 

 Колективне авторство в аудіовізульному 
мистецтві спровокувало й появу 
всесвітньовідомих творчих тандемів, зосібна, 
режисер-композитор, як от: Федеріко Фелліні 
– Ніно Рота; Альфред Хічкок – Бернард 
Херманн; Девід Лінч – Анджело Бадаламенті; 
Девід Кроненберг – Ховард Шор; Тім Бартон – 
Денні Елфман; Емір Кустуріца – Горан 
Брегович; Даррен Аронофскі – Клінт Менселл; 
Алехандро Гонсалес Іньярріту – Густаво 
Сантаолалья; Стівен Спілберг – Джон Вільямс; 
Серджо Леоне – Енніо Морріконе ін. Тоді як 
Е.Морріконе став тим унікальним 
композитором, котрий, не припиняючи 
композиторські практики творення 
симфонічної музики, залишив по собі не 
тільки надзвичайно потужний спадок 
музичних творів в аудіовізуальному мистецтві, 
а й спромігся, плідно співпрацюючи в 
багаточисельних, а, головно, розмаїтих 
моделях екранної режисури ( створених 
такими відомими майстрами, як Бернардо 
Бертолуччі, Пʾєр Паоло Пазоліні, Джілло 
Понтекорво, Даріо Ардженто, Сальваторе 
Сампері, Джон Карпентер, Терренс Малік, 
Роланд Джофф, Франко Дзеффіреллі, Брайан 
Де Пальма, Багсі Баррі Левінсон, Джузеппе 
Торнаторе, Квентін Тарантіно та ін.) 
презентувати неповторність власного 
авторського стилю й оригінальність музичного 
матеріалу. Адже відомо, що далеко не кожний 
навіть талановитий композитор, будучи 
терпимим до жорстких часових рамок, може 
створювати екранну музику, доволі швидко 
працюючи в команді. Натомість маестро 
Морріконе якось зізнався, що «ніщо так не 
стимулює до творчості, як стислий термін 
здачі проекту», а свої кращі мелодії він 

написав саме в умовах дедлайну, що стрімко 
настає. При цьому музика до фільмів, над якою 
він міг працювати місяцями, виходила доволі 
посередньою [12]. 

Крім того, композитор, творча свобода й 
самостійність котрого певним чином обмежені 
як співавторами, так і специфікою 
фільмовиробництва, не завжди здатний 
виконувати режисерські завдання (добре якщо 
конкретні) музичного наповнення кадру 
(епізоду), розписані до секунди, 
послуговуючись композиторськими 
технологіями – методами «роботи 
композитора над музичним матеріалом в 
межах кінофільму, в якому музика в поєднанні 
з відеорядом, створює відповідне змістовне та 
емоційне наповнення кінотвору і, відповідно, 
драматургії, корелює з відображеними на 
екрані подіями» [6, 6]. До того ж, нагадаємо, 
що естетичні закони творення музичного й 
аудіовізуального мистецтва (щодо способу 
втілення художнього образу) не тотожні, а 
іноді й суперечать один одному.  

Енніо Морріконе, світ музики котрого й 
досі нерозкритий у всій його глибині, мав 
доволі специфічний музичний смак, якому 
досить складно дати точне визначення. На 
переконання О.Кротовської «його 
аранжування завжди були дуже різними, в них 
можна почути і класику, і джаз, і італійський 
фольклор, і авангард, і навіть рок-н-рол» [3]. 
Ймовірно саме тому композиторові ( хоч і з 
перемінним успіхом) вдавалось співпрацювати 
в різних режисерських ( переважно 
авторських) моделях, котрі слід тлумачити як 
своєрідні постановницькі канони, адже у 
кожному з «варіантів авторського 
(режисерського) кіно представлений варіант 
того кінематографа, який здатний говорити 
про «найголовніше» в житті людини, 
суспільства, нації, культури [7]. 

Беручись створювати саундтреки до 
некомерційних різних за жанрами стрічок ( як 
то «Кулаки в кишенях» М. Беллоккьо, «Битва 
за Алжир» Д. Понтекорво, «Біблія», 
Д. Хʾюстона, «Птахи великі і малі»  
П.-П. Пазолліні (усі 1966 року), «Теорема»  
П.-П. Пазолліні, «Сицилійський клан» 
А. Вернея (обидва 1968 року), «Декамерон», 
«Кентерберійські оповідання» П.-П. Пазолліні 
(обидва 1971 року) інші), композитор був 
переконаний і відверто, передбачав, що «саме 
музична складова фільмів в більшості своїй 
підсилює етичний пафос режисерських 
рефлексій і значно «полегшує» (за рахунок 
емоційного впливу на глядача) розуміння 
авторського задуму [7]. 

Е. Морріконе ретельно й послідовно 
застосовував знання (здобуті в консерваторії) 



Музичне мистецтво Погребняк Г. П. 

 188 

щодо творення класичної музики і при цьому 
вдавався до реформування кіномузики й 
сучасної музики загалом, а разом з тим мав 
значні успіхи у вихованні музичних смаків і 
вподобань представників режисерського цеху. 
Так, приміром на першій зустрічі маестро з  
П.-П. Пазолліні (одним з найяскравіших і 
найпослідовніших представників італійської 
моделі авторського кіно) йому було 
представлено перелік творів Й.-С.Баха, котрі 
режисер передбачав використати (в певній 
обробці сучасного композитора) у 
компілятивній музиці до фільму «Птахи великі 
і малі». Впевнено долаючи авторитарність 
постановника, композиторові вдалося 
переконати його в необхідності створення 
оригінальної музики й закласти підвалини 
потужного творчого тандему (створивши 
разом чимало фільмів, зокрема, й «120 днів 
Содома», музична партитура до якого писалась 
композитором заочно), що дозволяв 
увиразнювати світ екранних художніх образів 
як «відтворену, інтерпретовану, 
репрезентовану творчою уявою митця 
дійсність» [9, 119] й підкреслювати 
самобутність авторського стилю режисера й 
композитора. Е. Морріконе неодноразово 
повторював, що найкращою музикою в кіно є 

та, котру «ви справді чуєте і насолоджуєтесь, 
оскільки музика, яку не чути, для фільму не 
підходить, незалежно від того, наскільки вона 
гарна» [11]. 

Імовірно саме з моменту співпраці з  
П.-П. Пазолліні, маестро прагне додавати у 
свої сандтреки уславлений ( дякуючи 
мистецтву фуги – Die Kunst der Fuge) 
музичний мотив B-A-C-H (як послідовність 
звуків – b, a, c, h – котрі складаються у 
прізвище визначної родини Бахів). Вперше це 
вдається митцеві в роботі над одним з 
найскладніших у його ранній період творчості 
фільмів «Сицилійський клан» А. Вернея, де 
основна ( й по суті безсмертна) музична тема 
далась композиторові з великими труднощами. 
Ми ж можемо чути як у першій сцені 
кінострічки, де звучить головна, сповнена 
контрапунктів музична тема, композитор 
доповнює мелодію другим контрапунктом, де 
й використовується уславлений музичний 
мотив B-A-C-H. При цьому над музичною 
темою, що обігрує імʾя Й. Баха, композитор 
майстерно зводить вишукану сицилійську 
тему, і у такий спосіб, власне демонструє 
особливості свого творчого почерку – 
оперування кількома музичними темами, що 
поволі вплітаються одна в одну, 
перетинаються, урізноманітнюючи одна одну, 
як у фільмі «Любовне коло» Джузеппе Патроні 
Гріффі й інших. У такий спосіб музикант, що 

мав доволі високий рівень прищепленого 
композиторського достоїнства, демонстрував 
колосальні знання, отримані в майстерні 
Гоффредо Петрассі [15] у консерваторії, а 
іноді й замінював свого вчителя в творенні 
музики до фільмів. Так як, приміром, сталось в 

роботі над кінострічкою «Біблія», де музичний 
матеріал, пропонований Г. Петрассі, здався 
режисеру Джону Х’юстону занадто складним, 
однак композитор відмовився його 
переробляти. Тоді як Е. Морріконе, 
застосовуючи різноманітні композиторські 
технології, невтомно експериментував, іноді 
навмисне скорочуючи в мелодії кількість нот, 
щоби слухачі/глядачі мали можливість швидко 
й надовго її запамʾятати. То ж з часом мелодії 
маестро ставали чи не популярнішими за 
картини, де вони звучали, а для продюсерів і 
режисерів, вже починаючи з другої половини 
1960-х, участь Е. Морріконе (продуктивність 
якого була фантастичною й іноді сягала до 20 
хітів на рік) у фільмовиробництві стала 
запорукою успіху фільмового продукту. При 
цьому багато хто з композиторів заздрив його 
грандіозному успіху (адже його музику до 
фільмів глядачі часом памʾятали краще аніж 
стрічки), і, відповідно, не гребували відверто 
копіювати. Згодом, нажаль, заздрощі 
недоброзичливців переросли в образливі 
наклепи, адже Е. Морріконе писав музику 
фантастично швидко, а партитури 
напрацьовував сегментами. То ж суть наклепів 
зводилась до того, що майстер працює не 
самостійно. Тим не менш маестро, зберігаючи 
дивовижну ясність математично, ба навіть 
геометрично впорядкованої свідомості, дійсно 
створював музичний матеріал до екранних 
творів у такому темпі, як ніби писав листа, 
ставлячись до роботи доволі прагматично й 
вважаючи, що підґрунтям його феноменальної 
працездатності є майстерність використання 
набутих у консерваторії знань і 
зосередженість, а не лише талант і натхнення, 
на які сподіваються деякі його колеги по цеху. 
Відомо, що за багато років копіткої праці 
композитором, що завжди слідував суворим 
правилам творчості, було вироблено чіткий і 
послідовний розпорядок дня ( де робочий час 
не перевищував 10 годин), котрого він 
педантично дотримувався до кінця життя: від 
ранніх пробуджень, занять гімнастикою, 
шахами, прогулянок до ретельно 
скорегованого сну і т. ін. [16], що з великою 
любовʾю й повагою відобразив у 
документальному біографічному фільмі 
«Енніо. Маестро» його багаторічний соратник-
режисер Джузеппе Торнаторе (у творчому 
тандемі, з яким було створено музику до 12 
фільмів).  
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Порушуючи правила композиторського 
ремесла в звуках експериментальної музики, 
Енніо Морріконе прагнув досягнути у 
співпраці з режисерами передовсім довіри й 
свободи [13]. Така музика віднаходила своє 
місце в експериментальному авторському кіно, 
як, приміром в роботі над стрічкою «Тиха 
місцина за містом» Еліо Петрі, що презентував 
доволі точний портрет тяжкохворого 
художника зі зламаною психікою. Режисер і 
актор Ф. Неро, прагнучи максимально 
зануритись у стан хворої свідомості митця, 
просякнутої страхом і невпевненістю в собі, 
свідомості талановитої людини, позначеної 
зсувами буттєвих перспектив та фантазійними 
деконструкціями, вибудовують образ героя, 
зокрема, й за допомогою надскладного 
музичного ряду Енніо Морріконе [16]. Музика 
до вказаного фільму ( що часом заміщала 
собою загадкові шуми, примхливі звуки, 
чудернацькі вібрації) навпаки була навмисне 
ускладнена композитором і призначалась до 
виконання перкусійним гуртом «Nuova 
consonanza», до складу котрого вводилося 
одинадцять скрипок, а архітектоніка мелодики 
доповнювалась фантастичної краси жіночим 
вокалом. І стрічка, і кіномузика були схвально 
зустрінуті публікою ( хоч і незначною її 
частиною), то ж фільм, нажаль, «провалився» в 
прокаті, а маестро відчував відповідальність за 
цей творчий і дистрибʾюторський крах.  

Щодо використання увиразненого 
соковитим аранжуванням жіночого голосу (як 
повноправного музичного інструменту в 
творах композитора), то такий прийом став 
візитівкою визначного маестро, його фірмовим 
стилем. Часто-густо жіночі партії в музиці 
Морріконе виконували Джоан Баез, Дулсе 
Понтеш або Едда Дельʾ Орсо, котра іноді 
навіть без репетицій читала партитуру ( в якій 
композитор точно потрапляв в межі її 
вокального діапазону) і співала, даючи вокалу 
свободу, зачарована красою музики 
визначного митця. Отож, майстер віддавав 
перевагу репрезентації в екранному просторі 
вокальної музичної теми як повільної, тихої, 
примарної, сумної мелодії, що виспівувалась 
здебільшого без слів жіночим сопрано, тим 
самим підкреслюючи архаїчність і первісність 
людських почуттів. Звідси й незвичайні 
голосові рішення в його композиціях: крики, 
зойки, свист тощо [14].  

Розглядаючи музику в аудіовізуальному 
мистецтві як елемент драматургії, що може 
бути атмосферою, диханням та пульсом 
кінокартини [12], композитор вдавався до 
співпраці з режисерами, котрі фільмували в 
жанрі історичної драми. Такою була робота 
над фільмами «Битва за Алжир» 

Д. Понтекорво ( де світ, що створювався 
музикою Морріконе, докорінно відрізнявся від 
екранного); «Фройляйн Доктор» А. Латтуада, 
де композитором було створено симфонічну 
музику з домінуючими струнними (передовсім 
скрипками), супроводжувану потужним 
хоровим співом. При цьому нагадаємо, що 
маестро продукував не тільки саундтреки, але 
й камерну інструментальну музику 
(створивши понад 100 різноманітних 
оркестрових творів, соло в котрих 
призначалось для таких старовинних 
інструментів, як клавесин, тимпан, маримба), з 
якою неодноразово здійснював концертні тури 
Європейськими країнами, особисто диригуючи 
як симфонічним оркестром, так і хором. 

Сміливо порушуючи традиційні музичні 
форми, Е.Морріконе, фактично 
використовував трансцендентний духовний 
підхід в роботі над кіномузикою (котра, на 
його щире переконання, не прислужувала 
екрану, а розкривала зміст зображення) у 
різних режисерських моделях, де його твори 
завжди виконували «функцію носія 
специфічних і самобутніх рис психології 
особистості або суспільства того чи іншого 
культурного простору, тієї чи іншої 
національної культури, того чи іншого 
історичного часу» [7]. При цьому саундтреки 
майстра ( і, що дивно, часом у ненайкращих 
режисерських роботах) упізнаються мало не з 
першої ноти, вступу струнних тощо, а 
найвпливовіші його твори ( як от до стрічок 
«Добрий, поганий, злий», «Професіонал», 
«Одного разу в Америці», «Місія», 
«Недоторканні», «Багсі», «Малена», «Огидна 
вісімка») побудовані на затягнутій напрузі, 
вирішення котрої фактично доводить глядача 
до екстазу. Однак маестро був надзвичайно 
скромною (хоч і цілеспрямованою людиною) й 
неодноразово любив повторювати, що, 
намагаючись зрозуміти постановника й 
розкрити його душу, чимось схожий на 
хамелеона, котрий змінює колір в залежності 
від світосприйняття й характеру режисера, але 
завжди залишається сам собою [15]. 

Будучи блискучим музикантом, 
Е.Морріконе виявився не менш блискучим 
психологом, адже композиторські практики 
доводилось реалізовувати в співпраці з такими 
талановитими, проте доволі 
неврівноваженими, а іноді й некерованими 
особистостями, як С. Леоне, Б. Бертолуччі, 
П.П. Пазоліні, Д. Ардженто, Р. Поланскі, 
О. Стоун, Б. Де Пальма, Т. Малік, 
Д. Торнаторе, П. Альмодовар, Ф. Дзеффіреллі, 
К. Тарантіно, М. Болоньїні (з котрим разом 
було спродуковано рекордні 16 стрічок) 
іншими. Тоді як композиторська робота в 
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екранних мистецтвах є своєрідною мукою, 
оскільки повʾязана з постійним вибором тієї 
музики, яка найбільш оптимально відповідає 
художньому екранному образу. 

Прикметно, що робота Е. Морріконе над 
музикою до кожного з майже 500 фільмів (а, 
отже, і режисером) відрізнялась для 
композитора, котрий вважав, що 
кінокомпозитор повинен вміти писати як 
симфонічну, так і популярну музику [11]. Так, 
приміром, деякі екранні твори одразу 
надихали композитора, як, приміром, «1900» 
Б. Бертолуччі (що безмежно довіряв авторові 
саундтреку), музику до котрого маестро почав 
писати просто підчас перегляду чорнового 
варіанту і, як виявилось згодом, створив 
унікальний паралельний музичний фільм, без 
якого кінематографічна візуальність втрачала 
свій сенс. 

Своєрідною була співпраця Е. Морріконе 
й С. Леоне. Робота над екранним проектом 
починалась з того, що режисер детально 
описував композиторові (котрий вмів, довго 
тримаючи одну ноту, розповідати історію) свій 
фільм у найдрібніших подробицях аж до 
кадрування й просив створювати музичну тему 
до початку зйомок. Адже вона мала би звучати 
на знімальному майданчику, задаючи 
атмосферу екранної дії, налаштовувала акторів 
на творення образів-характерів. 

Виконуючи прохання С. Леоне, 
композитор тим не менш залишався доволі 
жорстким професіоналом, що не лише 
покращувало музичний ряд, а й часом 
перетворювало його на світовий хіт. Так 
сталось, наприклад, з музикою до фільму 
«Одного разу в Америці», в саундтреку до 
котрого режисер повсюдно волів чути пан-
флейту, однак отримав жорстку відсіч маестро. 
Натомість соло пан-флейти в музичній 
фонографі стрічки зʾявлялось саме там, де в 
цьому відчував потребу композитор 
(наповнюючи кожний музичний уривок 
оригінальністю думки й неперевершеного 
інструментування), а ще уможливлювали 
закони музикування.  

У композиторських практиках 
Е.Морріконе були й такі випадки, коли 
зачарований переглядом довершеного 
фільмового матеріалу майстер пробував 
відмовлятись від створення до нього музики, 
боячись порушити візуальну гармонію і, 
нащастя, помилявся. Так сталось з фільмом 

«Міссія» Р. Жоффе, коли, поступившись 
вмовлянням режисера він спершу написав 
лише партію гобоя, а потім знічевʾя оздобив її 
елементами, що збагачують мелодію – 

мелодичними прикрасами (мелізмами) – 
мордентами, короткими й довгими 

форшлагами, подвійними ґрупетто, типовими 
для 18ст., адже дія стрічки розгорталась саме в 
ту епоху [1]. Крім того, щоби додати текстури, 
Е. Морріконе включив в партитуру кіномузики 

багатоголосий мотет, котрий відповідав 
положенням Другого Ватиканського собору. 
В середині мотету маестро майстерно вмістив 
ще й епічно-ритмічну індіанську тему, 
фактично презентуючи унікальний музичний 
матеріал, де три теми поєднувалась 
дивовижною логікою музичної думки, адже 
талант майстра полягав у тому, що він (як 
ніхто інший) умів відобразити в музиці іншу 
точку зору на сцену, створену режисером, й 
розкрити її глибинний зміст, по-своєму 
висвітлити ідею. 

Не одразу погодився Е. Морріконе писати 
музику й до стрічки «Новий кінотеатр 
"Парадізо"» ( на запрошення продюсера 
Ф.Крістальді) у режисурі новачка тоді 
Дж. Торнаторе, вражаючи, що постановник 
може контролювати усі складові власної мови 
– від сценарію, до освітлення, але не музику, 
оскільки режисер не може уявити собі 
кінцевий варіант музики просто за описом – її 
треба лише почути [15 ]. Однак, прочитавши 
сценарій, маестро прийняв рішення працювати 
над кіномузикою, запропонувавши 
сицилійському режисерові побудувати мелодію 
на ( як це не дивно) народній сицилійській 
музиці і не помилився. Поставившись до 
молодого режисера як до досвідченого 
партнера, композитор презентував музику, що 
оригінально відтворювала колорит епохи, 
передбачала повороти подій в житті героїв, 
глибоко проникала й виявляла психологічний і 
емоційний стан персонажів, часом брала на 
себе роль внутрішнього монологу. То ж не 
випадково стрічка отримала премію 
американської кіноакадемії «Оскар» за 
найкращий іноземний фільм та дві премії 
Європейської кіноакадемії «Фелікс», а творчий 
тандем (і сказати б батьківської дружби) 
Торнаторе-Морріконе проіснував довгих 
30 років.  

В силу упередженого ставлення до 
телевізійних проектів Е.Морріконе спершу 
відмовився працювати в культовому серіалі 
«Спрут» з визначним режисером-автором 
Даміано Даміані. Проте вже в другий сезон 
фільмування продюсерам успішного проекту 
вдалось умовити маестро попрацювати над 
саудтреками. То ж підключившись до роботи 
лише з другого сезону телесеріалу «Спрут», 
Енніо Морріконе ( вже у творчому тандемі з 
режисером Флорестано Ванчіні) склав до 
стрічки «приголомшливі мелодії, що 

передають і напруження кримінальних 
пристрастей, і лірику особистих драм з 
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фірмовим жіночим вокалізом [12], 
послуговуючись допомогою Римського 
симфонічного оркестру. 

Дивною, проте доволі продуктивною, 
виявилась творча модель Е. Морріконе і 
К. Тарантіно, котрому майстер спочатку 
відмовляв у співпраці (щодо написання 
оригінальної музики), бо ж не ставився 
належною увагою та повагою до його 
постмодерністської творчості (котрій був 
притаманний хаотичний стиль). Тим не менш 
настирливість режисера (яка, по суті, 
надзвичайно дратувала композитора) мала свої 
позитивні результати щодо успішності 
використання саундтреків у його стрічках. 
Спершу в художній текст фільмів «Безславні 
виродки» (2009) та «Джанго звільнений» 
(2012) автором-режисером було вживлено 
кіномузику, створену композитором раніше, і 
лише до кінокартини «Огидна вісімка» (2015), 
попри творчі суперечки з режисером, маестро 
(що працював, нащастя, маючи повну свободу 
творчості), у найкоротший термін – всього за 
один місяць, створив усю оригінальну 
кіномузику до проекту. При цьому 
Е. Морріконе, ніби назавжди відкараскуючись 
від К.Тарантіно й певним чином глузуючи з 
нього як автора-режисера, чиї смаки не 
поділяв, свідомо написав музику, відмінну за 
стилем від його попередніх робіт у жанрі 
вестерн [13]. Маестро запропонував 
режисерові класичну навмисне ускладнену до 
виконання симфонію і нарешті (вже навіть не 
сподіваючись) у девʾяностолітньому віці, 
створивши саундтреки до сотень фільмів, був 
удостоєний (окрім відзнак BAFTA та «Золотий 
глобус») премії «Оскар» за кращу музику.  

Наукова новизна. Режисерські моделі 
творчості проаналізовано в контексті сучасних 
композиторських практик продукування 
музики для аудіовізуального мистецтва й 
обґрунтовано доречність використання 
системного методу у вивченні основних 
складових специфіки творчості композитора в 
контексті мистецького тандему в сфері 
екранних мистецтв. 

Висновки. Кіномузика Е. Морріконе 
перевернула історію створення музики для 
кінематографа ХХ століття, вражаючи своєю 
виразністю, точним попаданням у драматургію 
фільмів та психологію персонажів. Розмивши 
кордони творення музики, композитор ( що 
чим більше намагався полишити творення 
музики для екрану, тим сильніше екран тримав 
його) в різних режисерських моделях зумів 
використати широкий діапазон музичних 
технологій, стилів, інструментів, ефектів, 
особливо виділяючи при цьому людський 
голос. Його мелодії легко запам’ятовуються, 

звучать у телепрограмах, музичних заставках, 
рекламах та рінгтонах й продовжують жити 
самостійним життям після того, як фільми 
сходять з екрану [6]. Людина великої духовної 
глибини – Енніо Морріконе – став взірцем 
професії композитора в екранних мистецтвах, 
ймовірно, саме тому, що вважав: музична 
партитура повинна бути бездоганною та мати 
цінність сама по собі, тоді в неї є шанс жити 
навіть окремим життям. Так і сталось – його 
екранна музика здобула собі по суті вічне 
існування.  
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ПІСЕННА СТИЛІСТИКА БОГДАНА ЯНІВСЬКОГО:  

ІНСПІРАЦІЇ, ІНТЕНЦІЇ ТА ЕМІНЕНТНІСТЬ ТЕКСТІВ 
 

Метою роботи є окреслення стилістики пісень Б.-Ю. Янівського з авторської збірки «Вишнева віхола» для 

сольного та дуетного виконання з урахуванням їхніх інспірацій, інтенцій і засобів музично-вербальної взаємодії крізь 

оптику категорії «емінентного тексту» (Г.-Ґ. Ґадамер) та в соціокультурних параметрах часу. Методи дослідження 

базуються на інтеграції філософського та мистецтвознавчого підходів для висвітлення емінентних властивостей 

зразків естрадно-пісенної творчості композитора. Використано системно-аналітичний, інтермедіальний і 

типологічний методи при вивченні музично-поетичних компонентів пісень у діалогічній, а подекуди в полілогічній 

взаємодії музики, слова та запозичених театральних прийомів. Методи узагальнення та рефлексії дали змогу виявити 

інспірації та інтенції звернень Янівського до розважальної музики в радянський час. Наукова новизна дослідження 

полягає у спробі контекстуально-інтермедіального розгляду пісень збірки «Вишнева віхола» як емінентних текстів. 

Висновки. Професіоналізм Б.-Ю. Янівського, як композитора, піаніста та концертмейстера, сприяв створенню 

художньо довершених взірців естрадно-пісенного жанру. Вокальна та фортепіанна партії увиразнюють сугестивну 

силу поетичної основи й водночас інтермедіально-емінентно збагачують її. Інспіраціями формування пісенної 

стилістики Янівського стали національний і локальний музичний фольклор, галицькі традиції розважально-пісенних 

жанрів і видів музикування, що ввібрали в себе елементи пісенно-танцювальної творчості різних країн світу й, разом 

з тим, зберегли свою неповторність. Інтенції композитора полягали у намірі популяризації тогочасної розважальної 

пісенності та у прагненні довести, що українська естрадна пісня є самодостатньою, що вона зберігає національну 

самобутність, органічно переосмислюючи кращі західні надбання. Музично-естрадний семіозис Янівського обіймає 

широкий діапазон інтонаційно-ритмічних, ладогармонічних і фактурних знаків різної генези, що сукупно творять 

колорит авторської стилістики.  

Ключові слова: композитор Б. Янівський, естрадно-пісенний жанр, інтермедіальність, емінентний текст, пісня, 

дует, фортепіанна партія. 

 

Frait Oksana, Doctor of Art Studies, Associate Professor, Professor of the Department of Music-Theoretical Disciplines 

and Instrumental Training, Drohobych Ivan Franko State Pedagogical University 

Song-Writing Style of Bohdan Yanivskyi: Inspirations, Intentions and Text Eminence 

The purpose of the article is to outline the style of songs written by B.-Yu. Yanivskyi for his collection “Vyshneva 

Vikhola” (“Cherry Snowstorm”) for solo and duet performance considering their inspirations, intentions, and means of 

musical-and-verbal interaction through the optics of the category of the “eminent text” (according to H.-G. Gadamer), as well 

the socio-cultural terms of the époque. The methods of the studies are based on the integration of the philosophic and art-

studies approaches which help to highlight the eminent characteristics of the samples of the composer’s pop-song creativity. 

System-analytical, intermediate, typological methods of music-poetry studies of the song components in dialogue and, 

sometimes, polylogue interactions of music, poetry, and borrowed theatre techniques have been applied. Methods of 

generalisation and reflection enabled the author to trace the inspirations and intentions of B.-Yu. Yanivskyi’s appeals to 

entertaining music in the time of the Soviet Union. The scientific novelty of the research lies in an attempt of the contextual 

and intermediate analysis of the songs of the “Vyshneva Vikhola” collection, as the eminent texts. Conclusions. 

B. Yu. Yanivskyi’s professionalism of a composer, pianist, and concertmaster contributed to the creation of the artistically 

perfect samples of the pop-song genre. Vocal and piano parts make the suggestive potential of the poetic background more 

distinct and, at the same time, enrich them in an intermediate and eminent ways. Inspirations of B.-Yu. Yanivskyi’s song-

writing style-formation were the national and local musical folklore, Galician traditions of song-entertaining genres and types 

of music-making, which absorbed the elements of song-and-dance art of other countries, along with preserving their unique 

features. Composer’s intentions were to popularise the entertainment songs of that time and to prove, that Ukrainian pop-song 
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can be self-sufficient, that it can preserve the national identity at the same time organically reinterpreting the best of the 

Western heritage. Pop-music semiosis of B.-Yu. Yanivskyi embrace a wide range of intonation-rhythmic, harmonic, and 

textural marks of various genesis, which altogether make up the unique style of the author.  

Keywords: composer B.-Yu. Yanivskyi, pop-song genre, intermediality, eminent text, song, duet, piano part. 
 

Актуальність теми дослідження. Народний 

артист України, лауреат Національної премії 

імені Тараса Шевченка Богдан-Юрій Янівський 

(1941–2005) належав до когорти львівських 

професійних композиторів, які писали не тільки 

«академічну» музику, а й адресували свою 

творчість найширшим колам меломанів завдяки 

пісенно-естрадному жанру. Збірка «Вишнева 

віхола», видана 1987 року, містить як одні з 

кращих, так і менш відомі пісні композитора, та 

надає можливості узагальнення рис його письма 

в цій галузі. Тож мета статті – окреслення 

стилістики пісень Б.-Ю. Янівського зі збірки 

«Вишнева віхола» для сольного та дуетного 

виконання з урахуванням їхніх інспірацій, 

інтенцій і засобів музично-вербальної взаємодії 

крізь оптику категорії «емінентного тексту» 

(Ганс-Ґеорґ Ґадамер) та в соціокультурних 

параметрах часу. Тематика статті, присвяченої 

характеристиці збірки, що репрезентує пісенно-

естрадну стилістику митця в радянські роки, 

актуалізується у зв’язку з недостатнім рівнем 

дослідження його надбань, що представляють 

інтерес, зокрема, й з погляду на ідейно-тематичні 

пріоритети в складний для українського 

мистецтва період. Крім того, ця проблематика 

актуальна з позиції представлення інтеграції 

філософського та мистецтвознавчого підходів 

для з’ясування емінентних властивостей 

пісенного матеріалу збірки. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Дослідники вивчали джерела пісенної спадщини 

композитора та її місце в контексті еволюції 

регіональної традиції естрадно-музичного 

мистецтва (О. Колубаєв [7; 8]), аналізували 

окремі твори й збірки (Х. Голубінка [1; 2], 

узагальнювали тенденції «легкої музики» в 

період найбільшої популярності пісень митця 

(Л. Кияновська) [5] тощо. Та прикмети пісенної 

стилістики Янівського, його творчі інспірації та 

інтенції в цьому жанрі на прикладі збірки 

«Вишнева віхола» досі спеціально та 

комплексно не розглядалися.  

Виклад основного матеріалу. У зверненні до 

жанру «легкої музики» вияскравилися 

індивідуальні риси таланту Янівського, а саме, 

зауважений Стефанією Павлишин і Любов 

Кияновською дар мелодизму1, позбавленого 

будь-якого шаблону, максимально виразного й 

рельєфного. Цьому зверненню сприяли також 

романтичність особистості митця, його 

закоханість у рідну мову та рідний край, 

безпосередність і щирість почуттів у комунікації 

з широкою аудиторією слухачів, ґрунтовна 

обізнаність із вокально-виконавськими 

ресурсами. Міцним фундаментом естрадно-

пісенної сфери творчості композитора стали 

галицькі пісенні традиції, закорінені в 

локальному та національному фольклорі та 

пісні-елегії літературного походження, в 

домашньому музикуванні й культивуванні 

популярних вокальних жанрів, породжених 

полінаціональною амальгамою музичного життя 

міжвоєнного Львова. Олександр Козаренко, 

констатуючи «тяглість розвитку специфічно 

галицьких мовних потоків», згадав естетику 

салону, легкої музики та кабаре, що, на його 

думку, дістали розвиток у маловідомій ділянці 

творчості Анатолія Кос-Анатольського, яка 

стала унікальним явищем національної музичної 

культури внаслідок адаптації композитором 

низки жанрів розважальної музики (вальс-

бостон, танґо, фокстрот і ін.) з характерним для 

них комплектом блюзових інтонацій, джазових 

гармоній, танцювальних ритмів 1920-х – 1930-х 

років [6, 180]. Пісенну лінію співдії галицького 

побутового музикування з елементами західної 

популярної музики, започатковану Кос-

Анатольським, своєрідно продовжили Євген 

Козак, Мирослав Скорик, Володимир Івасюк, 

Ганна Гаврилець [6, 181]. Безумовно, 

продовження цієї лінії так само самобутньо 

унаочнюють пісні Янівського. 

Як зазначила Любов Кияновська,  

Б.-Ю. Янівський розпочав свій творчий шлях у 

шістдесяті роки ХХ віку [5, 271]. Відомо, що це 

був якісно новий етап української музики, 

пов’язаний з політичною «відлигою» та деяким 

послабленням репресивно-ідеологічного тиску 

радянського керівництва. Такі соціокультурні 

обставини плідно відбилися на творчості 

київських митців-авангардистів 

(В. Сильвестрова, Л. Грабовського, 

В. Годзяцького) і представників «нової 

фольклорної хвилі» (Є. Станковича, І. Карабиця, 

М. Скорика та ін.). Та «в цей час наступає 

певний перелом і в сфері популярної музики... 

Такі пісні як “Червона рута” і “Водограй” 

Івасюка, “Не забудь” та “Гуси-лебеді” 

Янівського вслід за “Не топчіть конвалій” та 

“Зоряною ніччю” Скорика опосередковано 

виразили нові суспільні функції не лише 

серйозної, але й легкої, розважальної музики» 

[5, 271]. Чинниками оновлення музичної лексики 

в естрадному мистецтві стали насамперед 

ритміка та ладогармонія, що зазнали західних 
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впливів і органічно поєдналися з черговим 

сплеском зацікавлення фольклорними 

джерелами. Завдяки цьому синтезу кращі 

артефакти отримали признання й любов 

найширших кіл слухачів, набравши свого часу 

мейнстримного розмаху («mainstream (-ness)», за 

Бернардом Стайнбрекером [10]). 

Збірку Янівського «Вишнева віхола» для 

сольного та дуетного виконання на слова Любов 

Голоти відкриває пісня «Вітчизна», викликаючи 

типовий для радянської вокальної музики 

«горизонт очікувань» (Ганс Яусс) у вигляді 

плакатно-помпезного твору. Та за тиражованим 

заголовком криється удавана чи інерційна 

данина цензурі, бо композитор, цілком не 

виправдавши подібного апріорного сподівання, 

оспівав любов до України – «коханої землі». 

Музично-поетичний текст із заголовком-

симулякром позбавлений ідеологічного 

«індексу», в ньому немає жодного «поклону» 

владі. Як поетеса, так і композитор щасливо 

уникнули ненависного обов’язку радянських 

митців. Для такого роду панегіричних од, 

зокрема, цілком нетиповими є авторська ремарка 

Andante cantabile та звукова динаміка піано у 

фортепіанному вступі пісні. Тут закладено 

ритмоформулу чергування тріольності з 

четвертними й половинними тривалостями в 

межах чотиридольного метру, вжито синкопи 

для уникнення статики руху. Квінтовий бурдон у 

басах сприймається як знак орієнтації на 

фольклорні інструментальні награвання. 

Вокальна мелодія з початковим затактовим 

ходом на сексту, поширеним у національній 

піснетворчості, спирається на інваріанти 

ритмоформули вступу. Досягнута таким чином 

розповідність викладу доповнює зміст поезії, де 

описано прекрасні картини літніх урожайних 

днів, на тлі яких відбувається розмова матері й 

дитини про село, поля, батьківщину. 

Дует «Чекання» на слова Романа 

Лубківського пов’язаний з любовною пісенною 

лірикою. Засобами поступового розвитку 

пунктирного мотиву зі вступу та завдяки 

варіантно-мелодичним побудовам на «ля, ля...», 

відтворено світлу ауру любові й надій на 

усміхнений світ. Каданс прикрашений двома 

віртуозними фортепіанними пасажами, після 

яких дещо змінений матеріал вступу стає 

арковою кінцівкою твору. На ньому відбився 

яскравий слід праці Янівського в театрі й для 

театру, адже композитор структурував пісню як 

міні-сцену діалогу закоханих із зафіксованим 

розподілом ролей (строфу з початковими 

словами «Ти не ходи...» виконує «вона», 

наступну «Ти не спіши...» – «він», а приспів 

виконується дуетом). Тому дійсно, «важливою 

сферою творчості, що формувала своєрідність 

пісенного стилю митця, стала робота в музично-

сценічних жанрах» (підкреслення автора – О. Ф.) 

[8, 48]. Саме з музики до вистав і зародилися 

деякі пісні, що згодом вступили в «самостійне 

життя». Не менш вагомою інспірацією став 

фаховий фортепіанний вишкіл Янівського у 

Львівській державній консерваторії ім. 

М. Лисенка (клас професора, Народного артиста 

України Олега Криштальського), що 

відобразилося на майстерності фортепіанних 

партій пісень, а також на власних концертних 

виступах композитора зі співаками в амплуа 

чудового концертмейстера. 

Подібний прийом інсценізації вжито 

Янівським у дуеті «Червона калино, чого в лузі 

гнешся?» на слова Івана Франка. Ця поезія, 

образно-тематично та формотвірно тісно 

споріднена з пісенним фольклором, вимагала 

специфічного трактування (до речі, її 

вокалізували також Богдана Фільц, Олексій 

Годзяцький, Петро Глушков, Аркадій Філіпенко 

та ін.). «Діалог дуба з калиною як алегоричне 

уособлення розмови ліричного героя з своєю 

коханою витриманий тут повністю в дусі 

народнопісенної образності. Порівняння дівчини 

чи жінки з калиною і хлопця з дубом – 

традиційні і широко вживані у народній поезії 

образи. Вони виступають то у формі прямого 

зіставлення, то як асоціативна психологічна 

паралель» [4, 55] – зауваження Олексія Дея 

розкриває семантичні підтексти вірша.  

Відповідно фортепіанний вступ дуету 

Янівського спершу виявляє ознаки ідилічної 

пасторальності, далі драматизму та думних 

ремінісценцій у останніх тактах. В основі 

пісенної теми лежить ямбічна поспівка, яку 

складають затактовий хід на кварту, тріоль і 

синкопа. Звертання до калини доручено 

чоловічому голосу, друга більш наспівна фраза 

виконується дуетом, як і всі наступні запитання. 

«Відповіді калини» розпочинає жіночий голос, 

повтори підхоплює чоловічий, після чого дуетне 

виконання продовжується. Прикметною деталлю 

омузичення лексем «чи грому з блакиту» та 

«отінив як хмара» є неординарна гармонія 

зменшених подвійних домінант, через які 

музична думка раптово набуває тьмянішого 

забарвлення. Так само гармонічно-колоритним є 

фінальний нонакорд фортепіанного супроводу 

дуету, утворений кластерним нашаруванням 

щаблів. 

Дуетний спосіб виконання пісні «Вишнева 

віхола» на слова Романа Кудлика продиктовано 

поетичним текстом про пам’ятний для закоханих 

білий цвіт «вишневої віхоли», що «білим 

вогнем» торкався їхніх сердець. Унісонний 
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вокальний виклад перемежовується з рухом 

паралельними секстами. Доволі непростий 

віршований розмір, у якому двостопний ямб 

вклинюється в основний тристопний дактиль, 

оформлено тріольними, пунктирними 

ритмоінтонаціями та зворотом із шістнадцяток у 

тематичному ядрі. З іншого боку, тріольність 

відіграє звуконаслідувальну роль кружляння 

пелюсток. Уявній мальовничості такої картини 

сприяє також модуляційна активність партії 

фортепіано. 

Ще одна пісня на слова Р. Кудлика 

«Зорепадні ночі», витримана в темпоритмі танго, 

апелює до богемної звукової атмосфери Львова 

перших десятиліть ХХ віку. Мелодика 

приваблює характерними синкопами на початку 

та вкінці кожного такту. Привертають увагу й 

остинатні тритактові фрази приспіву, 

гармонізовані змінними функціями на основі 

низхідних басів у фортепіанному акомпанементі. 

Останній урізноманітнено, крім того, 

повнозвучними акордами з додатковою 

синкопою, а також контрапунктом до вокалу. В 

інтерлюдії домінування синкоп поступається 

тріольним мотивам із гармонічно-терпким 

джазовим відтінком.  

Справжньою перлиною збірки є 

надзвичайно популярний дует «Не забудь» на 

слова Богдана Стельмаха. На метроритмічну 

матрицю вальсу накладається проникливо-сумна 

мелодія, що ідеально зливається з поезією, 

строфам якої властива асиметрія рядків (7+5). 

Приспів відрізняється драматизацією 

початкового характеру вислову: на словах 

«вирує пам’ять як ріка поміж дібров» 

запроваджено секвенційний розвиток 

експресивно-ламаних, але вперто спрямованих 

угору фраз, наповнених широкими 

інтервальними ходами, в тому числі, на велику 

септиму; в партію фортепіано вкраплюються 

гамоподібні пасажі, навіяні ілюстративною 

семантикою тексту. Тиха кода не розряджує, а 

ще більше посилює психологічне напруження. 

Раптова зміна динаміки (fp), поруч із низхідною 

катабазою октавних басів у фортепіано, та 

останнє одноголосе проведення теми-мелодії зі 

закінченням на словах «Там любов моя гірка / 

Не зника, не зника», залишають відчуття історії 

нещасливого кохання. 

Схильність композитора до інтимної лірики 

та глибоких переживань відобразилася також у 

мініатюрному дуеті «А ти зі спогаду» на слова 

Миколи Ільницького. Композитор підібрав 

точний музично-стильовий еквівалент до вірша, 

що починається рядком: «А ти зі спогаду-

туману / пливеш на білому човні». Це наче 

постімпресіоністична замальовка, тон якої задає 

фортепіанний вступ з метрично нерівномірною 

імітацією хвиль. Тихо-задумлива вокальна тема 

містить октавний стрибок із подальшим 

низхідним рухом (типовий зворот ліричних 

фольклорних зразків і пісень-романсів, 

починаючи від Г. Сковороди) розвивається наче 

заповільнено, зі зупинками на довших 

тривалостях і паузами. Проте в кульмінаційно-

теситурній вершині, де йдеться про розлуку, 

«вибухає» емоціями (Agitato), що 

супроводжуються агогічними нюансами. 

Скорочена реприза повертає до початкової 

задуми й розпливається у туманних хвилях. 

Родинна любов – тематика пісенного дуету 

«Будь щаслива, сестро» на слова Галини 

Турелик. У синкопованій мелодиці, що передає 

монолог-звертання старшої сестри до молодшої, 

переплелися інтонації танцювальні (близькі до 

танґо, започатковані у фортепіанному вступі) та 

декламаційні (речення, підкреслені акцентами). 

Основний принцип розгортання – секвенційний. 

У приспіві, де йде мова про майбутнього 

коханого сестри, з’являються пом’якшені 

хроматичні оспівування щаблів. Превалювання 

мірної акордовості у фортепіанному 

акомпанементі переривається єдиним низхідним 

пасажем, а в інтерлюдії акорди повторюють 

синкоповані мотиви пісенної мелодики, 

наостанок збагачуючись фігурою «зворотного 

пунктиру», іманентною для гуцульського 

фольклору.  

Знаменита «Журавочка», словесною 

основою якої є поезія Петра Шкраб’юка – чи не 

найбільш кантабільно-щемка пісня Янівського. 

Фортепіанний вступ запрограмовує затактовий 

мотив приспіву, водночас у спадній траєкторії 

речень знаходяться витоки зворотів 

акомпанементу вокальної партії. Зі сюжету 

вірша, наближеного образним паралелелізмом 

стану людини та світу природи до усної 

народної творчості, випливає жалісливий 

характер музики, бо в журавочки немає журавля, 

а в дівчини пари. Та смуток обертається надією у 

приспіві, де істотно зростає «емоційна 

температура». Тут немає відчаю: «Лети, 

журавочко, лети / за себе і за друга» – це порада-

метафора й собі бути сильною в нелегких 

життєвих випробуваннях. Ніжна гнучка мелодія 

розвивається уступами, набираючи сили й тихо 

завершується. Фортепіано подекуди імітаційно 

доповнює спів, а в інтерлюдії імпровізаційно 

репрезентує вокальний матеріал із варіантними 

видозмінами – як інтонаційно-фактурними, так і 

темброво-регістровими. 

Подібні засоби вжиті в пісні на слова Ліни 

Костенко «В пустелі сизих вечорів». Ці твори 

навіть наближені інтонаційно та структурно 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2023_____ 

 197 

(теми у вигляді окремих розділених фраз), не 

кажучи вже про тональну тотожність та наявне в 

обох імпровізаційне фортепіанне соло поміж 

двома строфами. Проте «В пустелі сизих 

вечорів» однорідніша за настроєм чекання та 

віри. Наративна сповідальність її мелодики 

спирається на такі типові знаки національної 

епіки, як арпеджовані акорди супроводу та 

мелізми, водночас у ній відчутне ледь вловиме 

«дихання» блюзу, що логічно корелюється з 

поетичною присмерковою «тональністю». 

Вокальні закінчення окремих тематичних 

побудов дрібними тривалостями у вигляді 

мордентів перегукуються з фортепіанними 

мелізмами. Єдиний такий «квазімордент» 

симультанно збігається у двох партіях 

наприкінці твору, відлунюючись у фортепіанних 

переносах кількома октавами вгору.  

Контрастні до попередніх творів швидкий 

темп (Allegro ma non troppo) і мажорний лад, 

релевантні до поетичного змісту про щасливу 

любов, знаходимо в пісні «Де райдуга світить – 

немає зими» на слова Петра Шкраб’юка. 

Фортепіанний вступ має характер безтурботної 

прогулянки й логічно підводить до вступу 

вокалу на словах «Іду я до тебе, кохання моє», 

причому затримання ферматою на ямбічному 

затакті першого складу «І» слова «Іду» надає 

музиці радісно-піднесеного тонусу. Мелодія, 

розцвічена синкопами, розвивається 

секвенціями. Супровід нової теми приспіву, з 

розділених паузами коротких мотивів, 

привносить нові ладогармонічні барви та 

фігураційно-акордово доповнює його 

танцювально-джазовий нахил (нагадуючи 

фокстрот). 

Німецький філософ-герменевтик  

Г.-Ґ. Ґадамер вважав пісню, зорієнтовану на 

співдію поезії і музики, прикладом емінентного 

тексту, для якого властива наявність внутрішньої 

інтерпретації притаманного йому додаткового 

змісту [3, 156, 159]. Це, на думку філософа, 

також особливість репродуктивного 

театрального мистецтва. Тож музична 

інтерпретація смислообразів поезії шляхом 

взаємодоповнюючого діалогу музики й слова, 

який подекуди переходить у полілог зі 

театрально-рольовими запозиченнями, та, як 

результат художньо переконливої 

інтермедіальної синергії, трансцендентний 

рецептивний потенціал, що виявляється в 

особливому зворушенні слухачів при 

сприйманні улюблених творів, – основні якості 

музично-вербальної емінентності 

проаналізованих пісень Янівського.  

Висновки. Високий професіоналізм  

Б.-Ю. Янівського, як композитора, піаніста та 

концертмейстера, сприяв створенню художньо 

довершених взірців естрадно-вокального жанру. 

Більшість із них одразу ставали улюбленими 

шляґерами, «западали» в душу, надовго 

врізувалися в пам’ять. У піснях зі збірки 

«Вишнева віхола» відсутня кон’юктура, вони 

написані на слова видатних майстрів пера, 

починаючи від І. Франка й закінчуючи 

Л. Костенко. Композитор враховував як загальну 

образну семантику кожного вірша, так і його 

найтонші змістовні відтінки. Ставлення до 

поетичних текстів виявляє виняткову повагу до 

авторів – Янівський дозволяв собі тільки 

поодинокі додаткові повторення рядків і 

окремих слів. Вокальна та фортепіанна партії 

його пісень «домальовують» своїм тембральним 

фонізмом картини поетичних образів і настроїв, 

увиразнюючи сугестивну силу слова й водночас 

інтермедіально-емінентно збагачуючи його, як 

міметично, так і прийомами театральної сфери. 

Поруч із тим, інспіраціями розвитку пісенного 

обдаровання композитора стали національний і 

локальний музичний фольклор, галицькі 

традиції розважально-пісенних жанрів і видів 

музикування, що ввібрали в себе елементи 

пісенно-танцювальної творчості різних країн 

світу й, разом з тим, зберегли свою 

неповторність.  

Інтенції пісенного таланту Янівського 

полягали не лише у творчому самовираженні 

особистих мистецьких схильностей і намірі 

популяризації сучасної розважальної пісенності 

(в тому числі, через музично-організаторську 

діяльність як ініціатора й промотора конкурсу 

«Золоті трембіти»), а також у прагненні довести, 

що українська естрадна пісня є самодостатньою, 

що вона зберігає національну самобутність, 

органічно переосмислюючи кращі західні 

надбання та нічим їм не поступаючись.  

Музично-естрадний семіозис Янівського 

обіймає широкий діапазон інтонаційно-

ритмічних, ладогармонічних і фактурних знаків 

різної генези, що сукупно творять колоритну 

авторську стилістику. Побіч притаманного 

народнопісенній ліриці прийому ладової 

змінності, композитор застосував 

ладогармонічні знахідки з арсеналу європейської 

танцювальної музики першої половини ХХ 

століття й частково джазу. Так само і в ритміці 

строкато поєдналися «гуцульські» зворотні 

пунктири, народноепічні ритмічні елементи, 

синкопи танго, блюзу, фокстроту та іншої 

розважальної модерної музики. Фактура 

фортепіанних партій пісень досконала з погляду 

лаконічно-ємких інтродукцій, делікатно-

промовистих доповнень вокалу та 

імпровізаційної розкутості в сольних епізодах. 
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Існування ритмоінтонаційних зв’язків між 

інструментальним і вокальним компонентами 

пісень забезпечило їхню драматургічно-

конструктивну цілісність, архітектонічну 

стрункість форми, зазвичай строфічної, з 

елементами наскрізності внаслідок застосування 

варіантності вокального матеріалу та розлогих 

фортепіанних інтерлюдій. Внаслідок співпраці з 

театром пісенна стилістика Янівського подекуди 

набула рис «сценарно-рольового» викладу.  

Загалом пісні збірки «Вишнева віхола» 

стали виявом кордоцентрично-темпераментної 

душі Б.-Ю. Янівського, гуманності та 

інтелігентності його внутрішнього світу, а також 

бажання ушляхетнити українську популярно-

пісенну творчість через високопрофесійний 

підхід до неї.  
 

Примітки 

 
1 В інтерв’ю з документального фільму про 

Богдана Янівського. 
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МЕТАМОРФОЗИ КАМЕРНО-ВОКАЛЬНОГО ЦИКЛУ У ТВОРЧОСТІ М. ШУХА  

(НА ПРИКЛАДІ МЕДИТАТИВНОГО ДІЙСТВА «ПІСНІ ВЕСНИ») 
 

Мета дослідження – виявлення поетико-інтонаційної унікальності «Пісень весни» М. Шуха в річищі 

еволюційних шляхів розвитку камерно-вокального циклу у ХХ столітті. Методологічною базою роботи є 

інтонаційний підхід у музикознавстві, а також історико-культурологічний та міждисциплінарний підходи, що 

дозволяють дослідити особливості еволюції камерно-вокального циклу в культурі постмодерну, зокрема, в 

«Піснях весни» М. Шуха. Наукова новизна роботи обумовлена її аналітичним ракурсом, що враховує не 

тільки специфіку буття вокального циклу в культурі кінця ХХ століття, але й особливості їх відтворення в 

«Піснях весни», визначених автором як «медитативне дійство», сформоване на перетині культурно-історичних 

традицій Сходу і Заходу. Висновки. Вокально-інструментальний цикл «Пісні весни» М. Шуха, жанр якого сам 

композитор визначив як «медитативне дійство», поєднав в собі духовні настанови культур Сходу і Заходу. 

Перше є очевидним в поетичній основі твору, що апелює до стародавньої китайської поезії та її орієнтальних 

образів-символів («яшмова флейта»), в той час як західна традиція виявляється в пост модернових 

метаморфозах поетики камерно-вокального циклу, що в даному разі зближується з містеріально-медитативним 

видовищем. Позначений жанровий синтез циклу М. Шуха обумовлює й новацій підхід автора до його 

виконавського складу, в якому об’єднані в поліфонічне ціле соло сопрано, флейта та низка ударних 

інструментів, тембральність яких відтворює орієнтальний (китайський) колорит цього опусу (там-там, 

дзвоники, трикутник, бонго, вібрафон та ін.). Доповнює цей темброво-поліфонічний ансамбль також партія 

чтиці, що виразно промовляє значну частину поетичного тексту. Провідна ідея твору, що має єдину пентатонну 

інтонаційну основу, виявляється в кінцевому підсумку сконцентрованою також на ідеї внутрішнього духовного 

преображення людини через споглядання весни та її ознак, наповнених глибоким символічним змістом.  

Ключові слова: «Пісні весни» М. Шуха, «медитативне дійство», камерно-вокальний цикл, культура Сходу 

і Заходу, постмодерн. 

 

Gorelik Larisa, Candidate of Art History, Associate Professor, Department of Solo Singing, Odessa National 

A. V. Nezhdanova Academy of Music 

Metamorphosis of Chamber-Vocal Cycle in the Work of M. Shukh (on the Example of the Meditative 

Performance "Songs of spring") 

The purpose of the research is to identify the poetic and intonation uniqueness of M. Shuh's "Songs of Spring" in 

the context of the evolutionary paths of the development of the chamber-vocal cycle in the 20th century. The 

methodological basis of the work is the intonation approach in musicology, as well as the historical-cultural and 

interdisciplinary approach, which allow to investigate the peculiarities of the evolution of the chamber-vocal cycle in 

postmodern culture, in particular, in "Songs of Spring" by M. Shukh. The scientific novelty of the work is due to its 

analytical perspective, which takes into account not only the specifics of the existence of the vocal cycle in the culture 

of late 20th century, but also the peculiarities of their reproduction in the "Songs of Spring", defined by the author as a 

"meditative action" formed at the intersection of the cultural and historical traditions of the East and the West. 

Conclusions. The vocal-instrumental cycle "Songs of Spring" by M. Shukh, the genre of which the composer himself 

defined as "meditative action", combined the spiritual teachings of Eastern and Western cultures. The first is evident in 

the poetic basis of the work, which appeals to ancient Chinese poetry and its oriental images-symbols ("jasper flute"), 

while the Western tradition is revealed in the post-modern metamorphoses of the poetics of the chamber-vocal cycle, 
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which in this case converges with a mysterious and meditative spectacle. The marked genre synthesis of M. Shukh's 

cycle also determines the author's innovative approach to his performance composition, which combines a solo soprano, 

flute, and a number of percussion instruments into a polyphonic whole, the timbre of which reproduces the oriental 

(Chinese) flavour of this opus (tam-tam, bells, triangle, bongo, vibraphone, and others). This timbre-polyphonic 

ensemble is also complemented by the part of the chant, which clearly speaks a significant part of the poetic text. The 

leading idea of the work, which has a single pentatonic intonation basis, turns out to be ultimately focused also on the 

idea of the inner spiritual transformation of a person through the contemplation of spring and its signs, filled with deep 

symbolic meaning. 

Keywords: "Spring Songs" by M. Shukha, "meditative action", chamber-vocal cycle, culture of the East and the 

West, postmodernism. 
 

Актуальність теми дослідження. Олдос 

Хакслі одного разу зазначив, що «музика 

стоїть на другому місці після мовчання, коли 

йдеться про те, щоб висловити невимовне» [1, 

7]. Позначена якість музичного мистецтва вже 

давно стала аксіомою, але особливої 

значущості вона набуває саме в епоху 

постмодерну з його підкресленим 

акцентуванням культової тематики, духовно-

етичних шукань, які частіше тяжіють до їх 

екуменічного тлумачення, що, відповідно, 

породжує різноманітні форми жанрового 

синтезу. Сказане співвідносне й з творчою 

особистістю видатного українського 

композитора М. Шуха, більшість опусів якого 

засвідчує його схильність до всесвіттньої 

Гармонії, що в його свідомості поєднує віру, 

мистецтво, внутрішній світ людини-митця 

тощо. Як зазначав сам композитор, «для мене 

музика з деяких пір перестала бути тільки 

видом мистецтва. Зараз вона бачиться мені 

таким собі тонким інструментом пізнання 

Божественного світу, шляхом для становлення 

філософських і релігійних уявлень. 

Включившись в певну звукову ауру, людина 

отримує можливість наблизитися до вищих 

сил, через медитативне споглядання 

зануритися в світ таких космічних категорій, 

як Гармонія, Спокій, Світло, Краса, Любов. 

Все це разом узяте і утворює для мене той 

самий звучний Храм, прихожанином якого я і 

є» [цит. за: 10, 266].  

Такого роду духовно-етичне бачення 

сутності музики, її сприйняття показове для 

багатьох творів М. Шуха, в тому числі й для 

його вокально-інструментального циклу 

«Пісні весни», жанр якого сам композитор 

визначив як «медитативне дійство», що 

поєднало в собі духовні настанови культур 

Сходу і Заходу. Перше є очевидним в 

поетичній основі твору, що апелює до 

стародавньої китайської поезії та настанов 

музичного орієнталізму, в той час як західна 

традиція виявляється в метаморфозах поетики 

камерно-вокального циклу, що в даному разі 

зближується з містеріально-медитативним 

видовищем. Затребуваність цього 

оригінального твору в сучасній українській 

вокальній та мистецтвознавчій практиці 

обумовлює актуальність теми представленої 

статті.  

Аналіз досліджень і публікацій. 

Різноманітна в жанровому плані творчість 

М. Шуха, риси його глибоко духовно-творчої 

особистості останнім часом все більше 

привертають увагу українських 

мистецтвознавців та музикознавців. 

Показовою в цьому плані є колективна 

монографія «Михаїл Шух: Митець і час» [8], 

що є чи не найпершою спробою узагальнення 

етико-естетичних рис діяльності цього митця. 

Ґрунтовне дослідження хорових творів 

композитора складає предмет дисертаційного 

дослідження А. Каменєвої [5], статті 

А. Татарнікової [11]. Аналітичні узагальнення 

щодо інших жанрових сфер спадщини митця 

представлені в публікаціях О. Ущапівської [12; 

13], В. Степурко [9], І. Жуковської, 

М. Народницької [4] та ін.  

Поетична та змістовно-інтонаційна 

специфіка циклу «Пісні весни», орієнтована на 

занурення у світ китайської культури та її 

символіки, також підіймає питання про 

особливості відтворення орієнтальної 

тематики в музичній культурі постмодерну, в 

тому числі й в українській, на що спрямована 

проблематика статей Ю. Азарової [1], Ван Сі 

[2], Лі Ян [7], Цзен Тао [14] та ін. Проте 

заявлена також в поетиці згадуваного циклу 

М. Шуха ідея співставлення духовно-

культурних традицій Сходу і Заходу, 

термінологічно позначена автором на рівні 

«медитативного дійства» як оригінальної 

форми «подання» типологічних ознак 

вокального циклу, і нині потребує більш 

детального його розгляду та узагальнень 

мистецтвознавчого та культурознавчого 

порядку.  

Мета дослідження – виявлення поетико-

інтонаційної унікальності «Пісень весни» 

М. Шуха в річищі еволюційних шляхів 

розвитку камерно-вокального циклу у 

ХХ столітті. 
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Виклад основного матеріалу. Специфіка 

буття камерно-вокальної традиції в 

європейській музично-історичній практиці 

різних епох невіддільна від універсальних за 

своєю сутністю феноменів циклу і циклічності, 

що охоплюють найрізноманітніші сфери 

людського буття. Етимологія слова «цикл» 

сходить до грецького «kyklos», що буквально 

означає «коло». В риторичній традиції дане 

поняття співвідноситься з сутністю 

сакрального світу та Богом, що й визначає 

його смислову багатогранність. 

Зазвичай під циклом у широкому сенсі 

слова мається на увазі коло взаємопов’язаних 

явищ, що утворюють струнку систему 

розвитку. Це поняття давно стало одним з 

найважливіших знаків-атрибутів мистецтва та 

міфології, що символізують безкінечність, 

досконалість, закінченість неперервність 

розвитку світобудови, часу, життя, їх єдності. 

Європейська камерно-вокальна традиція 

має безпосередній зв’язок з феноменами циклу 

та циклізації [див. про це детальніше: 3]. 

Окремі твори у формі художніх пісень 

знаходимо й у віденських класиків – пісні 

В. А. Моцарта, Л. Бетховена, – а також у 

німецьких романтиків, що успадкували їх. 

Однак певна відокремленість вказаних малих 

форм у віденських класиків займала явно 

периферійне місце у спадку композиторів. І 

тільки циклізація пісень у Л. Бетховена («Пісні 

різних народів», «До далекої коханої») 

виводить на той рівень «великого в малому», 

який став єдино прийнятним в епоху 

романтизму.  

Камерний вокальний цикл, що виник на 

зорі романтизму як уособлення єдності 

«світського-життєвого» і «духовно-

загального», реалізувався в музично-

поетичному синтезі, продемонструвавши дещо 

інший тип циклізації, відмінний від сонатно-

симфонічного у сфері європейського 

інструменталізму XVII–XVIII ст. Вокальний 

цикл, будучи досить мобільним жанром (так 

само, як і поетичний) не запрограмований на 

чітко визначену кількість розділів, оскільки 

провідною рисою жанру стає наявність «над-

ідеї», концептуальності, які можуть бути 

реалізовані різною кількістю частин 

(«зчеплених думок»). Кожна з пісень циклу, 

що відтворює (як і вірш) якесь 

«одномоментне» почуття-образ, у рамках 

циклу стає важливою складовою більш 

масштабного цілого, що фіксує через 

світосприйняття автора (або авторів – поета і 

композитора) уявлення про життєвий шлях 

людини в буттєво-сутнісному та побутово-

життєвому проявах. Сказане узгоджується із 

згадуваною вище етимологією слова «цикл», 

що зображує в даному випадку «коло» 

(уособлення «Бога», «Космосу») найбільш 

значущих життєвих явищ, тобто «життя Серця, 

Духа, Душі», найбільш повно і ємно 

реалізованих в епоху романтизму саме 

засобами камерного вокалу. 

У ХХ столітті, при збереженні ключових 

духовно-смислових настанов поетики цього 

жанру, можна спостерігати процес деформації 

«класичного» камерно-вокального циклу та 

його жанрового збагачення шляхом 

експериментування з різними 

інструментальними складами, які, з одного 

боку, виконують функцію, яка раніше була 

покладена на партію фортепіано, а з іншого – 

надають їй зовсім іншого значення. Супровід 

перестає носити «доповнюючий» характер і 

стає рівноправним із вокальною партією. 

Остання нерідко стає однією зі складових 

поліфонічного цілого всіх учасників твору. 

Сказане є співвідносним з камерно-

вокальним циклом М. Шуха «Пісні весни» 

(1986). Їх автор є учнем Д. Клебанова та 

В. Золотухіна. Він отримав академічну 

музичну освіту, «не минувши, водночас, 

періоду юнацько-максималістського 

повалення традицій та пошуків системних 

орієнтирів в умовах плюралізму художнього та 

музичного мислення доби постмодерну. Проте 

М. Шух досить швидко минув етап 

технологічного оснащення: вроджена 

критичність і почуття міри дозволили йому, не 

“зациклюючись” на композиційно-технічних 

спокусах, спрямовуватися до пошуків власного 

голосу в нескінченно різноманітних 

інтонаційних явищах сучасності» [10, 165–

166]. 

Суттєва роль в цих процесах належить й 

духовному світосприйняттю композитора, 

його глибокій вірі та релігійності. За думкою 

С. Кримського, «людина – істота вертикальна, 

її життя вимірюється не в довжину, а у 

височінь ціннісного сходження. Адже 

арифметичну кількість років життя можна 

прогаяти марно. А можна навіть у скромний 

життєвий термін піднятись над складними 

обставинами у небо духу, що міряє час 

вічністю як третьою правдою людської 

діяльності. З цього боку вимоги духовності 

XXI століття актуалізують принцип 

еквіпотенційного крещендо, тобто розуміння 

життя як зростаючої кульмінації творчих 

подій, коли смерть особистості становить не 

кінець, а вінець звершень, альтернативних 

небуттю» [6]. 
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Наведене спостереження цитованого 

автора досить показове, позаяк воно 

узагальнює сутність духовного шляху людини 

як сучасника епохи постмодерну і, в першу 

чергу, творчих особистостей, особливо у сфері 

музичної композиції. Поступовий рух до 

осягнення духовних істин, що 

супроводжується також еволюційними 

творчими процесами та жанрово-стильовими 

метаморфозами, є характерним і для творчої 

біографії М. Шуха, що рухався від 

авангардних шукань до відкриття «поетикі 

тиші», «нової простоти», відтворення 

медитативності в музиці. У творчому шляху 

композитора та багатьох його сучасників 

(В. Сильвестров, А. Пярт, Дж. Тавенер та ін.) 

така еволюція підкріплювалася також їх 

конфесійними метаморфозами.  

При реальній належності до православ’я 

сам М. Шух неодноразово засвідчував і у своїй 

творчості, і у власних висловленнях схильність 

до всесвітньої Гармонії, що породжує 

особового роду синтез мистецтва, віри, 

внутрішнього світу людини, національної 

культури, що в сукупності долає конфесійні, 

релігійні та географічні перепони. Це дало 

можливість А. Каменєвій визначити М. Шуха 

як «людину світу», що «уособлює глибоке 

призначення музики – прагнення до Високого, 

Світлого, Вічного» [5, 33].  

Зазначений «духовний універсалізм» 

митця проявляється не тільки в тяжінні до 

узагальнено-екуменічного сприйняття 

духовних цінностей християнського буття, але 

й до пошуків спільних духовних настанов 

культур Заходу і Сходу, що безпосередньо 

проявилося в «Піснях весни», основу яких 

склали вірші китайських поетів XIII–XIV 

століть.  

Такого роду творчий досвід осмислення 

східної тематики не є новим, і тому еволюція 

засад образно-стильової взаємодії на осі «Китай 

– Європа» у музичному мистецтві XVII–XX 

століть дає можливість говорити про багатство 

векторів впливу та синтезування творчих 

пошуків попередніх часів у сьогоденні. 

«Процеси залучення до європейського 

музичного мистецтва зовнішніх ознак 

стилізації в умовно-екзотичному стилі, 

датовані епохою рококо, доповнюють в 

подальшому послідовні спроби перенести у 

європейське музичне мистецтво категорії 

програмності, образності, тембральної 

семантики, структурно-композиційних, 

фактурних та ладових експериментів, 

вивчення автентичного фольклорного 

матеріалу й давнього поетичного мистецтва у 

вільному та професійному перекладах через 

осмислення поетичного мистецтва династій 

Тан та Юань» [14, 126]. 

Втілення східної поезії в європейській 

музиці має давні і різноманітні традиції, 

починаючи від доби романтизму і до наших 

днів. У науковому плані дослідження 

специфіки відтворення поетичного слова іншої 

культурно-цивілізаційної сфери все ще 

залишається недостатнім і потребує 

подальших музикознавчих розвідок. Особливо 

це стосується української музики, в якій зразки 

вокального прочитання східної поезії не є 

численними. Твори Б. Лятошинського, 

М. Колесси, В. Сильвестрова, Л. Грабовського, 

Лесі Дичко та інших являють собою цікаві 

авторські версії втілення давньої і сучасної 

японської та китайської поезії.  

Китайське мистецтво і філософія з їх 

символізмом склали джерела неосинкретизму 

ХХ століття. «Міфологічно-казкове підґрунтя 

сюжетів і текстових розкладів творів 

європейських композиторів, тією чи іншою 

мірою причетних до символістських традицій 

художнього мислення, дозволило залучати 

досвід східного мистецтва в розгортанні 

поетичних метафор національних музично-

сценічних композицій та камерно-вокальних 

творів» [2, 100]. Органічним внеском в 

засвоєння та відтворення цієї тематики можна 

також вважати й згадуваний цикл М. Шуха 

«Пісні весни». 

Поетичну основу твору склала поезія 

видатних китайських поетів епохи Юань – 

Сюй Цзайси, Бо Пу та Ван Хецина. У циклі 

відсутнє сюжетне оповідання, проте всі тексти 

зосереджені навколо духовно-емоційного, 

медитативно-споглядального осмислення теми 

весни («Почуття весни», «Радість весни», 

«Журба весни», «Звуки весни», «Спокій 

весни») та її образно-символічних ознак, 

суттєвих для китайського «образу світу» 

(«яшмова флейта», «цвітіння персика», 

«блакитне небо», «пташиний спів», розквіт 

природи тощо). 

Зазначимо, що поетико-інтонаційна 

природа цього вокального циклу М. Шуха 

сформована на перетині, з одного боку, 

відтворення типологічних та еволюційних 

ознак цього жанру, сформованих в умовах 

західноєвропейської музичної культури. З 

іншого боку спостерігається максимальне 

наближення до східної (китайської) 

орієнтальної традиції та її темброво-

інтонаційних рис.  

В першому випадку досить традиційною 

для камерно-вокальної музики циклічного 
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типу можна вважати, як вже зазначалося, 

наявність в цьому творі спільної тематики, 

зосередженій на ликах весни, спогляданні 

пробудження природи, щастя молодості. Але 

життя швидкоплинне, про що свідчить 

провідний смисловий мотив заключної пісні – 

«час йти весні». Цікаво, що в поетичному 

відтворенні цього циклу весна не 

розглядається як переддень літа, але, скоріше, 

як певний антипод осені: «Були ранки весни... 

будуть осені дні.... Нікому не перервати 

нескінченної їх черги». Таким є вічний хід 

життя, повторність подій якого знов таки 

нагадує коло, цикл. 

Символічна узагальненість оповідання в 

циклі М. Шуха водночас сусідить з 

просторовою визначеністю «місця дії», 

сконцентрованого на образах рідної Домівки, 

квітучого саду, високих гір. У підсумку, весна 

в цьому творі постає одним з етапів 

життєвого шляху людини, наповнених 

гармонією з прекрасною природою. При цьому 

конкретика чітко позначеної пори року 

сусідить з певним символізмом та 

узагальненістю її подання, показових для 

китайської культури та мистецтва. 

Наявність позначеної наскрізної теми 

«оповідання» обумовлює також інтонаційну 

єдність всього циклу. Його ладовою основою є 

пентатоніка «мажорного нахилу», що певною 

мірою визначає не тільки китайський 

«колорит» музичного матеріалу, але й його 

принциповий адраматизм, сконцентрованість 

не стільки на дії, скільки на перебуванні, 

спогляданні, що відкривають духовні Істини 

життя. Додамо також, що тональна 

«орієнтація» цього пентатонного циклу 

зосереджена навколо D-dur та F-dur – 

тональностей, риторико-семантичні 

характеристики яких в європейській музиці 

Нового часу концентрувалися, з одного боку, 

на образах буяння життя, героїки, оптимізму, з 

іншого – на пасторальній образній сфері, що 

завжди символізувала гармонію між людиною 

та природою. 

Разом з тим вокальний цикл М. Шуха 

«Пісні весни» несе на собі також відбиток 

новаційного підходу митця до цього жанру, 

показового як для епохи постмодерну, так і 

для всього ХХ століття в цілому. Це 

проявилося перш за все в авторському 

визначенні цього твору як «медитативного 

дійства». Медитатівність складає одну з 

провідних рис творчого стилю композитора, 

органічно вписану в духовно-музичні переваги 

культури постмодерну, яку вирізняє 

величезний інтерес в тому числі й до східної 

мудрості. Як зазначає Ю. Азарова, 

«медитативну музику К. Штокхаузен розуміє 

як первинний “симбіоз реального і магічного 

<…> Музика є найкращим шляхом входження 

індивідуальної свідомості у потік космічних 

вібрацій”» [1, 9]. Творчість М. Шуха органічно 

вписується в позначений контекст 

постмодерних шукань духовності як вищого 

Смислу буття, який завжди прагнуло віднайти 

людство. Показовим в цьому плані є його 

авторське визначення сутності «духовної 

музики» як тої, «що несе життєву силу, що 

здатна нас перетворювати» [8, 104]. 

«Пісні весни», виходячи з цього 

авторського підходу про духовну місію 

музичного мистецтва, певною мірою можна 

також вважати причетними до цієї традиції. 

Показовий для них медитативно-позачасовий 

колорит в дусі філософії Дао, підкріплений 

старовинною китайською поезією та жанровим 

визначенням на рівні «медитативного дійства», 

виявляє причетність цього циклу й до 

стародавніх релігійно-містеріальних практик. 

Його провідна ідея виявляється в кінцевому 

підсумку сконцентрованою також на ідеї 

внутрішнього духовного преображення 

людини через споглядання весни та її ознак, 

наповнених глибоким символічним змістом.  

Позначений жанровий синтез 

аналізованого циклу М. Шуха обумовлює й 

новаційний підхід автора до його 

виконавського складу, в якому об’єднані в 

поліфонічне ціле соло сопрано, флейта та 

низка ударних інструментів, тембральність 

яких відтворює орієнтальний (китайський) 

колорит цього опусу (там-там, дзвоники, 

трикутник, бонго, вібрафон та ін.). Доповнює 

цей темброво-поліфонічний ансамбль також 

партія чтиці, що виразно промовляє значну 

частину поетичного тексту. Цей прийом 

М. Шух неодноразово використовував і в 

інших своїх творах, в тому числі, наприклад, в 

Реквіємі [див. матеріали статті 

А. Татарнікової: 11].  

Зазначимо, що всі учасники цього 

оригінального вокально-інструментального 

цілого є фактично рівноправними, що 

виключає традиційне для камерно-вокального 

циклу минулих епох поділення на «соліста» та 

«супроводження». Можна лише говорити про 

певне домінування тембрів сопрано та флейти. 

Остання привертає особливу увагу, позаяк 

флейта в класичній поезії Китаю, подібно до 

європейської ліри, символізує високу поезію і, 

перш за все, поезію в ліричному жанрі ци, 

почасти співвідносну з європейським ліричним 

романсом. Ґенеза так званої «флейтової поезії» 
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(термін Лі Ян) сходить ще до китайського 

мистецтва доби Тан. «У стародавній поезії 

“золотого століття” танського часу, що 

охоплює 618–907 рр., було сформовано 

типологічні функції художнього образу 

флейти, а також властиві духовому 

інструменту звукові архетипи. В китайській 

стародавній класичній поезії, як омузиченому 

мистецтві слова (курсив наш – Л. Г.), в 

розкритті художнього образу флейти 

спостерігається його опоетизоване, 

символізоване тлумачення, подане у 

відповідних звукових архетипах» [7, 96]. 

Показово, що звукові архетипи китайської 

флейти, сформовані в поезії доби Тан, 

зберегли своє значення і на подальших етапах 

розвитку музично-поетичного мистецтва 

Китаю, про що свідчить, наприклад, китайська 

поезія епохи Юань, на яку спирався в своєму 

вокальному циклі М. Шух, а також флейтові 

твори композиторів Піднебесної порубіжжя 

ХХ – ХХІ століть. 

Серед найбільш розповсюджених образів-

символів китайської «флейтової поезії» та 

музики зазвичай виділяють «одухотворення 

безлюдного часу-простору чарівною мелодією, 

вираз стану душі самотнього героя, наявність 

образу слухача-поета, зв’язок зі стихією 

повітря, ноктюрнову семантику природного 

ландшафту, ознаки палацового стилю, 

втілення в звуках флейти – посередниці між 

земним і небесним світами – філософських 

ідей, формуванні тезаурусу флейтових афектів 

(стогін, печаль, сум, стан очікування, 

переживання самотності)».  

Крім того, в цій поезії протягом різних 

епох спостерігається прояв такого 

стародавнього вірування: досконала людина 

чує не лише звуки, але й властиві музичному 

інструменту ідеї. Виражені в звуках флейти 

ідеї наближували людину до небесних сфер; 

флейта набула значення посередника, завдяки 

якому до земного світу подаються божественні 

знаки. Як досконала людина, поет-слухач, 

розпізнаючи ідеї, зашифровані у флейтовій 

музиці, вміщував їх у символічну форму. [7, 

93, 98]. Сказане показово й для аналізованого 

циклу «Пісні весни» М. Шуха, що, власне, й 

відкривається соло флейти, що сходить з 

Небес та спорідненого з ними Сакрального 

світу: «Пісню яшмової флейти чутно з 

хмари…». В гранично мінімалістичному 

музичному матеріалі початку першої пісні 

циклу фактично закладено ключові інтонаційні 

«формули» всього твору, що визначають 

також «мову» вокальної та багатьох 

інструментальних партій. У підсумку автору 

вдається відтворити оригінальних «магію 

багатогранного діалогу (точніше полілогу)» [8, 

19] між музично-історичними та поетико-

символістськими традиціями Заходу та Сходу, 

їх еволюційними шляхами, кінцевою метою 

якого є своєрідна «арт-терапія» та духовне 

сходження-преображення людської сутності.  

Наукова новизна роботи обумовлена її 

аналітичним ракурсом, що враховує не тільки 

специфіку буття вокального циклу в культурі 

кінця ХХ століття, але й особливості їх 

відтворення в «Піснях весни», визначених 

автором як «медитативне дійство», 

сформоване на перетині культурно-історичних 

традицій Сходу і Заходу. 

Висновки. Вокально-інструментальний 

цикл «Пісні весни» М. Шуха, жанр якого сам 

композитор визначив як «медитативне 

дійство», поєднав в собі духовні настанови 

культур Сходу і Заходу. Перше є очевидним в 

поетичній основі твору, що апелює до 

стародавньої китайської поезії та її 

орієнтальних образів-символів («яшмова 

флейта»), в той час як західна традиція 

виявляється в пост модернових метаморфозах 

поетики камерно-вокального циклу, що в 

даному разі зближується з містеріально-

медитативним видовищем. Позначений 

жанровий синтез циклу М. Шуха обумовлює й 

новацій підхід автора до його виконавського 

складу, в якому об’єднані в поліфонічне ціле 

соло сопрано, флейта та низка ударних 

інструментів, тембральність яких відтворює 

орієнтальний (китайський) колорит цього 

опусу (там-там, дзвоники, трикутник, бонго, 

вібрафон та ін.). Доповнює цей темброво-

поліфонічний ансамбль також партія чтиці, що 

виразно промовляє значну частину поетичного 

тексту. Провідна ідея твору, що має єдину 

пентатонну інтонаційну основу, виявляється в 

кінцевому підсумку сконцентрованою також 

на ідеї внутрішнього духовного преображення 

людини через споглядання весни та її ознак, 

наповнених глибоким символічним змістом.  
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PR-ТЕХНОЛОГІЇ В АРТ-КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ:  

ВЗАЄМОДІЯ МІЖ PR-СТРАТЕГІЯМИ ТА ПРОСУВАННЯМ АРТИСТА-ВОКАЛІСТА 
 

Анотація. У статті досліджується використання PR-технологій у контексті мистецтва та культури. 

Зосереджуючись на українському досвіді, дослідження має на меті розкрити динаміку взаємодії між PR-

стратегіями та просуванням артиста-вокаліста. Методологічну основу дослідження складає принцип 

системного підходу та контент аналізу, а також фундаментальні положення теорії та історії PR-технологій у 

культурно-мистецькому просторі. Застосовуючи дослідницький підхід, був проведений комплексний огляд 

літератури, який охопив як внутрішні, так і зарубіжні джерела. Дослідження підкреслює важливість ефективних 

PR-тактик у розвитку та просуванні арт-проектів, особливо на українській культурній арені. Наукова новизна 

дослідження полягає в тому, що вперше в українському мистецтвознавстві зроблено спробу упорядкування 

підходів до використання PR-технологій та створення алгоритму у контексті просування вокаліста. Висновки. 

Розкрито багатогранну роль PR-технологій у формуванні образу співака, його сприйняття громадськістю, 

підтримці ,залучення та забезпеченні тривалого художнього впливу. Визначено, що просування виконавця 

відбувається у двох площинах, що взаємоперетинаються, а саме у слухацькій аудиторії та в системі шоу-

бізнесу. Акцентовано, що традиційно до основних маркетингових цілей музичного шоу-бізнесу відносять 

максимізацію якісних та кількісних показників популярності виконавця, максимізацію цільової аудиторії та 

максимізацію якісного рівня проекту. Виявлено, що соціальний ефект процесу просування виявляється у 

підвищенні первісної соціальної цінності та значущості музичного продукту в масовій свідомості споживача, у 

покращенні сценічного іміджу виконавця у виставах слухачів, у збільшенні зростання продажів музичної 

продукції. 

Ключові слова: PR-технології, PR-стратегії, просування артиста-вокаліста, соціальний ефект. 
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PR Technologies in the Art-Cultural Realm: Interaction between PR Strategies and Vocal Artist Promotion 

This article examines the use of PR technologies in the context of art and culture. Focusing on the Ukrainian 

experience, the purpose of the research is to unveil the dynamics of interaction between PR strategies and the 

promotion of a vocal artist. The research methodology is based on the principles of a systemic approach and content 

analysis, as well as fundamental tenets of the theory and history of PR technologies in the cultural and artistic sphere. 

Employing a research-oriented approach, a comprehensive literature review was conducted, encompassing both 

domestic and international sources. The research underscores the significance of effective PR tactics in the development 

and promotion of art projects, particularly within the Ukrainian cultural arena. The scientific novelty of this research 

lies in the first attempt within Ukrainian art studies to organise approaches to PR technology usage and create an 

algorithm within the context of vocalist promotion. Conclusions. The multifaceted role of PR technologies in shaping 

the image of a vocalist, their perception by the public, support, engagement, and ensuring sustained artistic influence 

has been revealed. It is determined that the promotion of an artist takes place on two intersecting planes: within the 

audience realm and the entertainment industry system. It is emphasised that among the traditional main marketing goals 

of the music showbiz are the maximisation of both qualitative and quantitative indicators of the artist's popularity, the 

enlargement of the target audience, and the enhancement of project quality. The study has identified that the social 

effect of the promotion process is manifested in elevating the initial social value and significance of the musical product 
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in mass consumer consciousness, improving the performer's stage image in front of audiences, and increasing the 

growth of music product sales. 

Keywords: PR technologies, PR strategies, vocal artist promotion, social effect. 
 

Постановка проблеми. На сьогодні у 
системі просування вокаліста на естраді існує 
достатня розвинена система, що має назву 
Public Relations або коротко PR, що 
визначається як управлінська функція щодо 
встановлення та підтримки взаємовигідних 
відносин між організацією (проєктом, 
окремою особою) та громадськістю, від 
настроїв та думок якої залежить успіх чи 
невдача організації (проєкту, окремої особи)» 
[5, 25]. Тому правомірно використання 
поняття PR-технології для позначення 
невід'ємної складової будь-якого проект, у 
тому числі культурного, а саме так, за 
визначенням М. Поплавського, можна 
визначати будь-якого виконавця. Основними 
технологіями у сфері PR можна вважати такі 
інструменти, які служать засобом управління 
громадською думкою: інформування, 
привернення уваги різних цільових груп для 
створення та підтримки іміджу. Вивчення 
соціально-психологічних аспектів просування 
музичного проекту (виконавця, групи) на 
вітчизняний музичний ринок передує аналізу 
поняття «просування». Категорія 
«просування» є предметом кількох наукових 
дисциплін, зокрема економіки, соціології, 
політології та психології. В англійській мові 
вживаються слова «promotion», «advancement», 
«progress», що мають значення «вперед», 
«розвиток», «прогрес», «успіх», 
«просуватися», «сприяти», «допомагати». 
Термін «просунутий» має значення «вперед», 
«більш розвинений порівняно з іншими» [2, 
34].» Відповідно до цього виникає питання 
алгоритму просування, який повинен мати 
чітко визначену структуру та функціонал. 
Саме спроба аналізу поняття просування 
артистів, як культурного проєкту з 
використанням PR-технологій становить 
актуальність даної статті. 

Аналіз літератури. Вивчення PR-
технологій у мистецтві в Україні зацікавило 
кількох визначених дослідників, які 
присвятили свої дослідження аспектам 
просування культурних проектів та взаємодії з 
громадськістю. Серед них Михайло 
Поплавський [9], Олександр Курбан [6], що 
проводили дослідження у галузі культурного 
менеджменту та PR-технологій у мистецтві. 
В’ячеслав Мойсєєв [7] та Cергій Катлип [4] 
досліджували теорію та практику Public 
Relations. Лариса Хавкіна розглядала фактичне 
застосування технологій на персоналізованому 
прикладі у музичному мистецтві естрадної 

культури [10]. Також варто зазначити робота у 
галузі академічної музики Людмили Обух [8]. 
Роботи цих вчених допомогли краще зрозуміти 
вплив PR-технологій на розвиток та 
популяризацію мистецьких і культурних 
ініціатив українських авторів. Науковий 
інтерес до PR-технологій у мистецтві також 
виявили іноземні дослідники, які зосередили 
свої дослідження на різних аспектах 
просування та комунікації в культурній сфері. 
Кольбер Ф., Річ Дж. Д. досліджували 
взаємодію PR-технологій та мистецтва у 
контексті сучасних культурних трендів. 
Нантель Ж., аналізувала використання 
цифрових медіа та соціальних платформ для 
просування мистецтва та культурних подій [5]. 

Білодо С., вивчав вплив ефективних 
комунікаційних стратегій на сприйняття 
мистецтва глядачами, а також досліджував 
інноваційні підходи до PR у мистецькому 
середовищі [5]. Тобто в цілому можна 
констатувати різноманітність підходів до 
дослідження PR-технологій у мистецтві зі 
світової перспективи та сприяє поглибленому 
розумінню ролі комунікаційних стратегій у 
сучасному культурному середовищі. Водночас 
на сьогодні не виявлено конкретного 
дослідження з аналізу просування музичного 
проєкту або виконавця. Отже, метою статті є 
аналіз процесу просування виконавця-
вокаліста з використанням PR.  

Виклад основного матеріалу. У сфері 
маркетингу термін «просування» 
застосовується для опису «рекламування 
товару на ринку», тоді як для споріднених 
аспектів використовується термін 
«маркетингові комунікації». Наприклад, у 
своїх дослідженнях Ян В. висвітлив різні 
взаємопов'язані функції просування товару, 
зокрема інформаційну, переконливу та 
конкурентну. Він підкреслив, що процес 
просування є «особливим діалогом між 
компанією та потенційними покупцями, який 
відбувається через інформаційні та 
переконливі заходи, а також включає обмін 
зворотного зв'язку між адресатом та 
відправником повідомлення» [10, 63]. 
Основними напрямами дослідження у 
маркетингу є: вивчення факторів формування 
та підвищення попиту на послуги, видів та 
інструментів просування, функцій просування 
товару у системі маркетингової комунікації. 

У музичному менеджменті та у системі 
шоу-бізнесу феномен «просування» 
розглядається як доведення альбомів, синглів 
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виконавця до продукту масового попиту. При 
цьому продюсерами та дослідниками питань 
технології музичного продюсування 
одноголосно зазначається, що основне 
завдання шоу-бізнесу полягає у створенні 
продукту, що має попит у масовій культурі [5, 
49]. Молодіжна аудиторія є основним 
споживачем музичної поп-продукції, саме 
тому при розробці концепції просування 
продюсери орієнтуються насамперед на 
інтереси, очікування та потреби молоді. 
Просування в рамках шоу-бізнесу 
розглядається як «розкрутка» виконавця, його 
популяризація, як процес становлення «зірки», 
створення успішного іміджу, що добре 
продається. Вітчизняні продюсери, арт-
менеджери, промоутери зазначають, що 
багаторічний закордонний досвід певною 
мірою дозволив виробити тактику та стратегію 
просування: пошук та знаходження молодого 
виконавця – забезпечення пабліситі – 
експлуатація напрацьованого іміджу. 
Звичайно, це дуже умовна, спрощена 
схематична формула. Реальний процес 
просування змістовно багатший і включає 
інші, не менш значущі проміжні етапи. 
Доцільно буде навести думку професіоналів 
музичної індустрії щодо питань, пов'язаних із 
технологіями просування, «розкрутки» 
виконавця. Безумовно, у кожного продюсера є 
своя схема, свої стратегії та секрети 
популяризації виконавця, проте є перелік 
обов'язкових засобів, компонентів, які 
присутні в будь-якому процесі створення 
«зірки». Зігдно з теорією Катліп «Весь процес 
просування музичного проекту умовно можна 
розділити на кілька послідовних, а нерідко і 
паралельних етапів: генерація ідей, розробка 
концепції проекту, залучення фінансів, 
створення проекту (початкова стадія – 
проведення кастингів, відбір артистів-
виконавців, створення іміджу, стилю та 
репетиційна), організація промокампанії, 
запуск проекту (дистрибуція, організація 
концертної та гастрольної діяльності) та 
постпромоушн» [4, 49]. 

«До промокампанії музичного проекту, – 
продовжує автор, – включаються всі заходи, 
які проводяться на етапах просування. Це так 
звані заходи щодо стимулювання попиту на 
альбом (сингл). Вони включають пряму 
рекламу в засобах масової інформації, ефіри на 
радіо, показ відеокліпів на телебаченні, акції в 
мережі Інтернет» [4, 81]. Поряд із цим, до 
робочих інструментів, форм просування варто 
й віднести участь виконавця у PR-заходах 
(презентація у клубі, автограф-сесії), клубні 
виступи, участь у фестивалях, преміях, 
конкурсах, публічних заходах, проведення 

прес-конференцій. Роль останніх, як засобу 
просування, акцентується багатьма 
продюсерами, оскільки прес-конференції 
розглядають як спосіб вибудовування 
стратегічної комунікації зі слухацькою 
аудиторією. Саме тому підкреслюється 
значення підготовки ефективних прес-
конференцій, розробка відповідей та питань 
відповідно до PR-концепції музичного проекту 
[9, 78]. 

Доволі детальна, інформативна схема 
створення «зірки» запропонована Мойсеєвим 
П. Його схема включає 37 етапів: все 
починається з позиціонування виконавця, з 
визначення вікових і соціальних особливостей 
цільової аудиторії, і в залежності від 
споживача визначається образ та імідж 
артиста. Потім визначаються радіостанції, 
телеканали, а також друковані видання, в які 
можна розмістити інформацію про артиста: 
«Розписуються всі кроки на кілька місяців 
уперед, і лише тоді вимальовується загальна 
картина ваших дій та витрат» [7, 107].  «У 
технології розкручування артиста, – пише 
дослідник, – застосовуються ті самі прийоми 
та технології, що й у депутатів перед 
виборами. Міф (або «легенда») – це 
впровадження в колективну свідомість історії 
їхнього життя… Продюсер зобов'язаний 
зробити потрібну репутацію своєму артисту 
для швидкого сприйняття образу, який 
повинен відповідати його зовнішньому 
вигляду» [7, 105]. 

Точно знайдений образ артиста на естраді – 
перший крок популярності. Іноді його вокальні 
дані не відіграють такої значної ролі, що 
фанати не хочуть вірити, що за сценічною 
маскою ховається реальна людина. Для них 
головне – образ, створений іміджмейкерами та 
супроводжуючий виконавця все його сценічне 
життя. Успіх іміджу (образу) – це 
супераншлаги, гігантські тиражі відео та 
аудіопродукції» [2, 95–96]. Разом із цим для 
успішного «розкручування» виконавця 
Гагоорт вважає за необхідне здійснення 
ефективного медіапланування (розміщення 
реклами у ЗМІ та інтернеті). Поряд з 
телебаченням дослідники одностайно 
наголошують на ролі глобальної 
інформаційної мережі та застосування 
цифрових технологій, т.к. за рахунок них 
значно розширився комплекс можливостей 
щодо організації промокампаній та 
можливостей збільшення обсягу продажу 
серед аудиторії. І, крім цього, створення 
форумів на Інтернет-сайті дозволяє виявити 
ставлення аудиторії до нового кліпу, фільму, 
хіту після його виходу на ринок. Таким чином, 
маркетинг у шоу-бізнесі, крім уже існуючих 
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функцій (просування товару, знаходження, 
збереження та розширення кола споживачів), 
набуває дослідних та комунікаційних 
функцій» [2, 98].  

Узагальнення зазначеного досвіду та 
власні спостереження дозволили 
запропонувати концепцію структурно-
функціонального аналізу процесу просування 
виконавця на музичний ринок. Загальна ідея 
такого аналізу, по-перше, у тому, що у 
традиційні схеми просування виконавця 
включаються соціально-психологічні 
компоненти, які у реальному процесі 
просування. По-друге, слід мати на увазі та 
обставина, що психологічні фактори є 
вирішальними та визначальними для ступені 
ефективності діяльності з просування 
виконавця на музичний ринок. 

У разі ядром процесу просування стає 
етап формування концепції та визначення 
політики з «розкрутці» артиста, тобто. етап 
вибору коштів, тактики та стратегії 
просування. У процесі формування концепції 
просування та її ефективної реалізації 
враховуються чотири блоки рівнозначних 
ключових завдань. Перший блок завдань 
пов'язаний з вивченням психології потенційної 
(цільової) аудиторії, що передбачає вивчення 
вікових та соціальних, соціокультурних 
особливостей споживачів, їх соціальних 
установок, життєвих цінностей особистості, 
особливостей сприйняття та ставлення до поп-
музики та тих чи інших виконавців. Елементи 
психології споживачів музичної продукції 
мають бути розглянуті лише на рівні 
особистості, групи та суспільства. Значним у 
цьому контексті є і аналіз економічної 
поведінки у сфері споживання поп-музики. 
Другий блок – аналіз ресурсів музичного 
проекту, які включають: людські, фінансові, 
технічні та інформаційні ресурси проекту. 
Особливе значення тут мають людські 
ресурси, до яких можна віднести професійні 
можливості та психологічні резерви 
(наприклад, вокальні дані виконавця, його 
стресостійкість, професійні якості промоутера, 
прес-аташе та ін.) виконавця та учасників 
створення музичного проекту. Третій блок – 
аналіз економічної та соціокультурної 
ситуації, який включає знання особливостей 
сьогоднішнього стану ринку, відомості про 
доходи та добробут потенційної та цільової 
аудиторії, вивчення своїх конкурентів.  

Зрозуміло, що аналіз соціокультурної 
ситуації неможливий без вивчення та обліку 
культурних традицій, субкультурних 
цінностей, норм, обліку модних тенденцій, 
масових настроїв та, звичайно ж, без вивчення 
масових та групових установок поведінки у 

галузі поп-музики. Можна сказати, що даний 
блок завдань, як і перший, є розширеним і 
поглибленим варіантом маркетингових 
досліджень, які зазвичай проводяться 
продюсером перед запуском того чи іншого 
проекту і в процесі його просування. 
Опрацювання першого і третього блоку 
завдань також важливо як щодо подальшого 
розширення цільової (потенційної) аудиторії, 
так і в плані управління попитом. Нарешті, 
четвертий блок завдань – визначення методів і 
засобів соціально-психологічного на цільову 
потенційну аудиторію. Тут йдеться про вибір 
необхідних засобів маніпуляції, визначення 
стратегій, які б відповідали смакам та 
потребам аудиторії (наприклад, формування 
очікуваного та бажаного іміджу виконавця, 
розробка «легенди» його життя). До цього 
блоку завдань можна віднести і перше 
складання плану PR-заходів. Після визначення 
стратегічної лінії політики просування настає 
власне процес просування, який, у контексті 
нашого аналізу, містить такі п'ять етапів: 
реалізація концепції та політики просування 
проекту; узагальнена оцінка ефективності 
процесу просування; постпромоушн; корекція 
або подальше дотримання обраної політики 
просування; формування альтернативних 
варіантів щодо подальшого просування 
музичного проекту. 

На процес просування та постпромоушн 
впливає система об'єктивних та суб'єктивних 
факторів, що належать до двох сфер. Перша 
сфера впливів – це «слухацька аудиторія», 
вона включає такі об'єктивні чинники, як 
сформоване ставлення публіки, масові музичні 
уподобання, масові настрої у суспільстві та, 
зокрема, серед молоді. 

У другій сфері впливів – виконавець та 
творці музичного проекту, також можна 
виділити як об'єктивні (взаємини виконавця з 
продюсером, взаємодія виконавця з командою 
проекту, ефективність проведення PR-заходів, 
успішна розробка бізнес-проекту, фінансові 
можливості проекту, продуктивність 
сформованого образу, іміджу виконавця), так і 
суб'єктивні фактори (рівень комунікативних 
можливостей виконавця, професійні здібності 
виконавця, психологічні якості виконавця 
(цілеспрямованість, стресостійкість). Процес 
просування здійснюється через основні канали 
масових комунікацій – телебачення, радіо, 
преса, інтернет. Соціально-психологічно у 
свою чергу, можна поділити на первинні та 
вторинні: первинні використовуються на 
першому етапі просування: ротація пісні на 
радіо, показ відеокліпу на телебаченні, клубні 
виступи виконавця, формування певного 
іміджу та образу виконавця, публікації про 
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діяльність виконавця у пресі, сайти в 
Інтернеті, PR-заходи (чутки, плітки, скандали, 
рекламні ходи), випуск альбому виконавця на 
дисках, касетах, МР3, дистрибуція продукції 
до регіонів, участь у престижних музичних 
фестивалях, концертах, преміях. Вторинні 
засоби просування це ті засоби, які 
використовуються на наступних етапах 
просування, коли виконавець набуває певної 
популярності, соціального статусу і сюди 
можна віднести: організацію фан-клубу, 
мерчандайзинг (виготовлення комп'ютерних 
ігор, календарів, значків, футболок тощо), 
концертна та гастрольна діяльність (ближнє та 
дальнє зарубіжжя), участь у благодійних 
акціях, участь у реаліті-шоу, ток-шоу, випуск 
книги виконавця (особиста історія життя чи 
поради з фітнесу та йоги, кулінарні рецепти 
тощо), виконавець у ролі автора та ведучого 
телевізійної програми, участь у хіт-парадах, 
поширення чуток, розповідь про скандальні 
історії з життя виконавця, організація 
промокампанії в Інтернеті (банери, 
голосування, топ-новини тощо), зйомки 
виконавця у рекламних роликах,  прес-
конференції тощо. 

Викладене вище дозволяє зробити певні 
твердження. У структурі просування можна 
назвати два найважливіших компонента – 
просування як процес і як ефект (результат). 
Проте просування музичної продукції на 
ринок можна розуміти як процес або власне 
проектну діяльність з просування, що дозволяє 
виконавцю зайняти певну позицію в системі 
шоу-бізнесу. Ефектом просування буде зміна 
структури масової свідомості, зміна 
соціальних уявлень, зразків поведінки, а також 
підвищення соціальної цінності та значущості 
музичного продукту. За допомогою системи 
маніпулятивних стратегій, PR-ходів, реклами 
та засобів соціально-психологічного впливу 
виконавець, як правило, займає позицію вище 
за свої початкові професійні можливості. 
Можна також сказати, що просування – це 
проектна, професійна діяльність продюсера, 
промоутера, арт-менеджера, іміджмейкера та 
інших членів команди, задіяних у проекті, 
спрямована на популяризацію виконавця, 
підвищення рейтингу його популярності, 
підвищення попиту на його альбоми, 
збільшення збуту та підвищення прибутку. По 
суті, це випливає з основного завдання шоу-
бізнесу – створення продукту масового 
попиту, який відповідає фінансовим 
можливостям, а також духовним та 
розважальним потребам людей. Просування 
можна розглядати не лише як односторонній 
процес надання аудиторії певної інформації 
про виконавця (наприклад, висування легенди, 

історії життя, що не відповідає дійсності) з 
метою популяризації виконавця, але і як 
двосторонній процес взаємодії слухацької 
аудиторії з виконавцем (продюсером). Аналіз 
показав, що традиційно до основних 
маркетингових цілей музичного шоу-бізнесу 
відносять максимізацію якісних та кількісних 
показників популярності виконавця, 
максимізацію цільової аудиторії та 
максимізацію якісного рівня проекту. 

Саме ці цілі можуть бути показниками 
ефективності процесу просування проекту на 
музичний ринок. Більше того, реалізація 
маркетингових цілей у шоу-бізнесі пов'язана з 
таким колом психологічних питань, як 
вивчення соціально-психологічних 
особливостей слухацької аудиторії, вивчення 
своїх споживачів (цільової аудиторії, її 
складних установок, очікувань, відносин у 
галузі споживання музичної продукції), аналіз 
трансформації уподобань, настроїв, вивчення 
динаміки музичної моди, дослідження процесу 
присвоєння особистісних, культурних 
цінностей, зразків поведінки, вивчення 
соціальної психології споживчого попиту. 
Основним каналом просування виконавця на 
музичний ринок є масові комунікації, а 
механізмами просування є соціально-
психологічні засоби впливу, які 
використовуються під час цілеспрямованої 
проектної діяльності продюсера та його 
команди.  

На процес просування впливають як 
цілеспрямовані, навмисні фактори 
(організовані PR-заходи, заплановані прес-
конференції тощо), так і стихійні, 
незаплановані фактори, такі як плітки, чутки, 
опис особистого досвіду відвідування 
концерту, спілкування з виконавцем тощо .д. У 
свою чергу, ефективність просування 
обумовлена низкою структуроутворюючих 
факторів об'єктивного (фінансові можливості 
проекту та ін.) та суб'єктивного (професійні 
здібності та психологічні якості виконавця 
тощо) характеру, які можуть бути 
проаналізовані на рівні особистості, малих та 
великих соціальних груп. У процесі 
просування використовуються такі соціально-
психологічні механізми на аудиторію, як 
наслідування, зараження, навіювання і 
переконання. Ці механізми впливають на 
емоційну та поведінкову сфери особистості, 
що проявляється у зміні відносини, 
сприйняття, оцінки, системи уявлень, у зміні 
поведінки, у формуванні моди та попиту на ту 
чи іншу музичну продукцію. 

Висновки. Таким чином, просування 
виконавця відбувається у двох площинах, що 
взаємоперетинаються, або у двох 
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взаємопов'язаних сферах: у слухацькій 
аудиторії та в системі шоу-бізнесу. Зростання 
популярності виконавця серед слухацької 
аудиторії може йти як паралельно, синхронно 
зі зміною його соціальної позиції в 
соціальному просторі шоу-бізнесу, так і 
навпаки, асинхронно – популярність серед 
слухачів, кохання публіки може впливати на 
зростання поваги та авторитету серед колег-
виконавців, продюсерів, журналістів, радіо- та 
телеведучих і т.д. (наприклад, залучення 
виконавця до спільного музичного проекту), 
тобто. високий рівень популярності виконавця 
може спровокувати процес швидкого 
впровадження молодого виконавця-початківця 
в еліту шоу-бізнесу. І, навпаки, певна 
популярність у системі шоу-бізнесу може 
впливати на швидке просування виконавця на 
музичний ринок. Отже, під час аналізу ми 
уточнили визначення поняття «просування», 
включивши до нього конкретний 
психологічний зміст. Просування виконавця на 
музичний ринок – це соціально-психологічний 
феномен, що є власне процесом, а також 
проектною діяльністю з «розкрутки» та 
популяризації виконавця, щодо зміни 
сприйняття та ставлення до виконавця з боку 
слухацької аудиторії, заходів щодо зміни 
соціально-економічної поведінки споживачів 
та щодо стимулювання збуту продукції. 
Результат або соціальний ефект процесу 
просування виявляється у підвищенні 
первісної соціальної цінності та значущості 
музичного продукту в масовій свідомості 
споживача, у покращенні сценічного іміджу 
виконавця у виставах слухачів, у збільшенні 
зростання продажів музичної продукції. 
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ТРАДИЦІЙНІ ТА ІННОВАЦІЙНІ ЗАСАДИ 

У ВИКОНАВСЬКІЙ ПРАКТИЦІ КАПЕЛИ БАНДУРИСТІВ «СОНЦЕ»  

ХНУМ ІМ. І. П. КОТЛЯРЕВСЬКОГО  

(ДО 25-РІЧЧЯ ТВОРЧОЇ ДІЯЛЬНОСТІ) 
 

Мета роботи полягає у визначенні традиційних та інноваційних засад в виконавській практиці капели 

бандуристів «Сонце» ХНУМ ім. І. П. Котляревського. Методологія дослідження обумовлена аналізом 

усталених та новітніх виконавських прийомів в мистецькій діяльності колективу та застосуванням наступних 

наукових підходів таких як: емпіричний, на основі спостережень та опрацювання фактологічного матеріалу; 

аналітичний для виявлення рівня розробленості заявленої теми в науковій літературі та порівняльний, який 

використано в розкритті стилістичних відмінностей творчості інших бандурних гуртів. Наукова новизна. 

Вперше в теоретичній площині подається аналіз традиційних та інноваційних засад у виконавській практиці 

капели бандуристів «Сонце» ХНУМ ім. І. П. Котляревського. Висновки. Виконавська практика капели 

бандуристів «Сонце» ХНУМ ім. І. П. Котляревського є важливою складовою у розвої та популяризації 

бандурного мистецтва Харкова та народно-інструментальної культури України в цілому. Традиційні підходи в 

творчості колективу, яскраво виражені в репертуарі національно-патріотичного спрямування, орієнтовані на 

збереження в вітчизняній музичній культурі духовних ідеалів та вищих моральних цінностей нашого народу. 

Використання сучасних інноваційних засад, які втілено шляхом художньо-образних прийомів та новітніх 

виражальних засобів, створення сучасних візуальних форм – відеокліпів є характерною ознакою динамічного 

розвитку капели та її впливу на збагачення та оновлення мистецьких форм в бандурному мистецтві сьогодення. 

Творча діяльність «Сонце» демонструє інтенсивний розвиток функціонування, зокрема в концертній сфері 

міського та всеукраїнського рівнів, водночас, сприяє піднесенню вагомості бандурної традиції в музичному 

житті Харкова та позитивно впливає як на підвищення професійного сценічного рівня учасниць колективу, так і 

на збагачення й наслідування іншими бандурними гуртами креативних виконавських підходів капели. 

Ключові слова: виконавська практика, капела бандуристів, традиційні та інноваційні засади, ансамблеві 

бандурні форми. 
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Traditional and Innovative Principles in the Performance Practice of Bandurists' Chapel "Sun" Kharkiv 

I. P. Kotlyarevskyi National University of Arts (to the 25th Anniversary of Creative Activity) 

The purpose of the work is to determine the traditional and innovative principles in the performing practice of 

the bandurists' chapel "Sun" of I. P. Kotlyarevskyi Kharkiv National University of Arts. The research methodology is 

determined by the analysis of the established and new performance techniques in the collective's artistic activity and the 

use of the following scientific approaches: empirical, based on observations and processing of factual material; 

analytical to identify the level of development of the declared topic in scientific literature, and comparative, which is 

used to reveal stylistic differences in the work of other bandura bands. Scientific novelty. For the first time, an analysis 
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of the traditional and innovative principles in the performing practice of the "Sun" bandurists' chapel of 

I. P. Kotlyarevskyi Kharkiv National University of Arts is presented on a theoretical level. Conclusions. Performance 

practice of bandurists' chapel "Sun" of I. P. Kotlyarevskyi Kharkiv National University of Arts is an important 

component in the development and popularisation of Kharkov bandura art and folk-instrumental culture of Ukraine as a 

whole. Traditional approaches in the group's work are clearly expressed in the repertoire of national-patriotic direction, 

are aimed at preserving the spiritual ideals and higher moral values of our people in the national musical culture. The 

use of modern innovative principles, which are embodied by means of artistic techniques and the latest means of 

expression, the creation of modern visual forms – video clips, is a characteristic feature of the dynamic development of 

the chapel and its influence on the enrichment and renewal of artistic forms in today's bandura art. The creative activity 

of "Sun" demonstrates the intensive development of functioning, in particular in the concert field of the city and all-

Ukrainian levels, at the same time, it contributes to raising the importance of the bandura tradition in the musical life of 

Kharkiv and has a positive effect both on the increase of the professional stage level of the members of the collective, 

and on the enrichment and imitation of other bandura musicians groups of creative performing approaches of the 

chapel.  

Keywords: performance practice, bandurists' chapel, traditional and innovative principles, ensemble bandura 

forms. 

 

Актуальність теми дослідження.У 

виконавській практиці українських 

бандуристів сьогодення ансамблеві форми є 

найбільш поширеними та популярними, мають 

відмінності складові та кількісні. «Ансамбль» 

як концертна самостійна одиниця активно 

функціонує в різних мистецьких площинах: від 

освітнього осередку до участі в різноманітних 

конкурсах та фестивалях всіх рівнів. На 

сьогодні вирізняють ансамблі малих та 

великих форм, остання належить до менш 

поширеної, оскільки її існування залежить від 

багатьох факторів, як економічного характеру, 

так і регіонального, в залежності від історико-

культурних умов та закладених традиційних 

основ широкого побутування бандурного 

середовища. Серед найстаріших капел 

бандуристів можна виокремити Національну 

заслужену капелу бандуристів України імені 

Г. І. Майбороди та Українську капелу 

бандуристів ім. Тараса Шевченка (США). 

Сучасна капельна форма представлена як на 

професіональному так і самодіяльному рівні та 

переважно поєднує в собі хорові та бандурні 

традиції виконавства. Серед провідних 

великих бандурних колективів вищих 

музичних навчальних закладів України 

належне місце займає капела бандуристів 

«Сонце» ХНУМ ім. І. П. Котляревського, яка 

вже 25 років презентує професійне ансамблеве 

бандурне виконавство Харкова та народно-

інструментальне мистецтво як регіону, так і 

України в цілому.Але в теоретичній площині 

на сьогодні недостатньо приділяється уваги 

аналізу творчості вищезазначеного колективу, 

зокрема у висвітленні традиційних та 

інноваційних підходів в діяльності, що і 

виступає завданням автора в продовженні 

поглибленого дослідження виконавської 

практики гурту та окреслює актуальність 

обраної проблематики. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Вивченням проблем становлення та розвитку 

провідних великих бандурних колективів 

займається чимало теоретиків та практиків 

бандурного виконавства сьогодення. Так, 

низка досліджень В. Єсипка [6,7], В. Дутчак 

[2, 3, 4], Т. Яницького [12] та ін. присвячена 

аналізу творчої діяльності відомої капели 

бандуристів імені Т. Шевченка (США). Увага 

зазначених науковців зосереджена на питаннях 

вивчення історичного та виконавського 

аспектів як вищезгаданого колективу так і 

капели як модерної форми в загальному 

контексті.Зародження та становлення 

новітньої форми кобзарського мистецтва – 

капели бандуристів, творчий та 

історичнийшлях Капели, її історичні етапи 

діяльності та дискографія, культурно-

мистецькі здобутки колективу – коло 

окреслених векторів дослідження творчості 

одного з найстаріших великих бандурних 

колективів української діаспори. Окрему нішу 

займають праці навчально-методичного 

спрямування, авторами яких є сучасні 

викладачі-методисти: В. Дутчак [5], 

С. Овчарова [8], А. Іваниш [9] та ін. В роботах 

дослідників порушено такі питання як: 

проблема диригента і диригування в 

бандурному мистецтві: історичний, 

культурологічний та методичний аспекти; 

педагогічний репертуар для капели 

бандуристів з оркестровою групою; 

колективне музикування: до питання роботи з 

мішаною капелою бандуристів. 

Аналізу творчої діяльності найдавнішої 

чоловічої професіональної капели бандуристів 

України присвячена монографія Ч. Чорногуза 

«Кобзарська січ. До 100-річчя Національної 

заслуженої капели бандуристів України імені 

Г. І. Майбороди»[11]. Акцентує увагу на 

вивченні виконавських особливостей 

провідної капели бандуристів Слобідської 
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України «Сонце» і автор статті Т. Слюсаренко 

[10]. Але, оскільки зазначена автором 

проблематика в науковому дискурсі не 

достатньо досліджена та не поставала в центрі 

дискусійного формату, тому і була обрана для 

подальшого поглибленого дослідження. 

Мета дослідження полягає у визначенні 

традиційних та інноваційних засад в 

виконавській практиці капели бандуристів 

«Сонце» ХНУМ ім. І. П. Котляревського. 

Виклад основного матеріалу. Час 

виникнення в Харкові перших великих 

бандурних колективів припадає на кінець 20-х 

років ХХ ст., саме в цей період було створено 

«Харківську художню капелу ім. Т. Шевченка» 

(була випущена фотолистівка цього колективу) 

під керівництвом видатного діяча української 

культури, талановитого педагога та 

бандуриста Г. Хоткевича,а також капелу 

кобзарів «Рух» на чолі з В. Осадькою [6]. 

Наступні десятиліття – післявоєнні - 

характеризуються відсутністю в науковій 

літературі досліджень щодо розвитку великих 

ансамблів, хоча за спостереженнями та 

аналітикою автора, численні ансамблі 

бандуристів існували майже при кожному 

палаці культури та в багатьох вищих 

навчальних закладах. 

Ренесансом великих бандурних об’єднань 

Харкова можна позначити кінець 90-х років 

ХХ ст. В цей час в Харківському інституті 

мистецтв ім. І. П. Котляревського створюється 

капела бандуристів «Сонце» під керівництвом 

талановитої бандуристки-педагога Надії 

Валентинівни Мельник. Авторка статті в 

попередньому дослідженні вже приділила 

належну увагу висвітленню викладацької 

діяльності відомої музикантки та її ролів 

специфіці розвитку бандурного колективу. На 

межі 2000-х років функціонувала і капела 

бандуристів в Харківському педагогічному 

інституті ім. Г. Сковороди, яку також 

очолювала Н. Мельник [10]. 

Акцентуючи увагу на заявлену 

проблематику, перш за все звернемо увагу на 

традиційні підходив творчій діяльності та 

репертуарі бандурних колективів України, які 

є сталими за виконавськими 

характеристиками. Так, виконанню вокальних 

творів капели бандуристів НМАУ 

притаманний хоровий виклад, оскільки склад 

капели є мішаним та є перевага кількісного 

складу учасників, колектив спирається на 

традиційні основи хороведення, які були 

закладені в репертуарі великих бандурних 

колективів у другій половині ХХ ст. 

Аналізуючи репертуар концертної програми 

«Нехай лунає пісня на весь світ під 

кришталевий звук бандури» (травень, 2023) 

можна стверджувати, що основою навчально-

концертної програми вищезазначеного 

колективу є українські класичні твори, 

українські народні пісні у супроводі бандур та 

композиції в а-капельному варіанті. 

Вищезазначений жанр потребує високої 

професійної вокальної підготовки учасниць, 

що також підкреслює втілення традиційних 

основ хорового співу у виконавстві 

бандуристів. 

До репертуару капели «Сонце» також 

входять відомі українські народні пісні та 

класичні твори, що характеризує традиційний 

підхід у виконавській практиці колективу до 

формування навчальної та концертної 

програми, водночас, хоровий виклад у 

виконанні гурту має змішаний характер, 

поєднаний з народною та естрадною манерою 

співу. Авторка статті вже висвітлювала в 

попередньому дослідженні зміст знакових 

концертних програм та визначила підхід до 

підбору композицій [10]. 

Також усталеними, обов’язковими, 

улюбленими та бажаними за моральними 

переконаннями учасників великих гуртів всіх 

навчальних музичних закладів є виконання 

творів національно-патріотичного характеру. 

Капела «Сонце» також активно використовує 

цей жанровий напрям в своїй творчій 

діяльності, переважна кількість композицій 

присвячена сучасним драматичним подіям в 

нашій країні, що підкреслює високу духовну 

спрямованість в репертуарній програмі капели 

та виступає провідною виконавською лінією за 

останні роки. Так, популярний твір молодої 

відомої співачки Світлани Тарабарової «Хочу 

жити без війни» міцно закріпився в доробку 

«Сонце» через актуальність головної ідеї пісні 

та бажання передати почуття прагнення миру 

та єдності. 

Зворушливо та з глибиною почуттів 

любові до Захисників звучить у виконанні 

«Сонце» молитва воїну «Побудь, мій Боже…» 

(муз. Б. Севастьянова, сл. Л. Буряк). 

Використання наприкінці твору молитви 

«Отче наш» підкреслює філософсько-

духовний задум вокальноїкомпозиції та 

водночас, застосування новітніх виконавських 

підходів капели у створенні художнього 

образу. 

По-новому, з власною неповторною 

стильовою інтерпретацією звучить і 

загальновідомий серед бандурних колективів 

вокальний твір «Біля тополі» (музика та слова 

братів Петра та Павла Солодух). Аналізуючи 
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та порівнюючи виконання цього твору з 

іншими гуртами (квартет бандуристок 

«Гердан», тріо бандуристок «Моремиті» та 

ін.), можна відзначити особливу та величезну 

увагу, яка надається звучанню основної теми у 

вступі в інструментальному викладенні. 

Використовуючи потенціал акомпануючої 

групи та підкреслюючи вагомість супроводу в 

посиленні аудіального настрою, драматургія 

твору побудована таким чином, щоб 

акцентувати увагу на відтворенні «звукового» 

художнього образу засобами інструментальної 

вокалізації, а також підкресленні та 

рівнозначності супроводу з вокальною лінією. 

Важлива увага в виконавській стилістиці 

капели надається інструментальній частині 

творів (вступу, програшам тощо). Так, на 

прикладі виконання інтерпретації 

загальновідомого та популярного бандурного 

вокального твору «Через ту бандуру…», 

написаного в куплетній формі та 

інструментованого керівником капели, в 

музичному викладенні яскраво представлені 

всі інструменти акомпануючої групи. 

Розгорнута музична форма, варіаційність 

викладу основної теми додає 

«монументальності» художнього образу 

відомої композиції. 

Вагомість інструментальної складової в 

створенні аранжувань вокальних композицій, 

на наш погляд, носить спадкоємний 

виконавський характер. Підтвердженням цієї 

тези є висловлення С. Вишневської, на думку 

якої, для представників Харківської 

кобзарської школи (І. Кучугура-Кучеренко, 

Г. Гончаренко, С. Пасюга та ін.) була 

притаманна особлива увага до 

інструментального супроводу та своєрідність 

вокальних рецитацій, де переважали пісенні 

ознаки, а також широке використання 

різноманітних технічних прийомів виконання 

[1, 8]. 

Як вже зазначалось автором статті в 

попередньому дослідженні специфіки та 

розвитку діяльності капели «Сонце» до 

інструментальної групи входять всі народні 

інструменти, які традиційно представлені на 

кафедрі народних інструментів України НУМ 

ім. І. П. Котляревського: чернігівські цимбали, 

баяни, домрова група, балалаєчний контрабас та 

ударні інструменти [10]. Наявність в колективі 

баяну, цимбалів та ударних інструментів має 

усталений характер, який притаманний 

багатьом великим бандурним гуртам. 

Використання інших народних інструментів, 

пов’язано з їх специфікою побутування в регіоні, 

історичним розвитком та функціонуванням 

кафедр народних інструментів. На прикладі 

інструментальної групи капели бандуристів 

НМАУ, до її складу входять такі інструменти 

як: цимбали, баян, віолончельний контрабас та 

ударні інструменти. 

Завдяки різнорідності звукової палітри, 

інструментовка партій капели «Сонце» має 

оркестрове забарвлення та характеризує 

музичну тканину всіх існуючих складових 

вокально-інструментальних творів капели, що 

в свою чергу є відмінною виконавською рисою 

від інших подібних гуртів. 

Важливою відмінною стилістичною 

ознакою є інноваційність в виконавській 

практиці капели. Так, в концертних програмах 

колективу перевага надається сучасним творам 

естрадного та народного напряму, що і 

вирізняє від інших бандурних великих гуртів. 

Стилістичне тяжіння до естрадизації відомих 

українських класичних та сучасних творів 

також суттєво вирізняє мистецьке обличчя 

капели «Сонце» від інших мистецьких 

об’єднань. Виконавські особливості 

репертуару капели полягають у використанні 

естрадних та джазових елементів (гармоній, 

ритмів тощо). 

Завдяки креативності та постійним 

пошукам візуально-виконавського характеру 

керівника капели Надії Мельник, в концертних 

програмах під час виконання творів 

використовуються віршовані речитативи, реп, 

декламація, хореографічні елементи (рухи 

руками, ногами тощо).Інноваційною та 

водночас, специфічною рисою виконавського 

стилю капели є активне втілення віршованості, 

якою можуть як розпочинатись, так і 

закінчуватись музичні твори. 

Нестандартні, нетипові закінчення 

музичних композицій, притаманні сучасним 

естрадним вокальним творам, які виражаються 

в «недомовленості» та не завершеності 

інтонаційної лінії характеризують 

виконавський стиль колективу (на прикладі 

творів, які вже вище згадувались «Хочу жити 

без війни», «Біля тополі» та ін.) та визначають 

інноваційність у підходах в творчості. 

Через складні умови соціально-

економоічних та політичних реалій сьогодення 

та неможливість працювати в звичайному 

аудиторному режимі, капела продовжує свою 

діяльність в онлайн-форматі (дивитись 

інтернет-мережі). Створення відеокліпів 

(самими учасницями) за ініціативоюкерівника 

Н. Мельник (власні інструментальні версії) 

(«Полька-притупанка», «Алилуя», «Два 

кольори» та ін.) демонструє креативність, 

потужний потенціал колективу та прагнення 
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творити, з метою психологічної та духовної 

підтримки як самих учасниць, так і всіх 

прихильників бандурної творчості та 

української спільноти в цілому. 

Наукова новизна. Вперше в науковій  

 

площині подається аналіз традиційних та 

інноваційних засад у виконавській практиці 

капели бандуристів «Сонце» Харківського 

національного університету мистецтв ім. 

І. П. Котляревського. 

 
 

Рис. 1. Виступ капели у великому залі ХНУМ ім. І. П. Котляревського, 2019 р. 

 

Висновки. Виконавська практика капели 

бандуристів «Сонце» ХНУМ 

ім. І. П. Котляревського є важливою 

складовою у розвої та популяризації 

бандурного виконавства та народно-

інструментального мистецтва України. 

Традиційні підходи в творчості колективу, які 

яскраво виражені в репертуарі національно-

патріотичного спрямування, спрямовані на 

збереження в вітчизняній музичній культурі 

духовних ідеалів та вищих моральних 

цінностей нашого народу. Використання 

сучасних інноваційних засад, які втілено 

шляхом художньо-образних прийомів та 

новітніх виражальних засобів, створення 

сучасних візуальних форм – відеокліпів, 

активна концертна діяльність впливають на 

збагачення та оновлення мистецьких форм в 

бандурному мистецтві сьогодення. Також 

творча діяльність «Сонце» демонструє 

інтенсивний розвиток функціонування 

колективу як на міському рівні, так і 

всеукраїнському та водночас, підносить 

вагомість бандурної традиції в музичному 

житті Харкова, що в свою чергу позитивно 

впливає як на зростання виконавського 

сценічного рівня учасниць гурту так і на 

збагачення та наслідування репертуаром та 

креативними підходами капели іншими 

бандурними колективами. 
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АНГЕЛОГЛАССЯ ЯК ОСНОВА ХОРОВОГО СПІВУ  

СХІДНОСЛОВ’ЯНСЬКОЇ ТРАДИЦІЇ ТА ХОРОВОЇ СПАДЩИНИ К. ПІГРОВА 
 
Мета дослідження – виявлення культової (ангелогласної) ґенези мистецтва хорового співу у 

східнослов’янському культурно-історичному просторі, в тому числі й у діяльності К. Пігрова. Методологія 

роботи має комплексний характер і базується на поєднанні засад герменевтичного, мистецтвознавчого, 
історико-типологічного, етимологічного, естетичного та музично-інтонаційного досліджень. Наукова новизна 

статті визначена її дослідницьким ракурсом, що враховує не тільки унікальність та оригінальність хорової 
методики К. Пігрова, що є тлом Одеської хорової школи, але й її укоріненість в концепції ангелогласся як 
основи хорового співу у східнослов’янській культурно-історичній традиції. Висновки. Концепція 
ангелогласного співу, описана ще в трактаті Діонісія Ареопагіта «Про небесну ієрархію», заклала основи у 
формуванні релігійно-етичних настанов богослужбово-співацького мистецтва, принципів духовного буття 
людини, а також подальшого розвитку академічного хорового мистецтва. Диригентсько-хорова діяльність 
К. Пігрова, його новаторська методика, яка стала базисом Одеської хорової школи, становить не лише суттєву 
сторінку його творчої біографії, але й узагальнює найважливіші духовно-смислові аспекти вітчизняної хорової 
культури, сформованої на засадах багатовікової церковно-співацької практики та духовно-етичних настанов 
ангелогласного співу. Останні позначилися на принципах роботи К. Пігрова над чистотою інтонації, музичним 
строєм, ансамблем та принциповим униканням форсованої динаміки, що сукупно сприяло формуванню 
особливої «культури звуку». Залучення до них, їх дослідження дозволяє глибоко осмислити ті процеси в 
культурі минулого та сучасності, які виявляють через художню творчість глибинні перетворення людської 
сутності та її духовного буття. 

Ключові слова: ангелогласся, ангелогласний спів, церковно-співацький обиход, хор, хорова методика 
К. Пігрова, Одеська хорова школа. 

 
Shpak Galina, Candidate of Art Criticism, Associate Professor, Department of Choral Conducting, Odesa 

National A. V. Nezhdanova Academy of Music  

Аngel Singing as the Basis of Choral Singing of the East Slavic Tradition and Choral Heritage of K. Pigrov 

The purpose of the research is to identify the cult (angelic) genesis of the art of choral singing in the East Slavic 
cultural and historical space, including in the activities of K. Pigrov. The methodology of the work has a complex 
nature and is based on a combination of the principles of hermeneutic, art history, historical-typological, etymological, 
aesthetic, and musical-intonation research. The scientific novelty of the article is determined by its research 
perspective, which takes into account not only the uniqueness and originality of the choral technique of K. Pigrov, 
which is the background of the Odesa Choir School, but also its rootedness in the concept of angeloglass as the basis of 
choral singing in the East Slavic cultural and historical tradition. Conclusions. The concept of angelic singing, 
described in Dionysius the Areopagite's treatise "On the Heavenly Hierarchy", laid the foundations for the formation of 
religious and ethical guidelines for liturgical and singing art, the principles of the spiritual being of a person, as well as 
the further development of academic choral art. The conducting and choral activity of K. Pigrov, his innovative 
methodology, which became the basis of the Odesa Choir School, is not only an essential page of his creative 
biography, but also summarises the most important spiritual and meaningful aspects of the national choral culture, 
formed on the basis of centuries-old church singing practice and spiritual-ethical guidelines for angelic singing. The 
latter affected the principles of K. Pigrov's work on purity of intonation, musical structure, ensemble and principled 
avoidance of forced dynamics, which collectively contributed to the formation of a special "sound culture". 
Involvement in them, their research allows to deeply understand those processes in the culture of the past and the 
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present, which reveal through artistic creativity the profound transformations of the human essence and its spiritual 
being. 

Keywords: angeloglassya, angel singing, church-singing routine, choir, choral technique of K. Pigrov, Odesa Choir School. 
 

Актуальність теми дослідження. «Ніщо 

так не підносить і не окриляє душу, не відділяє 

її від землі, не звільняє від пут тіла, не 

налаштовує на роздуми нехтувати всім 

земним, як злагоджений спів і добре складена 

Божественна пісня» [15]. Ці слова Іоана 

Золотоустого з бесіди на 41 псалом стосуються 

не тільки власне християнського 

богослужбово-співочого обиходу, але й 

хорового принципу його озвучення. 

Академічний хоровий спів, як відомо, 

зароджувався і розвивався саме в церковному 

середовищі, тобто мав культову ґенезу, а 

також зв’язок з концепцією «ангелогласся». 

Сказане співвідносне в тому числі й зі 

східнослов’янською духовно-співацькою 

традицією в цілому, зокрема, з українською. 

Як зазначає Ю. Воскобойнікова, «з Київської 

купелі разом з канонічним християнством 

вийшло і вітчизняне професійне хорове 

мистецтво, яке багато століть поспіль 

розвивалося, удосконалювалося, проникало в 

інші сфери музичного виконавства, 

народжувало нові напрями, стилі, жанри, 

професійні методи та прийоми» [2, 6], 

зберігаючи при цьому свою первинну духовно-

генетичну сутність. Це є очевидним не тільки в 

творах конкретних авторів, але й в історії 

багатьох хорових колективів, їх репертуарних 

перевагах, а також у постатях видатних 

диригентів-хормейстерів (регентів) минулого 

та сучасності, діяльність яких так чи інакше 

сприяла формуванню національних хорових 

шкіл та збереженню духовно-етичних 

підвалин хорового мистецтва в цілому. На 

думку О. Марач, «в українській історичній 

ретроспективі у ряди очільників національного 

руху ставали пасіонарії-диригенти, виконуючи 

роль “лицарів національного духу”. Це 

особистості, що володіють пасіонарним 

зарядом і в діяльності яких хоровий спів став 

тим знаменом, під яким Україна 

“відкривалася” для світу на початку ХХ ст. 

після тривалого перебування під владою інших 

держав. Важливу пасіонарну місію виконали 

М. Лисенко – засновник української хорової 

школи, Д. Котко – засновник першого 

професійного хору у Західній Україні, на 

основі якого утворив «Трембіту» (Львів), 

Н. Городовенко – засновник «Думки» (Київ), 

В. Верховинець – засновник капели «Чумак» 

(Харків) та жіночого театру української пісні 

«Жінхоранс» (Полтава), К. Пігров – засновник 

молдавської капели «Дойна», М. Колесса – 

основоположник хорової школи в Західній 

Україні; композитори і диригенти 

М. Леонтович, К. Стеценко, С. Людкевич та 

інші національні діячі» [9, 179]. 

В даному переліку славетних імен 

українських митців особливо виділяємо 

постать К. Пігрова, відомого перш за все у 

якості фундатора Одеської хорової школи. 

Його творча біографія, тісно пов’язана як з 

храмовою практикою, так і з роботою в 

Одеській консерваторії, принципи роботи з 

хором, що активно засвоювалися та 

розвивалися його послідовниками та учнями, і 

нині є предметом активної дослідницької 

уваги, що й обумовлює актуальність теми 

представленої статті.  

Аналіз досліджень і публікацій. Творча 

постать К. Пігрова, методика його роботи з 

хоровим колективом знайшла досить 

різноманітне відтворення в музикознавчій та 

хорознавчій літературі. Це стосується перш за 

все публікацій його праць, що власне й 

узагальнювали принципи хорової методики 

видатного диригента [13; 14]. Як засновник 

Одеської хорової школи та її методологічних 

засад К. Пігров виявився в центрі уваги перш 

за все хормейстерів Одеси, про що свідчить 

ювілейна збірка «Одеська хорова школа: 

методичні засади, творчі портрети, 

невипадкові діалоги» [10], а також публікації 

І. Шатової [18; 19], В. Луговенко [7], 

дисертація Л. Ярошевської [21] та ін. Водночас 

професійний досвід К. Пігрова став вагомою 

складовою української хорової культури ХХ 

століття в цілому, про що свідчать монографії 

О. Бенч-Шокало [1], І. Гулеско [4], А. Лащенка 

[6], дисертація та публікації А. Патер [11; 12], 

де ім’я цього майстра та його «хорова справа» 

символізують високий професіоналізм та 

певну «еталонність» українського хорового 

мистецтва, його духовну глибину. 

Своєрідність мистецької біографії К. Пігрова, 

що за освітою, репертуарними перевагами та 

досить тривалою регентською діяльністю в 

кафедральному соборі Одеси був тісно 

пов’язаний з богослужбово-співацькою 

практикою, неминуче порушує питання про 

роль «ангелогласся» як основи його 

диригентсько-хорової діяльності та її духовно-

етичних настанов, що відчувалося не тільки в 

інтерпретації ним зразків культової музики, 

але й світських хорових творів. Даний аспект 

хорової спадщини та досвіду К. Пігрова і нині 
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потребує узагальнень мистецтвознавчо-

культурологічного порядку.  

Мета дослідження – виявлення культової 

(ангелогласної) ґенези мистецтва хорового 

співу у східнослов’янському культурно-

історичному просторі, в тому числі й у 

діяльності К. Пігрова. 

Виклад основного матеріалу. Свого часу 

видатний філософ ХХ століття М. Бердяєв 

зазначав: «Культура має благородне 

походження. Їй передався ієрархічний 

характер культу. Культура має релігійні 

основи» [цит. за: 17, 26]. Тема зв’язку між 

культом і культурою не обмежується лише 

кореневою спільністю їх словесного 

вираження, але має більш глибинний характер. 

Сказане проявляється у різних сферах 

художньої та музичної творчості, зокрема й у 

хоровому мистецтві, ґенеза якого сходить ще 

до стародавніх часів. Особливої значущості 

воно набуло саме у християнській практиці, в 

тому числі й у межах православної традиції, 

що стала духовною основою буття 

східнослов’янської культурно-історичної 

традиції.  

Саме на теренах східного християнства у 

V столітті й сформувалася концепція 

ангелогласного співу або ангелогласся. 

Суттєва роль в цьому процесі належить перш 

за все Діонісію Ареопагіту. В своєму трактаті 

«Про небесну ієрархію» він писав про дев’ять 

ангельських чинів, що безперервно підносять 

хвалу Творцю хоровими гімнами невимовної 

краси. Ці піснеспіви ніяка людина не може 

почути у їх істинному звучанні. Вони є родом 

божественного осяяння, одкровення, яке 

передається від вищого чину ангелів до 

нижчого у вигляді божественного світла [див. 

про це детальніше: 5, 37-119]. 

Оскільки ж ангели, як нижчий чин ієрархії 

безплотних духів, мають завдання 

впорядковувати земну ієрархію на зразок 

небесної божественної краси, вони передають 

небесні гімни людям. Завдання музиканта чи 

то співця, хориста, чи то інструменталіста – 

передати ангельські мелодії, які він, як і 

ангели, сприймає через божественне осяяння, 

земними звуками. Саме через гімнографа – 

творця священних піснеспівів – людям 

відкриваються сакральні знання [20].  

Таким чином, церковний спів є 

відтворенням, відображенням небесного 

ангельського співу. Відповідно, хористи на 

кліросі символізували собою ангелів, тому 

церковні хори і нині іменуються «ліками», – за 

зразком до ангельських ліків (чинів). 

Зазначимо також, що ця багатовікова традиція 

зберігає свій духовний сенс і в виконавсько-

хоровій практиці та хорових школах 

наступних епох, в тому числі й в Одеській, 

осяяній діяльністю талановитого регента та 

хорового диригента в одній особі – К. Пігрова 

та його послідовників, що реалізували духовні 

настанови хорового мистецтва в межах хоча й 

не церковного, але високопрофесійного 

академічного хорового виконавства, що 

генетично сходило саме до духовної традиції 

української культури. «“Сердечний” підхід до 

християнської релігії, зумовлений 

кордоцентризмом української ментальності, 

вкорінений у “традиційному вірознанні” 

(О. Бенч), витворив український національний 

варіант академічного співу, що зародився і 

розвинувся у церковному середовищі, і з якого 

вийшла практика світського академічного 

хорового виконавства. У цьому процесі 

формувався звуковий ідеал українського співу, 

що визначає якість хорового мистецтва у 

сьогоденні. Ці засади і визначають 

актуальність опрацювання даної теми у 

сучасному мистецтвознавстві» [9, 176]. 

Повертаючись до умов формування 

концепції ангелогласся, зазначимо, що в самій 

храмовій будівлі, починаючи ще з раннього 

Середньовіччя, існувало багато різних 

можливостей для створення акустичної подоби 

звучання ангельського хору. Адже сама 

архітектура храму була спрямована на 

створення ефекту небесної легкості звуку. 

Високий купол обумовлював велику 

реверберацію, завдяки чому окремі тембри не 

виділялися, а навпаки зливалися один з одним 

високо в куполі і доносилися звідти як 

неземний, небесний спів. Мабуть в цьому вже 

було закладено осмислення значущої ролі не 

тільки чистої інтонації, але й, перш за все, 

строю та ансамблю у хоровій виконавській 

практиці як одного з найважливіших завдань 

роботи з будь-яким хоровим колективом.  

Додамо також, що ознаки ангелогласся 

розповсюджувалися не тільки на власне 

співацьку практику як суттєву компоненту 

богослужіння. Святі отці неодноразово 

стверджували, що праведне життя вже є спів. 

«Бог велить, щоб твоє життя було псалмом, 

який складався б не із земних звуків, але 

одержував би зверху, з небесних висот, своє 

чисте і виразне звучання. Слухачі цього 

псалма суть в іносказанні ті, кому ти подаєш 

приклад гідного життя», – писав св. Григорій 

Ниський. На тлі подібних духовних настанов 

формувалося вчення про людину, як про 

інструмент Духа Святого: «Станемо ж 

флейтою, станемо кіфарою Святого Духа. 
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Підготуємо себе для Hього, як настроюють 

музичні інструменти. Нехай він торкнеться 

плектром наших душ!» – закликає св. Іоан 

Золотоуст [цит. за: 20]. Саме такою є 

концепція ангелогласся, ангелогласного співу, 

що поєднувала в собі не тільки власне 

співацьку діяльність, скеровану Сакральною 

Досконалістю ангельського співу Небесного 

світу, але й найважливіші завдання духовного 

життя людини, покликаної до духовного 

сходження та преображення. 

Зазначимо також, що ангелогласся від 

початку орієнтоване саме на хоровий спів. Хор 

у всій множинності його значень, 

сформованих протягом багатьох століть 

розвитку світової культури, завжди так чи 

інакше був пов’язаний з культово-ритуальною 

практикою, про що свідчить його етимологія – 

«хор» (а також похідне від нього – «хоровод» 

та ін.) як втілення «групового танцю зі 

співом». Як відомо, його роль була суттєвою і 

в культовій практиці, пов’язаній з Діонісом 

(дифірамби), і в давньогрецькій театральній 

практиці. В останньому випадку хор був не 

тільки сукупною дійовою особою 

давньогрецької трагедії поряд к акторами-

солістами, але й, за визначенням А. Шлегеля, 

«ідеалізованим спостерігачем», а також й 

«голосом поета, що оповідає, розмірковує, 

коментує та занурює дію в міфологічний 

контекст». «Слід зазначити, що трагедія, котра 

виникла з трагічного хору, залишилась цим 

хором і на етапі свого оформлення у різновид 

драми. В цьому хорі – народі, який завжди є 

правим при зіткненні з захцянками і 

розпусністю царів, знайшов свій вираз сталий 

моральний закон демократичних афінян. На 

початках трагедія задумувалась як певне 

видиво, примара, де єдиною реальністю був 

лише хор, котрий породжував з себе це видиво 

і промовляв за нього усією символікою танцю, 

звуків і слова. Цей хор вбачає у видиві свого 

пана і вчителя – Діоніса, і тому він вічно – хор 

служителів <…> При дотриманні цього 

підпорядкованого і службового по 

відношенню до бога становища, хор тим не 

менше залишається вищим і тому 

діонісійським виявом природи, і висловлює 

при цьому <…> слова мудрості як 

співчуваючий, але й той же час і мудрий 

вчитель, котрий віщує істину з глибин світової 

душі» [16, 6].  

Так саме на теренах культової та 

пов’язаної з нею мистецької практик 

формувалися духовні настанови хорового 

мистецтва, що згодом виявилися 

успадкованими християнською культурою, в 

тому числі й у концепції ангелогласся.  

Сутність хорового ангелогласного співу 

відповідно сконцентрована у церковно-

співацькому обході різних конфесій та його 

жанровій системі, особливостях їх 

інтерпретації, що формувалися протягом 

багатьох століть та найбільш повно виявилися 

репрезентованими саме у східнохристиянській 

практиці, успадкованій також культурою 

східних слов’ян, до якої належить й Україна. 

Великий історичний шлях розвитку 

християнської культури в цілому, звісно, вніс 

певні корективи в засоби її вираження, на що 

неодноразово вказували її дослідники. Якщо у 

часи Середньовіччя завдання митця (у його 

широкому розумінні) частіше було 

сконцентроване на відтворенні того, що 

неможливо побачити тілесними очима, тобто 

Сакрального світу, то в Новий час домінуючим 

виявляється принцип «дзеркала», тобто 

зображення того, що є доступним саме 

«тілесним очам». Зазначимо при цьому, що 

висока музика, в тому числі в її хоровій 

іпостасі, в усі часи вважалася мистецтвом 

надбуттєвим, містеріальним, спрямованим на 

гармонізацію світу Небесного і земного та 

впорядкування духовної сутності людини, 

зберігаючи так чи інакше ці якості як у зразках 

духовної музичної творчості, так і світської. 

Всі ці риси фактично сконцентровані на 

певному ряді типологічних ознак хорового 

мистецтва, що виявляють його генетичні 

духовні підвалини. Серед таких виділяється 

значна роль вербального початку, тобто Слова, 

репрезентованого в інтонаційному 

забарвленні; домінування повільних темпів та 

приглушеної динаміки, орієнтованих на 

медитативність та молитовне начало. 

Принципи ангелогласного співу виявляються 

також у домінуванні акапельності, в межах 

якої найбільш повно виявляється сутність 

Слова та його вокально-хорового темброво-

інтонаційного забарвлення засобами саме 

людського голосу як найбільш досконалого 

інструменту. При цьому очевидною є 

особового роду концентрація на тембральності 

саме чоловічих голосів.  

Отже, церковно-співацьке мистецтво, що 

генетично сходило до ідей ангелогласся, 

можна також вважати канонічним мистецтвом. 

Н. Герасимова-Персидська в свій час звернула 

увагу на процес формування канону, 

репрезентуючи його в динаміці як «певну 

структуру процесів, як певне вираження 

впорядкування множини, як космос, 

протиставлений хаосу» [див. про це 
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детальніше: 3, 343-344]. Нарешті в 

«Іконостасі» П. Флоренського, канон 

визначено як «згущений розум» і «дар 

художнику від людства», «пам’ять про 

духовну батьківщину, нагадування про 

сакральний першообраз», завдяки якому 

досягалася особлива канонічна свобода, а 

«важкі канонічні форми у всіх галузях 

мистецтва завжди були лише оселком, на 

якому ламалися нікчеми та загострювалися 

справжні обдарування» [22]. 

Отже, богослужбовий хоровий спів можна 

вважати своєрідним молитовним диханням 

храму. Історична практика також свідчить про 

суттєву роль керівника духовного хорового 

колективу – регента та його релігійний 

настрій, бо, якщо молиться регент, тоді й 

молиться хор. Молиться хор – молиться й храм 

[2; 8, 194]. Вважаємо, що ця настанова 

сукупної духовно-співацької діяльності 

регента й хору виявилася успадкованою й у 

світській хоровій практиці наступних епох, в 

тому числі й минулого століття, де хоровий 

диригент завжди мав ознаки видатної 

харизматичної особистості. Його високий 

професіоналізм, поєднаний з духовним 

лідерством, завжди був запорукою народження 

високого хорового мистецтва, максимально 

наближеного саме до канонів ангелогласного 

співу. 

Зазначимо, що, при всьому драматизмі 

вітчизняної історії першої половини ХХ 

століття (революції, світові війни тощо), 

вказані духовні настанови хорового мистецтва 

так чи інакше зберігали свою значущість та 

визначали високі злети в тому числі й 

українського хорового виконавства. Не 

дивлячись на атеїстичну спрямованість, що 

панувала в багатьох учбових закладах СРСР у 

довоєнний та післявоєнний періоди, хорове 

мистецтво не могло розвиватися за принципом 

«чистого аркушу». Воно так чи інакше 

спиралося на той багатий позитивний досвід в 

цій царині, що був сформований у попередні 

століття. При цьому такі провідні спеціалісти, 

як, наприклад, М. Данілін, П. Чесноков, 

К. Пігров, Д. Загрецький та ін., водночас були 

регентами богослужбових православних 

храмів та викладачами музичних закладів. 

В цьому плані найбільш показовою у 

наведеному переліку вважаємо постать 

К. Пігрова як засновника Одеської хорової 

школи, що являв собою універсальну 

особистість. Він не вміщався цілком у 

відведений йому музичний та історичний час, 

вже за життя перетворившись на живий доказ 

тріумфу нескінченного, гранично 

цілеспрямованого таланту над недугами 

смертної свідомості над історичними 

обставинами своєї епохи. Його універсалізм 

проявлявся не тільки в майстерності роботи з 

хоровим колективом, але й у досконалому 

знанні регентської справи. Крім того, він 

отримав також гарну математичну освіту.  

Його біографія, як відомо, була 

безпосередньо пов'язана і зі співом у 

церковному хорі, починаючи з ранніх дитячих 

років, і з Духовним училищем, і з духовно-

православними традиціями Петербурзької 

співацької капели, в якій він навчався, і, 

нарешті, з регентською діяльністю в 

Одеському кафедральному соборі [див.: 7]. 

Сукупний духовно-співочий досвід К. Пігрова, 

харизматичність його особистості як 

видатного хормейстера та, водночас, 

мистецького лідера, відповідно, сформували 

базис його хорової методики, заснованої на 

синтезі світської та духовної співочої хорової 

традиції. Певний драматизм та навіть трагізм 

його творчої біографії полягав в тому, що в 

силу історичних реалій першої половини ХХ 

століття, він не міг демонструвати відкрито 

свої релігійні погляди та їх вплив на 

диригентську діяльність. Тим не менш, 

духовна «домінанта» його особистості 

безпосередньо виявлялася в творчо-виконавчій 

практиці, в майстерній роботі з хором, в 

базових положеннях його хорової методики, 

що фактично сходила до концепції 

ангелогласся, у принципах відбору 

відповідного репертуару, у якому одне з 

домінуючих місць займала перш за все 

духовна хорова музика, а поряд з нею завжди 

була присутня висока фольклорна традиція, 

що сукупно сходила до релігійно-архетипових 

настанов української (і не тільки) культури в 

цілому. 

Ті високі вимоги до граничної чистоти 

інтонації, строю, хорового ансамблю та дикції, 

ясного промовляння слова, які завжди висував 

К. Пігров в своїй роботі з хоровим колективом, 

фактично сходили саме до високого 

канонічного мистецтва, похідного перш за все 

з церковно-співацької практики. А всім відома 

його пристрасть до повільних темпів 

(особливо очевидних у Реквіємі В. А. Моцарта, 

у фрагментах Високої меси Й. С. Баха тощо), 

уникання яскравої динаміки і форсованого 

звуку на тлі формування особливої «культури 

звуку» виявлялася генетично сполученою з 

молитовно-медитативним тонусом саме 

церковно-співацької практики, що втілювала 

пограниччя між земним часом та 

спогляданням Вічності.  
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Наукова новизна статті визначена її 

дослідницьким ракурсом, що враховує не 

тільки унікальність та оригінальність хорової 

методики К. Пігрова, що є тлом Одеської 

хорової школи, але й її укоріненість в 

концепції ангелогласся як основи хорового 

співу у східнослов’янській культурно-

історичній традиції. 

Висновки. Підсумовуючи сказане, 

відзначимо, що концепція ангелогласного 

співу, описана ще в трактаті Діонісія 

Ареопагіта «Про небесну ієрархію», заклала 

основи у формуванні релігійно-етичних 

настанов богослужбово-співацького 

мистецтва, принципів духовного буття 

людини, а також подальшого розвитку 

академічного хорового мистецтва. 

Диригентсько-хорова діяльність К. Пігрова, 

його новаторська методика, яка стала базисом 

Одеської хорової школи, становить не лише 

суттєву сторінку його творчої біографії, але й 

узагальнює найважливіші духовно-смислові 

аспекти вітчизняної хорової культури, 

сформованої на засадах багатовікової 

церковно-співацької практики та духовно-

етичних настанов ангелогласного співу. 

Останні позначилися на принципах роботи 

К. Пігрова над чистотою інтонації, музичним 

строєм, ансамблем та принциповим униканням 

форсованої динаміки, що сукупно сприяло 

формуванню особливої «культури звуку». 

Залучення до них, їх дослідження дозволяє 

глибоко осмислити ті процеси в культурі 

минулого та сучасності, які виявляють через 

художню творчість глибинні перетворення 

людської сутності та її духовного буття. 
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ПОСТАВАНГАРД І НІМЕЦЬКЕ НЕОБАРОКО ХХІ СТОЛІТТЯ 
 
Метою даної роботи виступає виявлення стильових уточнень щодо такого всеохоплюючого і надзвичайно 

впливового від минулого століття напряму, як необароко, що сприймалося як відгалуження сукупного 
неокласицизму ХХ століття, з урахуванням поставангардного внеску від 1970-х років і пост-поставанградного 
(«неопоставангардного») доданка від 2010-х – в умовах німецького музичного світу. Останній від часів 
Віденського класицизму утримував базисні позиції в художній музиці, суттєво постачаючи і на сьогодні 
репертуар виконавських подань. Методологічною основою дослідження виступає інтонаційний підхід, як він 
зазначився у роботах послідовників Б. Асаф’єва в Україні (публікації Д. Андросової, О. Маркової, 
О. Муравської, ін.), а також з опорою на розробки інструментального виконавства одеської школи (праці 
З. Буpкацького, К. Мюльберга, інших науковців). Наукова новизна роботи зазначається через оригінальність 
подання смислу стильових дифузій інструментального мистецтва від ХХ до ХХІ століття, що дозволили 
відродити у виконанні твори, що минають художність на користь чи то церковного естетизму вираження, чи 
відверто традиціоналістського мислення, яке не асоціювалося із уявленнями про стильовий динамізм німецької 
музики останніх двох сторіч. Висновки. Необарокова стильова еклектика німецького мистецтва від 
ХХ століття уґрунтовувалася на внесках стильового екстремалізму П. Хіндеміта, що минало «м’які» виявлення 
у творах А. Цемлінського, З. Вагнера, Ф. Шмідта тощо, ведучи до «неошубертіанства» В. Рімма, що став 
визнаним лідером німецького музичного світу на зламі поставанагарду і пост-поставанградних надбань. 
Виконавська практика, виконуючи твори німецького композиторського поставангарду рівня Б. Ціммермана, 
Й. Відмана, А. Раймана, ін. майстрів, органічно це поєднала з відродженням спадку А. Цемлінського, 
Ф. Шрекера, З. Вагнера, Ф. Шмідта, а також композиторів доби бароко - Й. Мольтера, Г. Телемана, ін., 
мислення яких не співпадало з критеріями авторського твору Нового часу, але співвідносне із необароковим 
наповненням поставангарду композиціями, відзначеними церковним естетизмом в обминанням критерію 
художності, що зазначаємо терміном «необароко поставангарду» в музиці.  

Ключові слова: бароко, необароко ХХ століття, неокласицизм, необароко поставангарду, німецький стиль 
в музиці, стиль епохи, поставангард. 

 
Babukhivskyi Vasyl, Postgraduate Student, Odesa National A.V. Nezhdanova Academy of Music, Soloist Odesa 

National Philharmonic Orchestra 
Post-Avant-Garde and German Neo-Baroque of the 21st Century 
The purpose of this work is to identify stylistic clarifications regarding such an all-encompassing and extremely 

influential direction from the last century as neo-baroque, which was perceived as an offshoot of the overall 
neoclassicism of the 20th century, taking into account the post-avant-garde contribution from the 1970s and the post-
post-avant-garde ("neo-post-avant-garde") addition from 2010s – in the conditions of the German music world. The 
latter has held basic positions in art music since the times of the Viennese classicism, significantly supplying the 
repertoire of performance even today. The methodological basis of the study is the intonation approach, as it was noted 
in the works of B. Asafiev's followers in Ukraine (see the publications of D. Androsova, O. Markova, O. Muravska, and 
others), as well as based on the development of instrumental performance of the Odesa school (works by Z. Bupkatskyi, 
K. Muhlberg, other scholars). The scientific novelty of the work is noted due to the originality of the presentation of 
the meaning of the stylistic diffusions of instrumental art from the 20th to the 21st centuries, which made it possible to 
revive in the performance of works that bypassed artistry in favour of either church aestheticism of expression or 
frankly traditionalist thinking, which was not associated with ideas about the stylistic dynamism of German music of 
the last two centuries. Conclusions. The neo-baroque stylistic eclecticism of German art from the 20th century was 
based on the contributions of the stylistic extremism of P. Hindemith, which bypassed the "soft" detections in the works 
of A. Zemlinsky, Z. Wagner, F. Schmidt, and more, leading to the "neo-Schubertianism" of V. Rimm, which became 
the recognised leader of the German musical world at the break of the post-avant-garde and post-post-avant-garde 
heritages. Performance practice, performing the works of German post-avant-garde composers at the level of 
B. Zimmerman, J. Widman, A. Raiman, and other masters, organically combined it with the revival of the legacy of 
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A. Zemlinsky, F. Schreker, Z. Wagner, F. Schmidt, as well as composers of the Baroque era – J. Molter, H. Telemann, 
and so on, whose thinking did not coincide with the criteria of the author's work of the New Age, but corresponded to 
the neo-baroque filling of the post-avant-garde with compositions marked by church aestheticism in bypassing the 
criterion of artistry, which we denote by the term "post-avant-garde neo-baroque" in music. 

Keywords: baroque, neo-baroque of the 20th century, neoclassicism, post-avant-garde neo-baroque, German style 
in music, style of the era, post-avant-garde. 

 
Актуальність заявленої теми визначається 

виконавським єством сьогодення, коли на 
концертній естраді звучать твори 
докласичного періоду, співвідносні із 
духовними стимулами побудови композицій 
символістів кінця ХІХ – початку ХХ століття, 
що не виконувалися з ідеологічних причин у 
вітчизняних умовах і з естетичного 
неприйняття їх статики на Заході в інтервалі 
1920–1960-х років. Виходи на позахудожні 
критерії розуміння смислу цих композицій, які 
спиралися на естетизм церковного музичного 
надбання, походив з глибин калофонії, тобто 
прекраснозвуччя візантійського Середньовіччя 
(див. про це у О. Муравської [5]) і що ніяк не 
співпадало із художністю авторського твору 
Нового часу. Сказане спонукає до теоретичних 
узагальнень виконавської практики, яка через 
так звану генеративну музику виходить на 
сучасні засади виконавської над’активності (за 
традиційними вимірами), співвідносну із 
самостійністю виконавського рішення щодо 
виконуваного авторського тексту в сьогоденні.  

Метою цієї роботи виступає виявлення 
стильових уточнень щодо такого 
всеохоплюючого і надзвичайно впливового від 
минулого століття напрямку як необароко, що 
сприймалося у якості відгалуження сукупного 
неокласицизму ХХ століття, з урахуванням 
поставангардного внеску від 1970-х років і 
пост-поставанградного 
(«неопоставангардного») доданка від 2010-х – 
в умовах німецького музичного світу. 
Останній від часів Віденського класицизму 
утримував базисні позиції в художній музиці, 
суттєвоу постачаючи і на сьогодні репертуар 
виконавських подань. Методологічною 
основою дослідження виступає інтонаційний 
підхід, як він зазначився у роботах 
послідовників Б. Асаф’єва в Україні 
(див.публікації Д. Андросової, О.Маркової, 
О. Муравської [1; 4; 5], ін.), а також з опорою 
на розробки інструментального виконавства 
одеської школи (праці З. Буpкацького, 
К. Мюльберга [3; 6], інших). Наукова новизна 
роботи зазначається в оригінальності подання 
смислу стильових дифузій інструментального 
мистецтва від ХХ до ХХІ століття, що 
дозволили відродити у виконанні твори, які 
минають художність на користь чи то 
церковного естетизму вираження, чи відверто 
традиціоналістського мислення, яке не 
асоціювалося із уявленнями про стильовий 

динамізм німецької музики останніх двох 
сторіч.  

Необароко як спеціальний напрям в межах 
широко витлумачуваного неокласицизму 
ХХ сторіччя, коли під класичними 
вкладуваними в нього моделями розумілися не 
тільки класицистські запозичення в єдності з 
стильовим екстремалізмом напрямків 
авангарду, але загалом традиційно прийняті в 
їх самостійності і цілісності стильового 
вираження фрагменти й засоби. Це 
демонстрував І. Стравінський у своєму 
неокласицизмі, починаючи з «Пульчінели» за 
Дж. Перголезі і охоплюючи найширші пласти 
вилучень з Джезуальдо, генделівських, 
бахіанських побудов раннього, центрального, 
пізнього бароко і класики музики доби 
романтизму. Барокові запозичення знаходимо і 
до «епохи Стравінського», самозначущість 
яких стала усвідомлюватися не раніше періоду 
поставангарду, тобто після 1970 року, бо 
еклектично-ігрові наміри останнього 
контактували із символістською еклектикою, в 
якій, як це демонструють полотна Г. Клімта, 
стильово-смислово несумісні складові (засобів 
руського іконопису і об’ємного традиційного 
європейського живопису) народжували 
принципово нову якість вираження. 

Символістська еклектика А.Бьокліна 
вирішувалася на особливого типу стильово-
сислових неузгодженнях програмних і 
зображально представлених смислів («Острів 
мертвих»), на полотні даних реальних і в 
реалістичній ж манері намальованих 
міфологічних істот («У кузні»). Те ж 
стосується поєднань і в музиці символістів – 
наприклад, у «Дальньому дзвоні» Ф. Шрекера, 
де за веристськими нормативами «драми 
кохання» побудовані самостійні новели І, ІІ і 
ІІІ актів, підсумково складаючи дивний 
«романичний» континуум розгорнутої «елегії 
нездійснених надій». І вказане зіставлення 
впізнаваних запозичених моделей традиційної 
музики із побудовами атрадиціоналістських 
форм вираження закладає чітко «стильову 
еклектику» у символізм, що на рівні 
поставангарду виводить, за О. Марковою [4, 
99-134], на неосимволістські засади 
поставангардного мистецтва.  

Символістські надбання зламів ХІХ-ХХ 
століть склалися в атрадиціоналістському 
руслі відновлення значущості духовної музики 
і тим вже зазначивши вихід за межі 
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художності Нового часу. Відтого барокові, а 
згодом необарокові лінії «дисгармонії 
церковного і позацерковного» надзвичайно 
органічно увійшли у символістську 
виражальну палітру. Однак в бароковому 
здобутку черпали й романтики – тільки 
останні все залишали в руслі художньої 
штучності, яка з часів йозефінізму Віденської 
школи склала недоторкану цінність 
мистецьких надбань. Бароковий стрижень 
неокласицистських побудов ХХ століття мав 
дещо відмінне від художніх огорнень 
романтиків через підкреслення актуальної 
стильової складової – для ХХ століття то чи 
мелодійна тонікальність (за Р. Реті) 
символістів, чи «емансипована дисонантність» 
авангардних напрямків.  

Для німецького музичного світу 
неокласицизм асоціюється, перш за все, з 
постаттю П. Хіндеміта, бахіанство якого 
сполучалося з проекспресіоністським 
тлумаченням ладу в його умовно 
біфункціональному виявленні. Однак існує 
також неокласицизм Р. Штрауса, у якого 
просимволістське-проекспресіоністське 
вагнеріанство сполучається із формами 
барокової музики. Певною мірою та стильова 
лінія представлена також у творчості 
вагнеріанців З. Вагнера, Ф. Шмідта, 
«пом’якшеною» виглядає та позиція у Г. фон 
Айнема, ін. Барокові вкраплення мають місце 
у творах послідовного модерніста Б. Бляхера, 
вихованець якого А. Райнер зайняв 
лідерствуюче положення у поставангардному 
бутті на грані ХХ і ХХІ століть. Відкривач 
німецького поставангарду Б. Ціммерман 
характером світобачення надзвичайно був 
наближений до показового для німецького 
мистецтва у цілому проекспресіоністського 
стильового типу. Доказ того – «крещендуюча» 
драматургія ритуалотворення в його 
«Солдатах», закладена «Очікуванням» 
А. Шенберга як та, що в тому чи іншому 
варіантах виявлена у сценічних композиціях 
експресіоністів.  

Барокові торкання заявлені Пасіонним 
твором В. Рімма 2002 року на честь 250-
річного ювілею Й.С. Баха, що став 
«відліковою точкою» щодо композиційного й 
виконавського долучення до барокових 
запозичень у творчості минущого століття. 
Композиційно це проявляється у 
вищеназваного В. Рімма, який відверто 
здійснює ту «емансипацію консонанса» 
(термін введений щодо смислу діяльності 
мінімалістів Д. Андросовою [1, 38-39], а 
мінімалізм є єдиним існуючим напрямом 
поставангарду), особливо значущим для 
німецького мистецтва минулого століття, де 
волею історичних обставин воно стало 

осередком експресіоністської естетики і 
художності.  

Шубертіанство творів 2010-х років 
В. Рімма подає зразок того «позацерковного 
долучення» до засад духовності барокової 
сфери, яке проявляється у відстороненні від 
драматично-трагічних акцентуацій, що живили 
театралізовану класичну музику і вибудували 
специфічно музичну процесуальність initium – 
movere – terminus (в асаф‘євському 
формулюванні), закладену Арістотелєм в 
усвідомлення театральної виставної специфіки 
(відмічаємо спеціально: античний театр це 
музичний театр).  

В. Рімм спирається на замилувано-
алілуйну сторони барокового і 
бідермаєрівського-шубертівського 
звукоутворення, «знімаючи» тематичну 
антитетичність і представляючи зіставлення, 
але не контрасти тем-образів, що різняться 
фактурою-динамікою, проте урівнені 
угрунтованістю у архетиповій лексиці 
символів і узагальнень вищого порядку. Такий 
підхід до творчого вираження демонструє 
абсолютне «перевернення» експресіоністської 
антиестетики на користь компенсативності 
естетизму загально-прийнятних позначень. А 
цей зумовлюється не «правдою агармонічного 
буття» (як пояснював смисл шенбергової 
музики Т. Адорно [8]), але відповідністю 
ідеальним установленням мислення людини 
сьогодення.  

В цьому плані показовим явищем 
виконавства у німецькій музичній традиції 
виступає діяльність скрипальки світового 
значенн А.С. Муттер, яка увела ліричний 
всеохоплюючий виразний тонус у художню 
дійовість, відчого усталені в драматичному 
(«маскулінному») поданні композиції 
Л. Бетховена опинилися в аурі довіри до 
кантово-сентименталізованих ліній спадщини 
творця «Егмонта». Відповідно до того 
виконавсько-слухацького базування на 
адраматизмі звучащого здійснився процес 
реабілітації «малих» Сонат, Першої, Сьомої-
Восьмої симфоній Л. Бетховена, насичених 
кантовою злагодженістю звучання, виведеного 
в образі ідеалу у фіналі Дев’ятої симфонії, що 
«відкидає» драматичні пориви перших трьох 
частин даної композиції.  

На тлі таких слухових налагоджень 
закономірним постає інтерес до творів 
вищезгаданих символістів кінця ХІХ – початку 
ХХ століття, в яких драматичні сюжетні колізії 
представлені у споглядально-відстороненому 
аспекті і який імпонує ігрово-«мозаїчному» 
мисленню поставангардної епохи. Суттєвим 
постає вихід поставангарду на культивування 
імпровізаційної, так званої генеративної сфери 
музикування, що розкріпачує виконавську 
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ініціативу у створенні «разової композиції» чи 
то за програмою митця, що заміщає в 
сьогоденні традиційно називаного 
композитора, чи то імпровізуючи за тембро-
ритмо-моделями, заявленими виконавцями ж. 
Останнє – в діяльності Київського державного 
імпровізаційного оркестру при Київській 
філармонії, що сформував свою аудиторію і 
має вже розгорнуту історію виступів і творчих 
виявлень.  

Наведені акти музикування зовні 
протилежні тому, що прийнято називати 
аутентичним виконанням, тобто грою на 
старовинних інструментах із максимальним 
зосередженням на історичній відповідності 
конкретики вибудовуваного у виступі 
звучання показникам віддаленої епохи, а 
найчастіше це стає гра на інструментах 
барокової доби. Однак виконання такого роду, 
при всіх зусиллях учасників акцій, не може 
обійти імпровізацію, що торкається 
тембральності, темпо-ритму, сукупного тонусу 
звукового подання. Адже знайдену звукову 
архаїку треба представляти сучасній аудиторії, 
що жадає естетичного задоволення від 
сприйняття такого типу музики. І тому 
мимоволі, від самого підходу артистів, 
розкритих до запитів аудиторій, поступає у 
звучання континуум прийомів, зворотів, 
нарешті, зорових уявлень, що досить вільно 
сполучаються із аутентичністю як такою 
сукупного явлення акторів та їх дій.  

Великим завоюванням минущого віку 
стало відновлення ентузіазму щодо музики 
Й. Мольтера, скрипаля за провідною 
виконавчою кваліфікацією, якого Концерти 
для труби, кларнета з оркестром мають 
великий попит і отримують розуміння як у 
виконавців, так і у слухачів. Його твори 
грають із захватом на аутентичних і сучасних 
інструментах, конструкція і можливості яких 
досить вільно сполучається із органологією 
XVIII століття. Але чарівність такого визнання 
вражає спокійним сумісництвом названої 
творчої продукції із прийнятими класичними 
надбаннями, наприклад, із творами Г. Генделя, 
Й.С. Баха (спеціально про це в роботі автора 
даного нарису [2]). Нарівних з Й. Мольтером 
звучать на сучасній концертній естраді 
побудови Г. Телемана, інструментально-
концертні здобутки якого типу Концертів, 
Сюїт, Фантазій, Сонат для ансамблів, 
інструментів-соло струнного, духового типів, з 
участю клавіру у тому числі, охоплюють сотні 
композицій [7].  

Cам композитор володів виконавськими 
навичками гри на струнних інструментах, на 
клавірах, спеціалізувався в майстерності на 
блокфлейті, згодом оволодів флейтою як 
такою, шалюмо (один із попередників 

кларнету), тромбоном. Особливе визнання 
мала оркестрова Сюїта G-dur у 6 частинах – з 
підзаголовком «Народи старовинні і сучасні» 
(«Les Nations anciens et modernes»), де окремі 
частини показували «італійців», «московітів», 
«португальців» і т.ін. Особливо багато творів 
Телеман писав для флейти, шалюмо, гобоя, 
фагота, дуетів в поєднані названих та інших, 
серед композицій знаходимо Фантазії для 
фагота і шалюмо, фагота і гобоя, для гобоя і 
труби, нарешті, для труби і літаврів (згадаємо 
Інтродукцію у «Глаголицькій месі», 1927, 
Л. Яначека із соло труб і літавр – на 
відтворення оркестру Запорізької Січі).  

Вказаний перелік надихає аналогіями до 
тембрових виборів і поєднань музики ХХ – 
ХХІ століть, що в паралель до дивних, 
несхожих за побудовою ні з Г. Шютцем, ні з 
Й. С. Бахом телеманівських Пасіонів складає 
дивний запас затребуваної і широко 
виконуваної музики як в Німеччині, так і в 
інших країніх, зокрема в Україні. Всі ці 
здобутки вражають адраматичною картинною 
театралізованістю у звучанні і послідовним 
уникненням індивідуалізованого вираження, 
риторичною піднесеністю образів, для яких 
афект як розумом і мораллю контрольований 
вираз емоцій складав головний принцип 
впливу на слухачів. Така а-індевідуалізація 
зазіхала на атрибут музичної класики Нового 
часу і його стилістичних продовжень у 
Новітню епоху -- і відповідала накопиченням 
деіндивідуалізації у антиромантичних виходах 
музики минулого століття. Тільки у випадках 
гри Й. Мольтера і Г. Телемана теперішніх 
слухачів вражає не екзотика несхожості із 
«душевністю» класичного мистецтва, але 
органіка співвідносності із засвоєниими 
бароковими надбаннями у творах Генделя і 
Баха, апробованими дотичністю до відкрить 
XVIII I XIX століть.  

Аналіз вказаних виконавських виходів на 
забуті барокові накопичення і відновлених для 
гри в межах неосимволізму ХХІ століття 
символістських здобутків початку Новітньої 
доби показує, що залучення із барокових 
надбань виходить на нові рубежі їх втілення. А 
саме: тембральна імпровізаційність і 
невиписуваність найбільш складних і 
авторськи-виконавськи «невидаваних» пасажів 
і зворотів у нотах представників бароко 
висувала «генеруючий» флер щодо композицій 
тих митців. І то були виконавці і композитори 
в одній особі, що представляли у звуках часом 
зовсім несхожі із зафіксованими у нотному 
тексті побудовами – відомо, що віртуози «не 
видавали» секрети своєї виконавської 
майстерності нотними записами, залишаючи 
найбільш складні Богом натхненні прийоми 
для особистого виступу. І це народжує 
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мимовільну імпровізацію сучасних артистів, 
що грають за нотами, які «неповно» 
відтворюють авторську музику. І тим більш, 
коли фрагмент тої барокової композиції стає 
матеріалом виступів виконавців-імпровізаторів 
як таких. 

Підсумовуючи представлені описи, 
відзначаємо, що необароко ХХІ століття, 
виявлюване в епоху «мозаїчності» 
поставангарду, відрізняється від необарокових 
надбань ХХ століття своєю стильовою 
«зглаженістю» відносно екстремалізмів 
авангардного наповнення. І одночасно ігрова 
відстороненість вираження, натхненна 
бароковими торканнями церковності, виводить 
на піднесений тонус подання того ігрового 
запалу, стикуючись з виконавською 
налаштованістю на імпровізаційні виходи і 
самостійність того радісно-піднесеного 
музичного подання.  

Висновки. Необарокова стильова 
еклектика німецького мистецтва від ХХ 
століття уґрунтовувалася на внесках 
стильового екстремалізму П. Хіндеміта, що 
минало «м’які» виявлення у творах 
А. Цемлінського, З. Вагнера, Ф. Шмідта тощо, 
ведучи до «неошубертіанства» В. Рімма, що 
став визнаним лідером німецького музичного 
світу на зламі поставанагарду і пост-
поставанградних надбань. Виконавська 
практика, виконуючи твори німецького 
композиторського поставангарду рівня 
Б. Ціммермана, Й. Відмана, А. Раймана, 
ін. майстрів, органічно це поєднала з 
відродженням спадку А. Цемлінського, 
Ф. Шрекера, З. Вагнера, Ф. Шмідта, а також 
композиторів доби бароко - Й. Мольтера, 
Г. Телемана, ін., мислення яких не співпадало з 
критеріями авторського твору Нового часу, але 
співвідносне із необароковим наповненням 
поставангарду композиціями, відзначеними 
церковним естетизмом в обминанням критерію 
художності, що зазначаємо терміном 
«необароко поставангарду» в музиці.  
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«ДВІ ЛЕГЕНДИ» ДЛЯ ФОРТЕПІАНО ПІЗНЬОГО ПЕРІОДУ ТВОРЧОСТІ Ф. ЛІСТА  

В РІЧИЩІ ДУХОВНО-ЕСТЕТИЧНИХ ПОГЛЯДІВ КОМПОЗИТОРА 
 

Мета статті – дослідити поетико-інтонаційні особливості «Двох легенд» для фортепіано у річищі 
духовних пошуків та виявити композиційні орієнтири Ф. Ліста, спрямовані на втілення поемності 
неантитетичного наповнення. Методологія дослідження зумовлена використанням історико-логічного, 
аналітичного, культурологічного, герменевтичного, компаративного методів, продемонстрованих у працях 
Д. Андросової, О. Маркової, О. Муравської, О. Рощенко, О. Сокола – представників інтонаційного підходу 
Б. Асаф’єва в Україні. Наукова новизна. Вперше у вітчизняному культурознавстві виділена конкретика 
духовних ідей Ф. Ліста за їх втіленням у названих фортепіанних духовних творах пізнього періоду творчості 
композитора, відзначеного наближенням до символістських засад мислення. Висновки. Аналіз символіко-
значеннєвого навантаження музики «Двох легенд» для фортепіано Ф. Ліста показав, що за вибором 
програмного сюжету твори є життєписами образів святих Франциска Ассізького (ХІІІ ст.) і його послідовника 
Франциска з Паоли (XV cт.), які презентували найбільш наближене до візантійського православ’я виявлення 
містицизму й естетизму в католицтві. В композиційному рішенні суттєві монодійні речитативи (тема-образ 
Франциска Ассізького в «Першій легенді»), мотив Хреста в контексті програми набувають тлумачення як 
старохристиянської сповідальності. Виділяється також тonus peregrinus у лейтмотиві святого Франциска у 
«Другій легенді», засвідчуючи наслідування старої літургіки провізантійського походження. Композиційно така 
поемність, що утверджує Божественну єдність світу, у даному разі – це подання форми, позбавленої тематичної 
антитетичності. У своїх духовних творах Ліст звертається до двочастинності неконтрастних зіставлень, які 
моделюють композиційні першолітургійні ознаки. 

Ключові слова: легенда, романтизм, символізм, музичний стиль, музичний жанр, музичні символи.  
 
Beinyk Yevheniia, Postgraduate Student, Concertmaster, Odesa National A. V. Nezhdanova Academy of Music  
"Two Legends" for Piano by F. Liszt in Line with his Spiritual and Aesthetic Positions 

The purpose of the study is to investigate the poetic and intonation features of “Two Legends” for the piano in 
the context of spiritual search and to reveal the compositional guidelines of F. Liszt, aimed at embodying the poetry of 
non-antithetical content. The research methodology is determined by the use of historical-logical, analytical, cultural, 
hermeneutic, comparative methods, as presented in the works of representatives of the intonation approach of 
B. Asafiev in Ukraine – in the works of D. Androsova, O. Markova, O. Muravska, O. Roschenko, and O. Socol. 
Scientific novelty. For the first time in domestic cultural studies, the specifics of F. Liszt's spiritual ideas are 
highlighted according to their presentation in the named piano spiritual works of the late period of the composer's work, 
marked by his approach to the symbolic principles of thinking. Сonclusions. The analysis of the symbolic meaning of 
the music of F. Liszt's “Two Legends” for piano showed that these are works based on the choice of the program plot – 
life descriptions of the images of the Saints – Francis of Assisi (XIII century) and the follower of the first Francis of 
Paoli (XV century), who represented the closely related to Byzantine Orthodoxy, the discovery of mysticism and 
aestheticism in Catholicism. In the compositional solution, monophonic recitatives (the theme-image of Francis of 
Assisi in the First Legend), the motif of the Cross, which in the context of the program acquires an interpretation in the 
aspects of the Old Christian confession, are essential. The tonus peregrinus in the leitmotif of St. Francis in “Second 
Legend” also stands out, testifying to the imitation of the old liturgy of Byzantine origin. Compositionally, this poetry 
affirms the Divine unity of the world, in this case it is a presentation of a form devoid of thematic antitheticity. In his 
spiritual works, Liszt turns to the two-part nature of non-contrasting juxtapositions, which model compositional primary 
liturgical features. 
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Актуальність теми дослідження. 

У сучасному музичному світі Ференц Ліст – 

один із найбільш виконуваних композиторів, 

затребуваних виконавцями та публікою. 

Багато дослідників неодноразово зверталися 

до вивчення його творчості, при цьому кожне 

наступне покоління робило в спадщині 

Ф. Ліста акцент на актуальних для себе рисах. 

Сповідуючи прогресизм в підході до 

мистецьких цінностей, головним чином увагу 

науковців привертали новаційні здобутки 

Ліста в художньо-естетичній сфері (див. 

монографії Й. Каппа, Т. Уолкера та ін.), тоді як 

духовно-церковно налаштовані твори 

композитора засвоювалися як периферійне 

коло лістівських надбань. Тільки в роботах 

Б. Сабольчі, в аналізах форепіанних і хорових 

композицій, презентованих працями 

Д. Андросової, О. Шпак та інших науковців [1; 

5], знайшли відображення установки на 

духовні композиції Ліста, особливо показові 

для пізніх творів митця. В цьому дослідженні 

виділені «Дві легенди» Ф. Ліста для 

фортепіано, які стали «перлинами» пізньої 

творчості композитора й за програмою 

орієнтовані на духовну тематику. Тож 

усвідомити значимість «Двох легенд» для 

фортепіано у світлі духовних концептів та 

виявити тематично-композиційні орієнтири 

втілення їх – мета цього дослідження.  

Аналіз досліджень і публікацій. Вивчення 

творчості Ф. Ліста в контексті епохи та 

духовних прагнень композитора проведено на 

основі праць Сабольчі Б., Меррика П., 

Муравської О., Уолкера А., Т. Лі [14; 12; 3; 15; 

11]. Дослідження інтонаційного аспекту 

музики здійснювалося за роботами 

послідовників Б. Асаф’єва в Україні 

Д. Андросо-вою, О. Марковою, О. Рощенко, 

О. Соколом [1; 2; 6; 4]. Матеріали щодо 

францисканських виявів віросповідання героїв 

«Двох легенд» Ліста, Франциска Ассізького та 

його послідовника Франциска з Паоли, подано 

за роботами А. Джемеллі, Дж. Оменна, 

А. Яковеллі [7; 13; 10].  

Уперше у вітчизняному культурознавстві 

в даній роботі виокремлена конкретика 

духовних ідей Ф. Ліста за їх виявленням у 

фортепіанних духовних творах пізнього 

періоду творчості композитора; вперше в 

Україні представлений культурознавчий аналіз 

«Двох легенд» для фортепіано Ф. Ліста. 

Мета роботи - дослідити поетико-

інтонаційні особливості «Двох легенд» для 

фортепіано у річищі духовних пошуків та 

виявити композиційні орієнтири Ф. Ліста, 

спрямовані на втілення поемності 

неантитетичного наповнення. 

Виклад основного матеріалу. Протягом 

усього життя митець звертався до духовної 

тематики. Композитору з юних років була 

властива релігійна налаштованість відповідно 

до власних світоглядних позицій, бо разом з 

батьком Ф. Ліст регулярно відвідував 

конгрегацію францисканців. Згодом, 

прийнявши постриг і ставши францисканцем-

терціарієм, композитор висловився так: «Я 

прийняв духовний сан у переконанні, що цей 

вчинок зміцнить мене на правильному шляху. 

Я зробив це з власної волі, підкорюючись 

чистим, простим і абсолютно щирим 

спонуканням. Це рішення відповідало моїм ще 

юнацьким бажанням» [8]. У 1862 році, 

прийнявши запрошення Агостіно Тейнера, 

префекта Ватиканського секретного архіву, 

композитор приїхав у домініканський 

монастир Мадонни-дель-Росаріо на пагорбі 

Монте-Маріо неподалік Риму [14]. Саме тут 

Ліст отримав у своє розпорядження окремі 

покої, куди незмінно повертався аж до 1868 

року. 

В останні десятиріччя життя Ф. Ліст щиро 

зосереджувався на створенні винятково 

духовних творів; це ораторії «Легенда про 

святу Єлизавету» (1857—1862), «Христос» 

(1862—1866), «Гранська меса» (1855), 

«Угорська коронаційна меса» (1866—1867). У 

1862 році композитор написав «Гімн Сонцю 

святого Франциска». Знаменита «Пісня Сонця 

Франциска Ассізькогo» датується 

ХІІІ століттям. Неординарний гімн зацікавив 

значну кількість композиторів середини ХХ 

століття: Карл Орф поклав його на музику, 

Олів'є Мессіан присвятив гімно-творцю цілу 

оперу. Але першим використав цю тему саме 

Ліст, реалізувавши власне рішення у «Двох 

легендах» для фортепіано. У пізній період 

творчості митець часто використовує образи 

святих покровителів Франциска з Паоли та 

Франциска Ассізького. Починаючи з 1860 року 

і до смерті, композитор написав чоловічий хор 

«До святого Франциска з Паоли», «Сонячний 

гімн святого Франциска Ассізького», 

«Осанну» (лат.«Hosannah»), цикл із двох 

частин «Алілуя і Ave Maria Д’ Аркадельта» 

(ісп. «Alleluja et Ave Maria d'Arcadelt»), дві 

легенди «Святий Франциск Ассізький: 

проповідь птахам» (нім. «Der heilige Franz von 

Assisi: Die Vogelpredigt») і «Святий Франциск 
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із Паоли, що йде хвилями» (нім. «Der heilige 

Franz von Paola, auf den Wogen Schreitend»). 

Свої «Дві легенди» Ференц Ліст написав 

між 1863 і 1865 роками; твори присвячені 

дочці Козімі, яка згодом стане дружиною Р. 

Вагнера. В основу сюжету лягла видана в 

Парижі 1860 року книга «Квіти святого 

Франциска Ассізького» (італ. «Fioretti di San 

Francesco») – флорилегіум, у якому 

оповідається його життя. «Дві легенди» для 

фортепіано містять зачатки імпресіонізму, їх 

порівнюють із «Роками мандрівок» і 

називають «симфонічними поемами» [11]. 

Таке порівняння не випадкове. Романтична 

поема, яка відображає театрально-

інструментальні контрасти, драматизм 

відношень образів-тем, поєднує в собі два 

аспекти: своєю природою сягає поем 

античності, яким властивий надособистісний 

ліризм, і вбирає бідермаєрівську, тобто 

релігійно налаштовану, практику «вальсових, 

пісенних вінків», які уникають драматичних 

антитез. 

Програмність музики, яка дозволяє 

проєктування позамузичних планів у 

змістовність інструментальної музики і 

введена Листом у симфонічні поеми, сприяє 

втіленню композитором широкого спектра 

літературно-філософської й релігійно-

проповідницької проблематики. Програмність 

«Двох легенд» втілюється як за допомогою 

засобів саме музичної виразності, так і 

введенням літературних коментарів у 

музичний текст. У «Двох легендах» Ліст через 

цитування елементів старовинної церковної 

музики та використання духовних сюжетів у 

програмі наближає сферу фортепіано до 

духовної музики. Легенди різняться за 

характером звучання й одночасно доповнюють 

одна одну. Перша легенда «Святий Франциск 

Ассізький: проповідь птахам» за тонусом 

звучання світла й легка, в музиці маємо 

наближення до засобів імпресіоністичної 

палітри: прелюдійність фактури, відсутність 

драматичних виходів; використані теми із 

«Сонячного гімну».  

Сюжетною основою твору є розповідь про 

святого Франциска Ассізького (італ. «Fioretti di 

San Francesco», глава16) [9]. За легендою, 

мандруючи зі своїми послідовниками, 

Франциск прийшов до місця, де на всіх 

деревах сиділо багато птахів. Святий наказав 

своїм супутникам чекати на нього, допоки він 

прочитає проповідь. Птахи оточили 

Франциска, заінтриговані силою його голосу, і 

жодний не відлетів. Твір містить 

звуконаслідування співу та щебетання птахів. 

Звертаючись до образів двох святих-

францисканців, композитор засвідчує 

своєрідність прочитання католицьких 

віросповідальних принципів, бо мова йде про 

жебраків-священослужителів, від орденів яких 

новокатолицька церква дистанціювалася. 

Однак Ф. Ліст, з його інтересом до культури 

ромів, до надбань нерозділеної церкви, явно 

спирався на помежовні щодо католицтва і 

православ’я цінності. Таким було 

галліканство, до якого вочевидь тяжів 

Франциск Ассізький, що танцював, 

відправляючи літургію, саме французькі 

королі-галлікани протегували Франциску з 

Паоли, з іменем якого пов’язують 

чудотворення. 

Одна з головних характерних рис «Першої 

легенди» – імітація звуків Природної 

досконалості. До імітації співу птахів 

зверталися багато композиторів класичної 

музики, переважно французьких XVIII 

століття, що мало під собою історично-

міфологічний ґрунт: Л. Дакен (клавесинна 

мініатюра «Зозуля»), Ж.-Ф. Рамо (п'єса 

«Перекличка птахів», одна з частин 

клавесинної сюїти «Курка»). З давніх часів у 

фольклорній традиції кельтів-галлів птахи 

були тотемним символом і сприймалися як 

“діти Матінки-Гуски”. З Вавилону в 

християнство прийшла символіка Духа 

Святого у вигляді голуба (голубки у 

вавилонян). Таке «олюднення» зоооточення, 

що стало прийнятним і в культурній традиції 

християнської Європи в цілому, маємо в 

культурі багатьох націй. У «Пасторальній 

симфонії» Л. Бетховена, в циклі «Пори року» 

А. Вівальді, у романтичних п'єсах Е. Гріга 

«Ранок», «Навесні» використовується імітація 

пташиного співу. В сюїті К. Сен-Санса 

«Карнавал тварин» однією з яскравих п'єс є 

твір «Пташник», де соло флейти імітує 

щебетання птаха. Французький композитор 

ХХ ст. О. Мессіан називав птахів 

“служителями нематеріальних сфер” [3]. 

Подібному “орнітологічного впливу”, певно, 

піддався й Ліст [15]. 

Перша легенда починається зі звукових 

переливів, що відтворюють пташине 

щебетання та шелестіння їхніх крил. Це 

поемна композиція складається з двох частин, 

тематично самостійних, але неконтрастних. 

Перша частина — прелюдійна. Це прелюдія у 

високому значенні, на яку Ліст вказував у 

програмному коментарі до «Прелюдів» за 

Ламартіном: «Людська музика — прелюдія до 

співу ангелів». Мелодійний контур утворює 

Кільце, що символізує Богопоминання. 
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Проповідь Франциска представлена 

композитором як монодійно-декламаційний 

речитатив на послідовностях мотиву Хреста 

(такт 52 ). П. Меррік вважав, що цей мотив у 

першій легенді символізує шлях Бога та путь 

до порятунку [12]. Уолкер зазначив, що у цій 

легенді мотив Хреста вказує на те, що Творець 

звернув погляд на cвятого та птахів [15]. 

Далі за текстом «Легенди» зустрічається 

(такт 72 ) anabasis у тональності Des-dur як 

образ Сходження душі до Неба. Мова 

проповідника виписана в середніх регістрах 

фортепіано, а імітація щебетання птахів та 

звуконаслідування їх польоту – у верхніх. 

Перша частина «Легенди» характеризується 

невираженим тональним показником у дусі 

плинності прелюдійного викладення. Але 

чітко виділені дві теми, з яких перша подає 

«пташинний дзвін», а друга ніби складається з 

асоціацій до сонатних тем XVIII століття — 

головна-побічна. Далі йде розвиваючий розділ. 

У репризі повертається тема Хреста, вона вже 

приходить до основної тональності; намічені 

контури неконтрастних сонатних тем. Тому 

друга частина має виразні ознаки репризної 

тричастинності. Це тематична реприза, 

тональна з'являється тільки на останніх тактах. 

Змазані сонатні тричастинні показники не 

дають монологічної суцільності в другій 

частині. 

Друга легенда «Святий Франциск із 

Паоли, що йде хвилями» написана 1863 року. 

Це був улюблений твір Ліста, який часто 

виконувся ним в останні роки життя. Друг 

Сен-Санс описав Ліста, який виконує цю п'єсу: 

«... з-під його пальців майже несвідомо і з 

разючим набором нюансів здіймалися, гриміли 

й вирували хвилі «Легенди про святого 

Франциска, що йде хвилями». Ніколи більше 

ми не побачимо й не почуємо нічого, що могло 

б зрівнятися з цим». Імовірно літературним 

джерелом для другої легенди став життєпис 

святого Франциска з Паоли, наявний у творі 

Г. Міскамарри «Віта ді Сан-Франческо» 

(розділ 35), в якому автор розповідає про 

чудеса святого Франциска з Паоли. Цей монах-

францисканець народився в 1416 році в 

Калабрії, в Паолі, і заснував орден мінімів, 

також званих «самітниками святого Франциска 

Ассізького». Картина Едуарда фон Штайнле 

«Святий Франциск з Паоли», яка належала 

Лісту, стала духовним джерелом натхнення 

для роботи над легендою. Про це композитор 

розповів Р. Вагнеру в листі від 31 травня 

1860 р.: «На своєму розкинутому плащі він (св. 

Франциск — авт.) твердо, непохитно крокує 

бурхливими хвилями, його ліва рука тримає 

жар, права рука благословляє. Його погляд 

спрямований вгору, де слово Charitas, оточене 

ореолом, осяває йому шлях!» Прогулянка 

святої людини хвилями не описується в «Acta 

Santorum» але говориться, що ця подія сталася 

при переході через Мессінську протоку. Коли 

човняр відмовляється переправити святого й 

двох його братів з берега Катони в Мессіну, 

після короткої молитви Франциск розстеляє на 

хвилях свій плащ і, піднявши його краї 

подібно до вітрила, йде до протилежного 

берега по воді. Ця сцена нагадує уривок з 

Нового Завіту, де Ісус ходить хвилями. 

Вважається, що вірянин, який у цей час 

невідривно дивиться на Ісуса, може повторити 

це диво. Якщо ж відверне погляд, то потоне. За 

легендою, саме таким чином Петру теж 

вдається приєднатися до Ісуса, що йде 

хвилями. «Друга легенда» –– поема з двох 

частин, що відповідає програмним установкам 

на Чудо Іісусове (спільне) і подальше чудесне 

преображення Франциска з Паоли (відмінне). 

Тому перша частина написана в тональності E-

Dur — це тональність ідеального стану, яка 

широко застосовувалася композиторами та 

втілювала світлі та ідилічні музичні образи. За 

піфагорійською шкалою, це матерія стихій. 

Кожна епоха привносить своє розуміння в 

знання про шкалу Піфагора. Романтики були 

егоцентричні й не визнавали канон. У 

Піфагора E — це тональність матеріальної 

стихії. Для романтиків, з їхнім бажанням 

ототожнювати уявлення й суще, ідеальність і 

релігійність, — це досконалість будови 

Всесвіту; у Джузеппе Верді тональність E є 

ознакою позитивних персонажів, наприклад: 

Джильди, Азучени, Дездемони). 

Andante maestoso з перших тактів 

характеризує особистість святого, що 

перетинає Мессінську протоку, його міцну 

віру, спокійну впевненість перед морською 

стихією. Своєрідним лейтмотивом Франциска 

можна назвати тему хоралу, яка з'являється в 

перших тактах, а потім проходить через увесь 

твір. Тему хоралу порівнюють з маршем 

пілігримів у "Тангейзері» Р. Вагнера з його 

масивною висхідною квартою. Лейтмотив 

святого Франциска, який звучить у нижньому 

регістрі клавіатури, – це майже Tonus 

peregrinus (з лат. “чужорідний тон”, або 

“блукаючий тон”), особливий псалмовий тон, 

який з часів Середньовіччя є частиною 

літургійної традиції григоріанського хоралу. 

Лейтмотив Святого Франциска вперше 

зустрічається в супроводі тремоло в лівій руці 

(такт 6). Ліст використовує E-Dur як 

тональність матеріальної стихії за 
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піфагорійською шкалою. В цьому випадку 

йдеться про воду. Морська стихія 

представлена за допомогою тремоло, широких 

висхідних та низхідних арпеджіо, бурхливих 

хроматизмів, низки терцій та октав. 

У другій частині тональність змінюється, 

категорично відходить від E-Dur, у ній 

зустрічається stringendo з форшлагами й 

staccato — мефістофельський комплекс у 

музиці (такт 73). Таким чином за рахунок 

жанрових протиставлень тут наявні риси 

класичної сонатної, тобто контрастуючої, 

поемності. У композиційній творчості Ліста 

псалмодія і мелодійність плавного типу 

символізують високі, небесні комплекси. Різке 

staccato з перекидами по регістрах зі stringendo 

і з форшлагами символізує мефістофельське 

начало. Це основний спосіб конфлікту. Зле 

scherzo в романтиків відображує злі та 

містичні образи. Як приклад, фінальна частина 

«Фантастичної симфонії» Берліоза. Далі 

з'являється тональність E-Dur – тональна 

реприза, і знову звучить перша тема, яка 

проходить в основній тональності. Потім ще 

раз трапляються мефістофельські риси, хоч і з 

меншим розмахом (такт 115). У коді дуже 

підкреслено показано схід на сексту (такт 139). 

Секста – знак досконалості, сакральний знак, 

тримається на katabasis, який символізує 

спокутні послідовності. Фінальні акорди також 

утворюють katabasis – спокута та каяття 

рятують Франциска з Паоли. У «Легенді» 

знову представлена двочастинність, але з 

ефектом репризи. Це нагадує старосонатні 

відносини, де реприза була складовою другої 

частини. Реприза менша, ніж експозиційний 

показ, і втягує дияволіаду, створюючи 

додаткові відносини. 

Як бачимо, вище проаналізовані дві 

легенди являють собою поеми двочастинного 

складу з характером доповнення “Першої 

легенди”. Теми різні, але між ними нема 

контрасту за суттю вираження. “Друга 

легенда” висуває долання мефістофельського 

початку. Є контраст прелюдійно-кантиленної 

музики і злого скерцо. Якщо в першій легенді 

тема Хреста і anabasis складали основу, то для 

другої легенди — це образ спокуси. Сама 

спроба Франциска піти шляхом Христа мала 

спокусливий ефект. І тільки щире каяття 

katabasis виступає вирішальною фігурою, що 

надає композиції закінченості. Тож можна 

сказати, що композитор виробляє спеціальний 

концепт поемності для духовних творів, а саме 

— двочастинність поемного типу. Явно 

містеріальний аспект був проакцентований 

митцем у парафразі, написаній за зразком 

музики Miserere з опери “Трубадур” Дж. Верді, 

де перша частина — прелюдійно-сакрально 

трактована музика. Бачимо, що той же підхід 

маємо в обох легендах про святих Францисків. 

Тільки в легендах повністю викладаються 

нерівноваговості, образи безумовної святості й 

каяття-долання. Спільно дві легенди 

утворюють також двочастинний цикл, у якому 

відхилення від небесного показані більш 

ґрунтовно в “Другій легенді”. 

Аналіз символіко-значеннєвого 

навантаження музики «Двох легенд» для 

фортепіано Ф. Ліста показав, що ці твори за 

вибором програмного сюжету – життєписи 

образів Святих Франциска Ассізького (ХІІІ ст.) 

і його послідовника Франциска з Паоли 

(XV cт.), які представляли найбільш 

наближене до візантійського православ’я 

виявлення містицизму й естетизму в 

католицтві. В композиційному рішенні – 

суттєві монодійні речитативи (тема-образ 

Франциска Ассізького в “Першій легенді”), 

мотив Хреста, що в контексті програми 

набуває тлумачення з погляду 

старохристиянської сповідальності. 

Виділяється також тonus peregrinus у 

лейтмотиві святого Франциска в “Другій 

легенді”, засвідчуючи наслідуваність старої 

літургіки провізантійського походження. 

Композиційно дана поемність, що стверджує 

Божественну єдність світу, – це подання 

форми, позбавленої тематичної 

антитетичності. У своїх духовних творах 

Ф. Ліст звертається до двочастинності 

неконтрастних зіставлень, які моделюють 

композиційні першолітургійні ознаки. 
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ПІСЕННІ ДУЕТИ Б. ЯНІВСЬКОГО В МЕЖАХ РОЗВИТКУ 

МАДРИГАЛЬНО-КАНТОВОЇ КУЛЬТУРИ УКРАЇНИ 
 

Мета дослідження – усвідомити суттєву складову лірично-пісенного світу творів Б. Янівського як 

архетипового національного музичного індексу української одухотворенної поетики вираження. 

Методологічна основа роботи – інтонаційний підхід в розумінні природи музики в її генетичній спорідненості 

зі словом, як це знаходимо в герменевтичній музикознавчій аналітиці послідовників Б.Асаф’єва в Україні – у 

працях Д. Андросової, Н. Каданцевої, О. Козаренка, О. Маркової, О. Муравської, ін. В роботі широко 

застосовані методи історико-біографічного, герменевтичного, стильово- компаративного аналізу. Наукова 

новизна – вперше в практиці українського музикознавства розглянуті пісні Б. Янівського у прийнятій концепції 

мадригально-кантової виразності співу, і тим введено у науковий обіг уточнення щодо позицій українського 

бідермаєра ХХ століття, прийнятого в роботах О. Козаренка у засвідченні національної індексації того роду 

творчості. Висновки. Пісні «Не забудь», «Червона калино, чого в лузі гнешся?», «Вишнева віхола», «Будь 

щаслива, сестро», являючи квінтесенцію пісенного фольклоризму Б. Янівського, виявляють спорідненість із 

тематикою і стилістикою бардівської пісні за етично-загострено виражаною ідеєю пам’яті серця, вірності й 

душевної щедрості. Одночасно сольний, переважно, принцип бардівської сповідальності композитор сполучив 

із національною пісенно-ліричною традицією кантового-мадрігального співу, в якому, як в духовних 

композиціях, текст від першої особи подається у ансамблевій іпостасі, тим засвідчуючи дотичність малої форми 

до висот духовної лірики, - у дусі бідермаєра ХХ століття. 

Ключові слова: пісенність, культура канту-мадригалу, ліризм, духовна лірика, стиль в музиці, музичний 

жанр. 
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Song Duets by B. Yanivskyi in the Limits of Development of Madrigal and Kanto Culture of Ukraine 

The purpose of the study is to understand an essential component of the lyrical-song world of B. Yanivskyi's 

works as an archetypal national musical index of the Ukrainian spiritual poetics of expression. The research 

methodology is based on an intonation approach in understanding the nature of music in its genetic relationship with 

the word, as found in the hermeneutic musicological analysis of B. Asafiev's followers in Ukraine - in the works of D. 

Androsova, N. Kadantseva, O. Kozarenko, O. Markova, O. Muravska, and others. The methods of historical-

biographical, hermeneutical, stylistic and comparative analysis are widely used in the work. The scientific novelty is 

that for the first time in the practice of Ukrainian musicology, the songs of B. Yanivskyi were examined in the accepted 

concept of madrigal-canto expressiveness of singing, and thus a clarification regarding the positions of the Ukrainian 

Biedermeier of the 20th century, adopted in the works of O. Kozarenko, was introduced into the scientific circulation in 

the national indexing of this kind of creativity. Conclusions. The songs "Don't Forget", "Red Viburnum, Why Are You 

Bending over in the Meadow?", "Cherry Vikhola", "Be Happy, Sister", showing the quintessence of B. Yanivskyi's 

song folklorism, show affinity with the themes and style of the bardic song in the terms of the ethically and acutely 

expressed idea of memory of the heart, loyalty, and generosity of soul. At the same time, the composer combined the 

principle of bardic confession with the national song-lyrical tradition of canto-madrigal singing, in which, as in spiritual 

compositions, the text from the first person is presented in an ensemble hypostasis, thus testifying to the tangentiality of 

the small form to the heights of spiritual lyrics - in the spirit of Biedermeier of the 20th century. 

Keywords: song quality, canto-madrigal culture, lyricism, spiritual lyrics, style in music, musical genre. 
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Актуальність висунутої теми дослідження 

зумовлена виконавською затребуваністю 

творчості Богдана Янівського, а, значить, і 

затребуваністю публіки, для якої натхненна 

простота пісень названого автора складає дещо 

споріднене із глибинними ідеальними 

настановами особистості і колективного 

суб’єкту народу-нації. Творчість Б. Янівського 

стала одною з відзначальних рис 

репертуарного вибору дуету з участю автора 

цього нарису: у співпраці із Л. Стадніченко 

вказані пісенні композиції неодноразово 

звучали в різних містах і селах України, у 

закордонних виступах, незмінно підкорюючи 

публіку красою одухотворенної простоти 

вираження і щирістю подання образу-ідеї 

вираження.  

Музикознавчі огляди творень вказаного 

композитора легко впізнавали національну 

вираженість створених композицій, віддавали 

належне мелодичній щедрості фактурного 

рішення. Однак поза уваги лишалася суттєва 

складова виразності: кантова-мадригальна 

жанрова підоснова композицій, що привносить 

у простоту мелодичного образу духовну 

доторканість і вишукану багатозначність 

виражального мімезису.  

Мета дослідження – усвідомити суттєву 

складову лірично-пісенного світу творів 

Б. Янівського у якості архетипового 

національного музичного індексу української 

одухотворенної поетики вираження. 

Методологічна основа роботи – інтонаційний 

підхід в розумінні природи музики в її 

генетичній спорідненості зі словом, як це 

знаходимо в герменевтичній музикознавчій 

аналітиці послідовників Б. Асаф’єва в Україні 

– у працях Д. Андросової, Н. Каданцевої, 

О. Козаренка, О. Маркової, О. Муравської, ін. 

В роботі широко застосовані методи історико-

біографічного, герменевтичного, стильово-

компаративного аналізу. Наукова новизна – 

вперше в практиці українського 

музикознавства розглянуті пісні Б. Янівського 

у прийнятій концепції мадригально-кантової 

виразності співу, і тим введено у науковий обіг 

уточнення щодо позицій українського 

бідермаєра ХХ століття, прийнятого в роботах 

О. Козаренка у засвідченні національної 

індексації того роду творчості.  

Українська пісенність заслужено 

усвідомлюється в її стильовій природі через 

прикріпленість, в показнику її смислу, терміну 

«українське бельканто», що очевидно 

відрізняється від італійського аналога 

позаоперним виявленням, тоді як оперне 

втілення першого виступає у вторинній 

функції втілення. Однак оперна першісність 

італійського бельканто не знімає генетичної 

відзнаки: термін bel canto увів у творчий 

вжиток Дж. Россіні, переклавши на італійську 

візантійський грецький термін «калофонія», 

що зазначав красу фігуративного церковного 

гімноспіву (про це детальніше [5;12]).  

Українське бельканто сформувалося саме 

у пісенній ліриці Золотої козацької доби, що 

вибудувалося на основі глибокого 

православного Віросповідання і відповідного 

навчання у числених школах (16 за Л. Корній), 

що плідно працювали у Запорізькій Січі [8, 

205] і поза нею. Вони формували освічених, 

щиро віруючих і лицарсько-воїнськи 

налаштованих воїнів-козаків, що становили 

аристократичний шар православної шляхти, 

бувшої взірцем нації і культурним ідеалом для 

представників усіх верств населення Вітчизни. 

Все викладене у книзі посланця Людовіка 

XIV Г. де Боплана [2], що збирав відомості про 

Україну і українців, з лицарським шаром якого 

Король-Сонце був добре знайомий і який 

відзначив легендарного, що не знав ні одної 

поразки у битвах, козака-характерника Івана 

Сірка статусом національного героя Франції за 

подвиг взяття Дюнкерка [4]. І нагадуємо, що 

Франція того часу і аж до революції 1789 року 

не була католицькою, але сповідувала 

проправославний Галліканізм (див.про це у 

О. Муравської [9, 61-77]). Недарма певні 

мелодичні моделі в національному обігу 

України і Франції співпадають.  

Українське козацтво було єдиним в 

Європі військом, що складалося все з вояків-

музикантів – уособлення їх у фігурі Мамая з 

незмінною кобзою говорить само за себе. І 

співоча продукція живилася навчанням (це 

спадщина Візантії, засвоєна усією 

ренесансною Європою) за системою 

оволодіння «семи свобідними мистецтвами», з 

яких базовими були культура висловлення 

(тривіум, тобто елементарно-«тривіальне»: 

граматика-риторика-логіка), тоді як вищий 

ступінь виражався володінням квадривіумом – 

арифметикою- геометрією-астрономією-

музикою. Треба пам’ятати, що математична 

підготовка козаків проявлялася у першості у 

воєнній справі для них – гармацтва і володіння 

мушкетом-рушницею, що становило основу їх 

воєнських вмінь (див.у Г. де Боплана [2, 19-

20]).  

Ще одна сторона православно-

шляхетської культурної лінії – це активність 

жінок у творчо-поетичній і музичній сфері: від 

тої пори, коли основою культурного 

спілкування були салонні виступи кобзарів і 



Музичне мистецтво Буркацька Т. В. 

 238 

особливо бандуристів (останні формувалися із 

старшини, тобто не менше рангу полковника), 

- самостійним поетичним виявленням 

відміченою стала тільки жіноча фігура 

«української Сафо» Марусі Чурай, сучасниці і 

співвідносної по шляхетському рангу з 

улаштувальницею знаменитих салонів 

маркізою де Рамбуйє. Це М. Чурай належить 

«чорна балада» про жорстке покарання 

невірного коханого «Ой не ходи, Грицю», а 

також бойова пісня «За світ встали козаченьки 

в похід з полуночі» (див. у М. Степаненка [11, 

53–68]).  

Нагадуємо, що салон це зібрання 

політично-віросповідального гатунку (див. про 

це у К. Дубровіної [3]), аристократичний склад 

якого відповідав морально-освітянським 

вимогам вираження (про це у главах книги 

А. Соколової [10, 270-281]). А щодо 

порівняння із французькою галантністю – то 

любовні пісні типу «Ніч яка місячна», «Ой у 

полі три криниченьки» та ін. дають такі зразки 

вишуканого служіння коханій, які зовсім не 

поступаються сюжетиці поліфонічного 

шансону «Плеяди» та спадкоємниць Мадлен 

Скюдері та ін. Літературне тло української 

пісенної лірики завертає виразність звучання 

до духовного позацерковного характеру типу 

кантового співу, в якому саме звучання 

жіночих голосів у «стрічці» паралельного 

терцієвого (чи секстового) звучання 

асоціювала із музичною готикою (зокрема із 

руською трирядковістю із співом за 

«путьовою» мелодією, ранньомадригальними 

композиціями, назва яких йшла від «мадер», 

вказуючи на побудову за «материнським» 

наспівом).  

Від ХІХ до ХХ сторіччя розквітла 

пісенно-романсова сфера України, в якій 

кантово-мадригальна основа відповідала ідеї 

Православного відродження, яке відзначило 

європейський Схід у добу романтизму. 

Бідермаєр, який живив старохристиянськими 

заповітами європейське мистецтво у цілому у 

першій половині ХІХ сторіччя, для України 

визначив національний індекс вираження, 

який отримав продовження у вік Науково-

технічної революціїї і зазначився, за 

пропозицією О. Козаренка [7], у якості 

стильово-атрибутивного показника творчості. І 

якщо такий стильовий інгридієнт з певним 

напруженням знаходимо в творчості 

інструменталіста-модерніста 

Б. Лятошинського, то вокально-пісенна 

спадщина українських авторів 

традиціоналістського стильового нахилу рівня 

П. Майбороди, О. Білаша, А. Кос-

Анатольського та ін. цілком вміщається у 

«родову лірику» всенаціонального огляду 

бідермаєрівської традиції у минулому столітті. 

Із взятих в аналіз пісень Б. Янівського, 

неодноразово з великим успіхом апробованих 

в концертних виступах, виділяємо відразу 

тендітно-зворушливу «Будь щаслива, сестро». 

Сповідна тепла нота тексту (автор Г. Турелик) 

і проникнена символікою Спокути (див.лінію 

catabasis у фортепіанному вступі і 

постлюдійних побудовах) і благої Надії 

(секвенційні висхідні щабелі – anabasis – у 

вокальній лінії) вибудовують ту атмосферу 

піднесеної турботи про домашніх-крівних, яка 

органічна для бідермаєрівського плекання 

«малого раю на землі» через захист-піклування 

менших і слабших. 

Текст від першої особи, але вокальне 

озвучування включає дуетне подання, 

вказуючи тим самим на надособистісний 

смисл образу доброго напуття і Визивання 

щастя для рідної душі. І в тексті звернення 

«сестро», адресоване до найближчої за 

крівною спорідненістю, набуває більш ємного 

– церковного – значення як звернення до 

всесвітньої християнської жіночої спільноти. 

Словесно-душевна налаштованість на 

Визивання щастя підкріплюється посиланням 

на обрядову акцію (перейти дорогу з повними 

відерцями). Цей обрядовий фольклоризм у 

літературному тексті визиває аналогії до 

початку тексту М. Метерлінка в його п’єсі 

«Пелєас та Мелізанда», де служниця 

безпричинно обмиває поріг в оселі, тим 

прогнозуючи неждану смерть героїні (цю 

сцену зняв К. Дебюссі з початку своєї 

одоіменної опери, вказуючи музичними 

засобами на трагічну розв’язку сюжетики 

лібрето).  

Б. Янівський написав свою композицію в 

a-moll, тоді як виконання здійснювалося в с-

moll, з урахуванням теситурних можливостей 

виконавиць. Вважаючи на значеннєвість 

висотного вирішення звучання ще з часів 

піфагорейства, таке перенесення з тональності 

у тональність може бути небезболісним для 

смислу вираження. Але в даному випадку 

значеннєвість а і с, оскільки обидві дотичні до 

Небесного рівня, правда, рівень а звернений до 

архангельського чину, тоді як с до силових 

проявів ангельського призначення, - не 

протистоять одна одній. Хоч треба 

усвідомлювати, що рівень а акцентує 

сакральний початок звучання - більш низькі 

звуки у вигляді православного басіння 

зазначають глибинні показники 
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Віросповідання (див. [1, 68–69; 6, 364–368]). А 

от рівень с відповідає патетиці виявлення Віри.  

Пісня написана у рідкісній для ХХ 

століття Bar-формі А АʹВ, яку Р. Вагнер 

вважав специфікою форм майстерзінгерової 

пісенності, хоча знаходимо її в авторській 

пісенності Готики-Ренесансу загалом, у 

відповідності до мислительних схем 

схоластики про дві путі до Бога: простота 

серця і добірність Розуму. Перша строфа (такти 

1–10) – простота обряду на удачу, друга строфа 

– психологічне пояснення тої удачі, третя строфа 

– резюмуюча, що подає Благословення. Такий 

розподіл робиться саме музичними засобами, 

бо перші дві строфи ідентичні за музичним 

наповненням, тоді як третя насичується 

хроматичними ходами, теситурно вона вища, 

тобто звучаща з певною напругою, ритмічно 

подається із підкресленими синкопами на 

першій частці метричної групи такту.  

Як бачимо, простота цієї пісні має високе 

посилання на майстерні високості минулого 

музичних досягнень – а це якраз і відповідає 

позиціям бідермаєра і його духовним 

настановами шанування високого в малому. 

У виконанні перед публікою мала завжди 

великий успіх пісня «Вишнева віхола» на 

слова Р. Кудлика «Вишнева віхола», 

присвячена шанобливій пам’яті про поетичні 

захвати молодості, які символізовані образом 

політності вишневого цвіту – «вишневою 

віхолою». Будова пісні – звична для даної 

жанрової типології: строфічність заспів-

приспів, що охоплює дві пари текстових 

побудов, з яких кожна обрамлена 

фортепіанними прелюдією (більша за обсягом) 

і постлюдією. Для них показові синкопами 

підкреслені мелодичні ходи на октаву, що 

вносить патетичний присмак у вираження, що 

надає мадригальній фактурі дуетного співу за 

текстом від першої особи надособистісний 

тонус подання. І в узагальнення цього 

піднесеного образу – унісонний зачин-заспів в 

октавному діапазоні – і зі стилістичною 

цитатою із скрябінівської «Поеми екстазу» з 

темою самоствердження з характерними 

квартовими висхідними мотивами.  

«Трубність» звучання тої теми 

моделюється унісоном голосів, що згодом 

розпадається на «стрічку» паралельних секст з 

оспівуючими мелоичними фігурами. 

Моцартіанське трактування B-dur як 

тональності лицарства і женихівства 

(див.партії Оттавіо в «Ідоменеї», Дон Жуана в 

однойменній опері співвідносне із 

піфагорійським тлумаченням рівня b як 

Небесної відзначеності. У цілому 

вибудовується концепція залученості у малий 

простір пісенного твору знаків Космічних 

торкань у поданні образу ствердження Пам’яті 

про поетику молодого творення і дерзання. 

За текстом М. Стельмаха написана пісня 

Б. Янівського «Не забудь», в якій виражений 

мотив благого Заклинання в пам’ять про 

радість і щирість відносин. Пісня вирішена у 

ритмі вальса-мазурки, знакових типологічних 

відмітин, які асоціюються із поетикою тонкої 

освіченості і артистичною поведінковою 

установкою. Твір записаний в тональності a-

moll, але у виконанні з участю автора цього 

нарису і в інших персональних виходах 

використовується с-moll. Вище вже 

говорилося про значеннєве співвідношення 

тих тональних сфер і про те, які виразні 

аспекти пропатетичної налаштованості надає 

звучання на рівні с.  

Мадригальність співу на два голоси при 

тексті-звертанні від першої особи вносить вже 

не раз відмічений штрих узагальненості і 

піднесеності, відстороненості від інтимно-

індивідуалізованого сприйняття образу-ідеї. 

Вказаний аспект заклинательності у тексті у 

сполученні із ніжною поетичністю музичного 

ансамблевого втілення надають змістовності 

твору метафоричної ємності і художньої 

переконливості. І знов маємо внесення 

величного просакрального змістовного 

втілення – в межах малої форми пісні. 

Певну виразну високість констатуємо і в 

пісні на слова І. Франка «Червона калино, чого 

в лузі гнешся?», текст якої має виразні 

запозичення із паралелізмів світу рослин і 

людей. Але цей паралелізм, на відміну від 

фольклорного співставлення, обертається 

анімізацією рослинних відносин, надданням їм 

соціальних уподібненостей із людською 

жорсткістю взаємин - приниження слабкої 

жіночості тілесно-психічною зверхністю 

«дубової маскулінності». 

І знов стикаємося із переломленням 

композитором старопісенної духовної традиції 

Bar-форми, коли дві строфи показані в a-moll, 

тоді як завершальна – в b-moll. При цьому за 

текстом дві строфи різняться як діалогізований 

опис ситуації приниження Червоної калини як 

персонажу, тоді як третя строфа надає 

тлумачення того приниження як закону, який 

існує не на захист слабкої. З даного переказу 

ясно, що подана одна подія у різному 

відтворенні, тоді як результуюче – це ідея 

природності відносин, що складаються між 

персонами. Таке розуміння тексту підкріплене 

композицією, в якій уподібненість викладення 

має місце у всіх трьох строфах, однак зміна 
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тональності у завершальній строфі підносить 

викладення образу на новий рівень розуміння 

образу-персонажу.  

Основна тональність а-moll, як вже вище 

двічі відзначалося, має сакральну підоснову у 

своїй виразності, тоді як рівень b включає 

відтінки врочистості – і одночасно мінорна 

версія цієї тональності «затьмарює» відзначену 

врочистість.  

Композитор цікаво поставив тембральні 

позиції виконання, що, доречі, не мають 

відношення до життєподоби вираження, 

втілюючи символічні змісти цілого. Твір 

написаний для виконання чоловічим і жіночим 

голосом, причому, перший показаний у 

високій теситурі, тоді як жіночий звучить 

низько. Тембральне зафарблення чоловічої 

партії передбачає показ лірично-тенорового 

тембру, близького до так званого «церковного 

тенору», що відрізняється світлим «солодким» 

характером звуковедення. Тим самим 

маскулінна похмурість і жорсткість текстового 

опису «дубового воління» не збігається з 

чоловічим тембром вокалізації. А жіночий 

голос у низькому регістрі ніяк не покликаний 

представляти «тонку калину», що гнеться ні зі 

свого воління, а від примусу.  

Композитор дотепно скористався 

традиціями подання духовних музичних 

знаків-тембрів в певній протилежності ігровій 

персоналізації прооперного типу. Його 

подання чоловіче-жіноче тримається на 

символіці перетинів духовної та 

секуляризованої традицій, поєднання яких 

видає гармонію нового порядку, що явно 

складає компенсативну змістовну побудову 

щодо вихідного представлення фемінінного й 

маскулінного. 

У виконанні найчастіше використовується 

спирання на два жіночих голоса, з яких 

базовим виступає нижній, тоді як верхній 

покликаний як найближче «присунутися» до 

процерковного втілення. Тільки в цій ситуації 

стає впізнаною та компесативна гармонія 

відносин слабкого-сильного, жіночого-

чоловічого, що походить не з сенсу текстового 

розкладу, а зі змісту морального надбання, 

якого немає у тексті, однак складає суттєвий 

підтекст висловлення.  

І знову знаходимо повноту 

бідермаєрівського прочитання в музиці 

текстового подання, в якому ілюзія 

фольклоризму викликає моральний контекст 

вираження, так дотепно прочитаний 

композитором, який в малій пісенній 

конструкції показав світіння ознак духовного 

звукотворення із відповідним фактурним 

показником поэднання саме церковної і 

секуляризовано кантової традиції.  

Висновки. Пісні «Будь щаслива, сестро», 

«Вишнева віхола», «Не забудь», «Червона 

калино, чого в лузі гнешся?», являючи 

квінтесенцію пісенного фольклоризму 

Б. Янівського, виявляють спорідненість із 

тематикою і стилістикою бардівської пісні за 

етично-загострено виражаною ідеєю пам’яті 

серця, вірності й душевної щедрості. 

Одночасно сольний, переважно, принцип 

бардівської сповідальності композитор 

сполучив із національною пісенно-ліричною 

традицією кантового-мадрігального співу, в 

якому, як в духовних композиціях, текст від 

першої особи подається у ансамблевій 

іпостасі, тим засвідчуючи дотичність малої 

форми до висот духовної лірики, - у дусі 

бідермаєра ХХ століття.  
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КОНЦЕПТУАЛЬНА ОСНОВА РОЗВИТКУ ФОЛЬКЛОРНО-ДЖАЗОВОГО  

НАПРЯМУ В КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКОМУ ПРОСТОРІ УКРАЇНИ  

КІНЦЯ ХХ – ПЕРШОЇ ЧВЕРТІ ХХІ СТОЛІТЬ 
 

Мета роботи – ґрунтуючись на теоретичних і практичних досягненнях представників сучасного 

фольклорного та джазового напрямів, дослідити концептуальну основу розвитку фольклорно-джазового 

напряму в культурно-мистецькому просторі України періоду кінця ХХ – першої чверті ХХІ століть, виявити 

відмінні ознаки та сформулювати власне бачення цього процесу. Методологія дослідження полягає у розгляді 

історичного, аналітичного та системного підходів для розкриття основних принципів та методів розвитку 

фольклорно-джазового напряму в культурно-мистецькому просторі України кінця ХХ – першої чверті ХХІ 

століть. Наукова новизна полягає в актуалізації та впровадженні  інноваційних розробок у сфери теоретичної, 

практичної та виконавської програми діяльності у роботі означеного науково-дослідницького напряму. 

Висновки. Фольклорно-джазовий напрям в культурно-мистецькому просторі України  кінця ХХ – першої 

чверті ХХІ століть є перспективним  етапом у становленні музикознавчих, культурологічних та інших аспектів 

у сучасному українському музичному мистецтві. Практичний інтерес щодо мікшування фольклору та джазу 

відкриває нові перспективи та горизонти вивчення, аналізу, апробації та впровадження нових тенденцій, 

моделей і форм у освітній, виконавський та науково-дослідницький процеси. Інтерес та використання 

фольклорно-джазового напряму є дійсно актуальним у реаліях сьогодення. Українізація сучасного музичного 

контенту призвела до нового сплеску прагнення використання національного мелосу та колориту серед 

професійних музикантів, акторів, режисерів та митців та серед майже всіх ланок суспільства. Бажання 

ідентифікації кожного індивіда як українця диктує нові принципи втілення фольклорно-джазового напряму в 

музичній культурі України та сприйняття фолк-коду нації за її межами. 

Ключові слова: фольклор, джаз, фольклорно-джазовий напрям, музичне мистецтво, мистецтвознавство, 

мистецтво, музика, дослідження, культура, культурологія, інновація. 

 

Hodlevskyy Volodymyr, Postgraduate Student, National Academy of Culture and Arts Management  

Conceptual Basis for the Development of Folklore and Jazz Direction in Cultural and Artistic Space of 

Ukraine in Late 20th - First Quarter of the 21st Century 

The purpose of the work. Based on the theoretical and practical achievements of representatives of modern 

folklore and jazz trends, identify and explore their conceptual basis, establish distinctive features and formulate your 

own vision of the development of the folklore-jazz trend in the cultural and artistic space of Ukraine in the period of late 

20th – the first quarter of the 21st centuries. The research methodology consists in considering historical, analytical 

and systemic approaches to reveal the main principles and methods of development of the folk-jazz direction in the 

cultural and artistic space of Ukraine in late 20th – the first quarter of the 21st centuries. Scientific novelty lies in the 

actualisation and implementation of innovative developments in the spheres of theoretical, practical, and executive 

programme of activity in the work of the specified research direction. Conclusions. The folk-jazz direction in the 

cultural and artistic space of Ukraine in late 20th – the first quarter of the 21st centuries is a promising stage in the 

formation of musicological, cultural, and other aspects in modern Ukrainian musical art. Practical interest in mixing 

folklore and jazz opens up new perspectives and horizons of study, analysis, approbation and implementation of new 

trends, models and forms in educational, performance, and research processes. The interest and use of folk-jazz 
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direction is really relevant in today's realities. Ukrainisation of modern music content has led to a new surge in the 

desire to use national melos and colour among professional musicians, actors, directors and artists and among almost all 

sections of society. The desire to identify each individual as a Ukrainian dictates new principles for the implementation 

of the folk-jazz direction in the musical culture of Ukraine and the perception of the folk code of the nation beyond its 

borders. 

Keywords: folklore, jazz, folklore-jazz direction, musical art, art history, art, music, research, culture, culturology, 

innovation. 

 

Актуальність теми дослідження. Потреба 

актуалізації трансформації фольклору та джазу 

в єдиний напрям мистецтва з урахуванням 

форм, потреб та пропозицій у музичному 

просторі України гостро постала з кінця ХХ 

століття. Адже, розвиток та осучаснення 

музичного мистецтва призвели до пошуків,  

осмислення, реалізації та апробації, як серед 

виконавців, так і композиторів нових прийомів 

виконавства, засобів виразності, стилізованих 

видів звуковидобування, артикуляції, а також 

технічних можливостей інструментарію. Нові 

ідеї цього часу привели до розширення 

сприйняття фольклорно-джазової музики як 

нового, перспективного напряму в музичному 

мистецтві України. 

Аналіз досліджень і публікацій. Фольклор 

як термін вперше був запропонований у 1846 

році Вільямом Томсом (William Thoms), 

англійським археологом та дослідником. Він 

хотів створити такий термін, яким можна було 

б охопити  традиції різних культур у всьому 

світі. Фольклор (Folklore) утворився з 

поєднання двох слів: «folk» – що в перекладі з 

англійської мови означає «народ» та «lore» – 

мудрість, знання [6]. Можна зробити просте 

визначення даного терміну – усна народна 

художня творчість. Тобто фольклором 

прийнято вважати все що передано усно через 

покоління, наприклад, казка, повір’я, пісня 

тощо. 

Утворення різноманітних зразків 

постфольклорної творчості в інтернетному 

просторі розглядає Ж. Денисюк [3]. Синтез 

фольклору та джазу, з'єднуючи минуле з 

сучасністю, утворює новий напрям у 

музичному мистецтві – фольклорно-джазовий. 

Як зазначає А. Гончаров, «в такому синтезі 

формується оригінальність композиторського 

стилю, в творчості якого продовжують своє 

життя на новому естетичному рівні, 

актуалізуються архаїчні пласти національної 

культури» [2, 5]. 

«Розвиток музичного мистецтва, згідно з 

діалектичними закономірностями, тісно 

пов’язаний з постійними змінами, 

трансформацією. Характерною особливістю 

цього процесу є поява того чи іншого жанру, 

його значення чи забарвлення новими 

якостями. У цьому багатогранному процесі 

окремі внутрішні елементи (чинники, 

мікроскладові) суттєво впливають на пошук 

яскравих способів самовираження, цікавих 

музично-акустичних експериментів 

композиторської творчості», – зауважує про 

еволюцію стильових напрямків естрадно-

джазової музики М. Булда [1, 44]. 

Мета роботи. Ґрунтуючись на 

теоретичних і практичних досягненнях 

представників сучасного фольклорного та 

джазового напрямів виявити та дослідити їх 

концептуальну основу, встановити якісні 

показники та сформулювати власне бачення 

розвитку періоду кінця ХХ – першої чверті 

ХХІ століть.  

Виклад основного матеріалу. Для зручної 

систематизації фольклору прийнято 

використовувати жанри народної творчості. 

Жанр (з французької мови «gentre» та від 

латинської «genus») – рід. Визначення жанру 

можна трактувати як тематичне сприйняття 

народної художньої творчості. Наприклад в 

мистецтвознавстві – це рід твору, який 

характеризується сукупністю змістовних 

особливостей.  

В Україні традиційно прийнято 

розподіляти на чотири фольклорні роди, а 

саме: 

1. Народний епос (розповідні твори) – 

казки, легенди, притчі, байки, приказки, 

загадки, перекази. 

2. Народна лірика (поетичні фольклорні 

твори) – всі види пісень(соціально- побутові, 

календарно-обрядові, родинно-побутові). 

3. Народний ліро-епос (твори що містять 

ознаки народної лірики та народного епосу) – 

думи, балади, коломийки. 

4. Народна драма (твори в яких сюжет 

розвивається за рахунок поєднання музичних, 

сценічних та словесних засобів) – вертеп, 

Меланка, весілля. 

Основними жанрами фольклору 

вважаються такі форми народної творчості: 

міфи, легенди, розповіді, жарти, прислів’я, 

притчі, казки, оповідання, танці, пісні, 

коломийки. 

Усна народна художня творчість 

(фольклор) – це справжній історичний 

фундамент, основа культурної спадщини, 

джерело національних традицій любої країни 
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світу. Він являє собою величезний матеріал а 

також глибокий потенціал для вивчення, 

дослідження та опрацювання дослідниками, 

фольклористами, науковцями. Як влучно 

зазначає С. Садовенко у своїй монографічній 

роботі «Хронотопи аксіосфери української 

народної художньої культури», що саме 

«Самодіяльна художня творчість (нині – 

аматорське мистецтво) як явище історико-

культурного освоєння дійсності засобами 

мистецтва – незмінний супутник та вагома 

частина духовної культури народу. Вона є 

ключовим елементом фольклоризму як 

артефакту фольклору і акцентує увагу на 

соціальній організації різноманітних втілень 

фольклору у межах дозвілля та аматорської 

сцени. Призначення, цього явища полягає в 

пробудженні й задоволенні різноманітних 

потреб суспільства і особистості. Адже для 

людини завжди актуальним є питання 

задоволення художньо-естетичних смаків, 

потреби в самовираженні та комунікації, 

долученні до культурних цінностей свого 

народу, дозвілля» [5, 66]. 

Для обробки, систематизації, зберігання, 

використання та розповсюдження такого 

величезного обсягу інформації з’явилась 

нагальна потреба в збережені фольклору. Для 

цього використовуються всі можливі способи 

та засоби. На постійній основі організовуються 

наукові експедиції в різні регіони України, 

проводяться багаточисленні фестивалі 

народної творчості, в навчальних закладах 

мистецтв і культури відкриваються факультети 

фольклористики, в проваджуються в 

навчальний процес дисципліни по вивченню 

фольклору тощо. Основним чинником 

збереження усної народної творчості є збір та 

запис різних жанрів фольклору. Для фіксації 

музичного матеріалу (пісні, думи, балади, 

коломийки та ін.) використовуються різні 

моделі спілкування між носіями фольклору та 

здобувачами. Спочатку це був тільки нотний 

запис, однак, з розвитком технологій, почали 

використовувати всі технічні можливості: 

аудіо та відео записи. Це дозволило більш 

глибоко, об’ємно та детальніше заглибитись в 

перше джерело носіїв фольклору й зібрати у 

максимально первісному вигляді артефакти 

усної народної творчості. 

Якщо зануритись до витоків фольклору і 

розглядати первісне музикування, то 

найчастіше це мало синкретичний характер – 

танці та пісні у поєднанні з поезією 

створювали цілісний матеріал, який 

використовувався в різних процесах народної 

творчості: ритуалах, обрядах, церемоніях 

тощо. Археологічні знахідки свідчать про те, 

що перші примітивні музичні інструменти, 

знайдені на території сучасної України 

активно використовувались у народному 

побуті та мали важливе значення для культури 

тих часів.  

Першими музичними інструментами, 

знайденими археологами та науковцями, були 

ударні та духові інструменти, які датуються 

віком до двадцяти тисяч років. На стародавніх 

фресках можна бачити різні сцени з минулого, 

на яких зображені люди, що грають на 

інструментах, схожих на музичні – 

здебільшого струнних (арфа), духових 

(флейта) та ударних (барабан).  

Паралельно з використанням стародавніх 

інструментів можна виділити декламаційно-

пісенний напрям. Все починалось з 

примітивних елементів музичної виразності, 

які часом розвиваються та урізноманітнюють 

мову викладення. Співочий елемент зазнає 

поступової трансформації. Якщо з початку це 

була декламація або речитатив, які 

використовували солісти або заспівувачі в 

своєму викладенні, пізніше це призводить до 

поступового розвитку та розширення 

діапазону виконавця (використовуються більш 

широкі інтервали між якими утворюється 

мелодія). 

Важливо зазначити, що події та процеси, 

які відбувалися в історичному минулому 

заклали базовий фундамент до витоків 

утворення сучасної народної музичної 

культури. Приблизною датою формування 

народної музики в Україні слід вважати 

орієнтовно ІХ століття нашої ери. Саме цей 

час співпадає з становленням та розвитком 

Київської Русі – середньовічної 

східноєвропейської держави, яка займала 

величезну територію, мала тісний зв’язок з 

європейськими державами та чималі культурні 

надбання. 

Окремими жанрами в музичній народній 

творчості є українська вокальна та 

інструментальна музика. В процесі 

трансформації та розвитку цих жанрів 

з’являється вокально-інструментальна музика. 

Українські народні пісні з давних часів 

були відображенням настроїв, соціальних змін 

а також світосприйняття в суспільстві. В них 

ми можемо спостерігати різні побутові сцени, 

відображення природних явищ, обрядів та 

різних історичних подій. Через розподіл 

діалектичних особливостей в культурному 

просторі України та відмінностей ладо-

гармонічного характеру в музичному матеріалі 

можна визначити причетність до того чи 
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іншого територіально-визначеного 

етнографічного регіону України.  

Регіон – це певна територія, що 

відрізняється від інших своїми показниками 

(географічними, етнографічними, 

культурними), які притаманні саме їй. В 

тривалих історичних процесах, пов’язаних зі 

становленням та розвитком за окремими 

частинами України сформувалися та 

закріпилися певні історичні назви. На відміну 

від державного адміністративного поділу 

територіального устрою України, чітких 

кордонів етнографічні регіони не мають. У 

різних джерелах можна знайти безліч назв та 

варіантів поділу регіонів України. 

Узагальнюючи, можна визначити десять 

основних та найбільших з них: Полісся; 

Наддніпрянщина; Слобожанщина; Запоріжжя; 

Таврія; Поділля; Волинь; Галичина; Буковина; 

Карпати. В зазначених етнографічних регіонах 

сформувались різні пісенні стилі виконання, 

мелодичні особливості, а також ладо-

гармонічне наповнення.  

Якщо розглянути Карпатський регіон, то 

його можна умовно поділити на три частини: 

Прикарпаття, самі Карпати та Закарпаття. 

Саме в цьому регіоні проживають 

представники відомих етнографічних груп – 

бойки, лемки та гуцули. Серед них 

розвинулись притаманні саме їм пісенні стилі: 

лемківського та гуцульського діалектів. У 

ладо-гармонічному відношенні гуцульському 

фольклору притаманний 

гуцульський(натуральний) лад, імпровізація, 

своєрідна мелізматика (нотні приклади 1, 2).  

 

 
 

Нотний приклад 1. Гуцульський лад 

 

 
 

Нотний приклад 2. Імпровізація, мелізматика 

 

Лемківський діалект – зв’язок з іншими 

мелосами (словацьким, польським, 

угорським), речитативні декламації, 

синкопований ритм та постійні зміни мажору 

та мінору (нотний приклад 3).  

Полісся відрізняється від інших 

етнографічних регіонів своєю традиційною 

автентичною мовою виконання. В зв’язку з 

географічною важкодоступністю до взаємодії з 

іншими регіонами,  музичний матеріал (пісні 

та музика)  великий період часу залишався 

майже незмінним серед носіїв фольклору. В 

основі пісень Полісся переважно можна 

зустріти багатоголосся (два, три та більше 

голосів): низький голос (бас), середній та 

високий голоси. Виконання пісень 

відрізняється від інших етнографічних регіонів 

своєю насиченістю, акустичним об’ємом та 

пронизливістю основної мелодії (нотний 

приклад 4).  

У фольклорі Наддніпрянщини переважну 

більшість складають традиційні пісні 

побутово-обрядового характеру та релігійного 

спрямування. Це відбувалось з певних 

історичних подій. Про це розповідає 

А. Іваницький у своїй роботі «Обрядовий 
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музичний фольклор Середньої 

Наддніпрянщини», зазначаючи, що «на землях 

Середньої Наддніпрянщини сформувався 

історичний стрижень  українського етносу, 

увібравши магічно-сакральні рушії культури 

та психології людства пізнього землеробського 

неоліту (трипільська культура), волелюбність 

кочівників епохи ранніх металів (скіфів), 

суперечливу єдність племінного устрою 

Київської Русі та етику героїчно-анархічного 

лицарства козацьких часів» [4, 13].  

 

 
 

Нотний приклад 3. Лемківський діалект 

 

 
 

Нотний приклад 4. Полісся. Багатоголосся, акустична насиченість 

 

У музичному фольклорі Наддніпрянщини 

і Слобожанщини особливу увагу привертає 

окремий жанр пісень – думи.  

Дума – твір у виконанні народних піснярів – 

кобзарів, лірників та бандуристів, в якому 

зображувалися історичні, козацькі, героїчні та 

військові події різних часів (нотний приклад 

5). 

Для легкого розуміння та систематизації 

пісенного матеріалу сучасної України можна 

зробити класифікацію українського пісенного 

мелосу, а саме: обрядові пісні, до яких 

належать календарно-обрядові пісні зимового 

(колядки, щедрівки), весняного (веснянки, 

гаївки) та літнього циклів (купальські, 

жниварські), а також родинно-обрядові пісні 

(весільні, традиційні).  

Побутові, до яких належать соціально-

побутові пісні (козацькі, чумацькі, солдатські, 

кріпацькі) та родинно-побутові пісні.  

Епічні (історичні пісні, думи, балади, 

билини). 

Ще одним жанром в музичній народній 

творчості України є інструментальна народна 

музика. Українські народні інструменти мають 

глибокі коріння та історію. Значна частина з 

цих інструментів з’явилась саме у період 

становлення та розвитку Київської Русі (ІХ–
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ХІІ століття). Інструментарій народної музики 

дуже об’ємний та різнобарвний. Його можна 

поділити на три основні групи: струнні, духові 

та ударні інструменти. До струнних народних 

інструментів можна віднести скрипку, ліру, 

кобзу, бандуру, цимбали, козобас. Велику 

представленість мають духові народні 

інструменти: сопілка, флояра, дводенцівка, 

телинка, флейта, дримба, най, ріг, зозуля, 

трембіта, сурма та інші. Ударні народні  

інструменти мають в своєму обігу бубон, 

барабан, бухало, гук, бугай, литаври, тарілки, 

дзвіночки та багато інших. За весь довгий час 

від появи до сьогодення  музичні інструменти 

української народної музики розвивались, 

трансформувались та удосконалювались в 

процесі використання їх в різних напрямах 

інструментального фольклору (пісні, танці, 

обряди). У зв’язку з попитом та потребою 

застосування в цих напрямах а також 

зростанням рівня виконавської майстерності 

виконавців формуються так звані ансамблі 

народних інструментів («троїсті музики»), в 

яких використовувалися інструменти з вище 

зазначених груп. У такому форматі могли бути 

задіяні, наприклад, сопілка, скрипка та бубон 

або дводенцівка, цимбали та барабан, тобто по 

одному народному інструменту з кожної 

групи. 

 

 
 

Нотний приклад 5. Дума, записана в Харківській обл. (Слобожанщина) 

 

На початку ХХ століття народна 

інструментальна музика поступово переходить 

в іншу площину культурного розвитку даного 

жанру в Україні. Прояв інтересу до народного 

мелосу, звернення багатьох композиторів до 

фольклору веде до появи перших аматорських 

та самодіяльних ансамблів народних 

інструментів. В першій половині ХХ століття з 

появою навчальних закладів мистецтв та 

культури, в яких готували кваліфіковані кадри, 

відбувалось створення професійних оркестрів 

народних інструментів, ансамблів пісні і 

танцю та на народних хорів.  

У 1918 році під керівництвом 

українського бандуриста-віртуоза Василя 

Ємця було організовано ансамбль бандуристів 

«Кобзарський хор», який в майбутньому став 

основою Київської капели бандуристів, яка до 

1946 року проходила різні процеси адаптації, 

трансформації і формування та в кінцевому 

результаті отримала назву Національної 

заслуженої капели бандуристів України імені 

Георгія Майбороди. За весь час існування 

капели найвидатнішими керівниками були 

Олександр Міньківський (1946–1974 – роки 

керівництва) та Микола Гвоздь (1977–2010).  

Паралельно в цей час була створена 

хорова капела «Думка», яку очолював Нестор 

Городовенко з 1919 року, перший оркестр 

народних інструментів був заснований 

Леонідом Гайдамакою у 1922 році в місті 

Харків (клуб Металіст),  Полтавська капела 

бандуристів під керівництвом Гната Хоткевича 

почала свою діяльність у 1925 році, ансамбль 

танцю імені Павла Вірського у 1937 році, 

гуцульський ансамбль пісні і танцю «Гуцулія» 

заснований українським композитором та 

культурним діячом Ярославом Барничем у 

1939 році, народний хор імені Григорія 

Верьовки – 1943 рік. 



Музичне мистецтво Годлевський В. О. 

 248 

Потреба у професійному 

інструментальному виконанні зразків 

народного фольклору різних регіонів України 

спонукала до створення оркестру народних 

інструментів України (1969) під керівництвом 

композитора та диригента Якова Орлова. З 

1984 року художнім керівником оркестру є 

Віктор Гуцал. Перший концерт відбувся в 

Національній опері України в 1970 році. Варто 

зазначити, що у 2017 році колектив брав 

участь разом з українською співачкою ONUKA 

в фіналі міжнародного пісенного конкурсу 

Євробачення в Києві. Оркестром у конкурсній 

програмі виступу використовувалися не тільки 

традиційні народні інструменти (скрипка, 

бандура, цимбали, кобза, сопілка) а й 

автентичні: ліра, козобас, бугай, флояра, 

дримба, трембіта, зозуля, береста, які 

продемонстрували українське музичне 

забарвлення та народний інструментарій на 

весь світ.  

Репертуар оркестру побудовано на 

народній інструментальній музиці України, з 

використанням повного складу оркестру, а 

також малих форм та ансамблів: троїстих 

музик, бандуристів, виконавців на інших 

автентичних інструментах. 

У музичному фонді цих та багатьох інших 

концертних організацій був закладений 

український традиційний фольклор. 

Виконання обробок народних пісень і танців, 

запозичення українського народного мелосу в 

композиторській творчості та використання 

танцювальних елементів народного танцю 

різних регіонів України в хореографії надало 

концептуальну основу потужного розвитку 

фольклорно-джазового напряму України кінця 

ХХ – першої половини ХХІ століть в 

національній культурі України, а також і 

далеко за її межами. 

Окремо варто зазначити роль еміграції у 

становленні та розвитку української культури 

за межами України. Створення ансамблів у 

зарубіжних колах було зумовленим бажанням 

зберегти українській фольклор для створення 

культурного побуту емігрантського 

суспільства, представлення української 

культури в світі а також збереження 

національних традицій для  нащадків. 

У 1978 році у Нью-Йорку (США) був 

створений український танцювальний 

ансамбль «Сизокрилі» під керівництвом 

відомого балетмейстера Роми Прийми-

Богачевської, української танцюристки, 

хореографа, балерини багатьох оперних 

театрів світу, яка переїхала у 1944 році 

спочатку до Австрії, а у 1951 році емігрувала 

до США. Це був перший професійний 

ансамбль на території Америки, який 

гастролює по багатьом містам Північної 

Америки та за її межами. У 1992 році мав 

великий концертний тур містами України 

(Київ, Харків, Львів, Івано-Франківськ). Цей 

ансамбль заслужив репутацію одного з 

найкращих та професійних форм українського 

народного танцю в світі за цікаву хореографію 

у висвітленні важливих тем та подій в 

українському культурному, суспільстві. 

Одним з яскравих прикладів існування 

української музичної культури за межами 

України є Канадська капела бандуристів. Вона 

була створена у 1991 році Віктором 

Мішаловим – українським бандуристом, 

композитором, диригентом. Основа програми 

ансамблю – українська музика та пісні, які 

виконуються в концертних програмах по всій 

території Північної Америки та знайомлять 

слухачів з перлинами української музичної 

культури. 

Велику роль для українського суспільства 

за межами України завжди відігравали і 

продовжують відігравати нині фестивалі 

української культури. Ця форма спілкування 

між слухачами та артистами-виконавцями грає 

велику роль в збережені, відновленні та 

розвитку української музичної культури. 

Визначною подією в культурному житті 

Канади та всієї Північної Америки є 

проведення українського фестивалю в 

Торонто. Заснування веде початок з 1995 року, 

був створений під егідою Конгресу українців 

Канади.  

З перших років заснування до сьогодення 

цей фестиваль зарекомендував себе як один з 

потужних  українських мистецьких платформ 

в Північній Америці, який надихає та 

приваблює глядачів та учасників з усього 

світу. Він демонструє всім спостерігачам 

унікальну та неповторну українську культуру 

як в первісному автентичному фольклорі так і 

в сучасному розмаїтті стилів та нових 

напрямів поєднання українського фольклору з 

джазом, роком, модерном та іншими формами 

винаходів та трансформації української 

культури. На різних концертних майданчиках 

означеного фестивалю мають можливість 

виступити як аматорські та самодіяльні 

ансамблі так і професійні відомі концертні 

організації, як з Канади, Америки так і з 

України. 

Наукова новизна полягає в актуалізації та 

впровадженні  інноваційних розробок у сфери 

теоретичної, практичної та виконавської 
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програми діяльності у роботі означеного 

науково-дослідницького напряму. 

Висновки. Поєднання українського 

традиційного фольклору з іншими музичними 

культурами світу, використання та 

запозичення основних музичних напрямів 

сучасності у фольклорі становить 

концептуальну основу розвитку фольклорно-

джазового напряму в українському музичному 

просторі кінця ХХ – першої чверті ХХІ 

століть.  

Фольклорно-джазовий напрям в 

культурно-мистецькому просторі України 

кінця ХХ – першої чверті ХХІ століть є 

перспективним етапом у становленні 

музикознавчих, культурологічних та інших 

аспектів у сучасному українському музичному 

мистецтві. Практичний інтерес щодо 

мікшування фольклору та джазу відкриває нові 

перспективи та горизонти вивчення, аналізу, 

апробації та впровадження нових тенденцій, 

моделей і форм у освітній, виконавський та 

науково-дослідницький процеси. 

Зацікавленість та використання фольклорно-

джазового напряму є дійсно актуальним у 

реаліях сьогодення.  

Українізація сучасного музичного 

(музикознавчого) контенту призвела до нового 

сплеску прагнення використання 

національного мелосу та колориту серед 

професійних музикантів, акторів, режисерів та 

митців та серед майже всіх ланок суспільства. 

Бажання ідентифікації кожного індивідуума як 

українця диктує нові принципи втілення 

фольклорно-джазового напряму в музичній 

культурі України та сприйняття фолк-коду 

нації за її межами. 
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«ХВИЛІ МАРТЕНО» НА ВСЕСВІТНІЙ ВИСТАВЦІ В ПАРИЖІ 1937 РОКУ 
 

Мета дослідження – виявлення образно-семантичної і символічної специфіки трактування тембральності 

«хвиль Мартено» у руслі музично-культурних і соціально-політичних настанов Всесвітньої виставки в Парижі 

1937 року. Методологія дослідження. Суттєвими для цієї роботи виявилися культурно-історичний, 

міждисциплінарний історико-культурологічний, а також аналітико-музикознавчий методи. Наукова новизна 

роботи полягає в тому, що в ній вперше введено в мистецтвознавчій обіг матеріали щодо музичної складової 

мистецьких заходів Паризької Всесвітньої виставки 1937 року, озвучених в тому числі за допомогою 

тембральності «хвиль Мартено», що стали уособленням союзу мистецтва та техніки як провідного символу її 

акцій. Висновки. Міжвоєнна Франція перебуваючи у край скрутному соціально-політичному та культурному 

становищі, хапається за рятівну для неї ідею – проведення чергової «Всесвітньої виставки» у 1937 році, гаслом 

якої було обрано тезу – «Мистецтво і техніка в сучасному житті». Досягти поставлених цілей і 

продемонструвати всьому світу високотехнологічну сторону буття Франції стало можливим завдяки музичній 

частині виставки, а саме «концертам-спектаклям» і нічним шоу на берегах Сени – «Святам звуку, води і світла». 

Важливою складовою більшості цих презентацій стає електронний музичний інструмент «хвилі Мартено». У 

підсумку популярність «концертів-спектаклів» і нічних феєрій «Свята світла», суттєвою складовою яких були 

духовно-містеріальні ознаки тембральності «хвиль Мартено», простимулювала естетичні вподобання 

композиторів-модерністів. Саме в цей період було створено значну частину музичного репертуару для цього 

інструменту, що завжди був пов’язаний саме зі сферою Сакрального, Космічного. Цим були також відзначені й 

провідні духовно-соціальні та естетичні настанови Всесвітньої виставки 1937 року, що у найскладнішій 

політичній ситуації передодня Другої світової війни, намагалася, в тому числі й через різноманітне залучення 

тембральності «хвиль Мартено», задіяних у містеріальних видовищних акціях цього проекту, згуртувати 

людську спільноту та уникнути світової катастрофи. 

Ключові слова: Всесвітня виставка в Парижі 1937 року, «Свята звуку, води і світла», «концерти-

спектаклі», «хвилі Мартено». 

 

Holubov Dmytro, Postgraduate Student, Department of Theoretical and Applied Culturology, Odesa National 

A. N. Nezhdanova Academy of Music 

Ondes Martenot at the World Exhibition in Paris in 1937 

The purpose of the study is to reveal the figurative, semantic and symbolic specificity of the interpretation of the 

timbre of "Ondes Martenot" in line with the musical, cultural, and socio-political guidelines of the World Exhibition in 

Paris in 1937. Research methodology. Cultural-historical, interdisciplinary historical-cultural, as well as analytical-

musicological methods were essential for this work. The scientific novelty of the work lies in the fact that it introduces 

for the first time into the circulation of art historians the materials related to the musical component of the artistic events 

of the Paris World Exhibition of 1937, voiced, including with the help of the timbralness of the "Ondes Martenot", 

which became the personification of the union of art and technology as a leading symbol of its shares. Conclusions. 

Interwar France, being at the edge of a difficult socio-political and cultural situation, grasped at the saving idea for it – 

the holding of another "World's Fair" in 1937, the slogan of which was chosen as the thesis – "Art and technology in 

modern life". Achieving the set goals and demonstrating to the whole world the high-tech side of France's existence 

became possible thanks to the musical part of the exhibition, namely "concert-performances" and night shows on the 

banks of the Seine – "Holidays of sound, water and light". An important component of most of these presentations is the 

electronic musical instrument "Ondes Martenot". As a result, the popularity of "concert-performances" and night 

extravaganzas "Saint of Light", the essential component of which were the spiritual and mysterious timbral features of 

the "Ondes Martenot", stimulated the aesthetic preferences of modernist composers. It was during this period that a 

significant part of the musical repertoire was created for this instrument, which was always connected precisely with the 
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sphere of the Sacred and the Cosmic. This also marked the leading spiritual, social, and aesthetic guidelines of the 

World Exhibition of 1937, which, in the most difficult political situation on the eve of the Second World War, tried, 

including through the diverse involvement of the timbrality of the "Ondes Martenot" involved in the mysterious 

spectacular actions of this project, unite the human community and avoid global catastrophe. 

Keywords: World Exhibition in Paris in 1937, "Feasts of sound, water and light", "concerts-spectacles", Ondes 

Martenot. 

 

Актуальність теми дослідження визначена 

затребуваністю «хвиль Мартено» в 

композиторській та виконавській практиці 

французької культури і музики ХХ ст., 

представлених у творчості О. Мессіана, 

А. Онеґґера, Д. Мійо, Ш. Кеклена, Б. Мартіну, 

А. Жоліве, М. Ландовскі, П. Веллонеса, 

Ф. Шмітта та ін. Причому, використання 

«хвиль Мартено», як показує музично-

історична практика, пов’язане з творами, 

тематика яких так чи інакше контактувала з 

духовною сферою, що апелює до 

«надприроднього», Сакрального та їх 

осмислення з позицій світосприйняття 

зазначеної епохи і показового для неї 

прогресуючого техніцизму. Інтерес до 

звуковиразних якостей «хвиль Мартено» 

пов’язаний не тільки з апелюванням названих 

авторів до технічних новацій початку 

ХХ століття, але й з духовно-символічним 

сприйняттям тембральності даного 

інструменту, співвідносним з релігійно-

етичними, духовно-філософськими, соціально-

політичними переконаннями французької 

творчої еліти та з духовними пошуками 

культури Франції початку ХХ століття в 

цілому. Особливо яскраво це проявилося в 

музичній частині «Всесвітньої виставки 1937» 

у Парижі, а саме, в «концертах-спектаклях» та 

«Святах звуку, води і світла», тобто в проекті, 

в якому вперше об’єднали в оригінальне 

видовище фонтани, світло, феєрверк і музику. 

Окрасою більшості цих презентацій стають 

саме «хвилі Мартено», які зачаровують своїм 

«позаземним» тембром не тільки музичні, а й 

політичні кола, що в подальшому вбачають в 

цьому електронному інструменті один із 

головних засобів досягнення національної 

єдності французів. Тембрально-семантичні 

якості даного інструменту та їх втілення в 

рамках творчих акцій на Всесвітній виставці в 

Парижі 1937 року, поки не стали предметом 

фундаментальних історико-культурологічних і 

музикологічних узагальнень, що обумовлює 

актуальність теми даної статті. 

Аналіз досліджень і публікацій. Говорячи 

про музичну частину Всесвітньої виставки в 

Парижі 1937 року, варто зазначити, що 

вітчизняні бібліографічні джерела, 

присвяченій цій тематиці, дуже мізерні і як 

правило обмежуються лише згадкою щодо 

«Свята прекрасних вод» О. Мессіана [див.: 5]. 

Серед робіт українських музикознавців 

виділяємо також монографію Є. Куща [2], в 

якій буття «хвиль Мартено» розглядається в 

контексті всієї історії електромузичного 

інструментарію ХХ століття. Іншу картину 

демонструють іноземні дослідження, серед 

яких виділяємо фундаментальні роботи 

J. Laurendeau [13], а також англійських 

музикознавців N. Simeone [18], а також 

P. Asimov [6]. Ці автори детально аналізують 

стан французької музичної культури першої 

половини ХХ століття, а також роль в ній 

«хвиль Мартено», зокрема на прикладі 

музичних проектів Експо – «концертів-

спектаклів» і феєрії «Свята звуку, води і 

світла». Окрім цього, виділяємо дисертацію 

D. Scampaert [19], що є вагомим дослідженням, 

присвяченим історії виникнення, розвитку, та 

побутування у творчій практиці минулого та 

сьогодення «хвиль Мартено».  

Додамо також, що історія цього 

інструменту невіддільна від згадуваної 

Всесвітньої виставки 1937 року [1] та її 

оригінальних експериментально-творчих 

акцій, про що свідчать публікації у 175-му 

номері Revue Musicale [17], Expo 1937 [9], 

статті J. Kriff [12], M. Huntimer [11], M. Buja 

[7; 8] та ін. Проте цікавий музично-

експериментальний досвід використання 

тембрових можливостей «хвиль Мартено» в 

«концепції» зазначеної Всесвітньої виставки, 

що визначив творчі шукання багатьох 

композиторів ХХ століття, в тому числі й 

французьких, і нині потребує узагальнень 

мистецтвознавчого та культурознавчого 

порядку.  

Мета дослідження – виявлення образно-

семантичної і символічної специфіки 

трактування тембральності «хвиль Мартено» у 

руслі музично-культурних і соціально-

політичних настанов Всесвітньої виставки в 

Парижі 1937 року.  

Виклад основного матеріалу. Період 20–

30-х років минулого століття в історії Франції 

був доволі бурхливим: значні демографічні 

втрати, післявоєнна відбудова, соціально-

політична нестабільність, небувала економічна 

криза, робітничі мітинги, страйки та 

активізація екстремістських і фашистських 

угрупувань, – все це суттєво похитнуло імідж 
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країни на міжнародній арені. Тодішня влада 

перебувала в край скрутному становищі, 

необхідно було якнайшвидше стабілізувати 

економічну ситуацію, досягти національної 

єдності, а також повернути Франції та Парижу 

статусу «центру європейської культури, 

мистецтва та науки» [3; 4]. Останнє можна 

було реалізувати за допомогою масового 

всеохоплюючого видовища, до якого мали б 

долучитися не тільки французи, а й весь світ. 

Тому в 1934 році, французьким урядом було 

прийняте рішення провести чергову велику 

Міжнародну виставку в Парижі, яка вже 

неодноразово мала блискучий успіх у 1855, 

1867, 1878, 1889 і 1900 роках. 

Підготовка до виставки була складною. 

До економічної та політичної нестабільності й 

частих робітничих страйків додалися 

різноманітні фінансові складнощі та навіть 

погодні умови (несподівано волога весна), що 

перетворили виставковий майданчик на 

суцільне болото, майже перед самим 

відкриттям. Відставання від графіку 

унеможливлювало проведення церемонії 

відкриття 1-го травня, як це планувалося 

спочатку. Лише 25-го травня, майже за місяць 

«Всесвітня виставка 1937» була оголошена 

відкритою.  

Головне гасло експозиції 

проголошувалося наступним чином: 

«Мистецтво і техніка в сучасному житті» [1]. 

Незважаючи на всі організаційні проблеми, 

ефект був вражаючим. По-перше Франція, як 

країна-господарка цієї акції, займала провідну 

роль. На величезній виставковій території, що 

охоплювала близько 100 гектарів, 200 

павільйонів належали саме Франції та її 

колоніям, тоді як інші країни-учасники були 

представлені лише в 50-ти павільйонах. По-

друге саме Франції в цей напружений 

історичний період вдалося об’єднати більшість 

країн світу на цьому мирному святі прогресу 

та цивілізації, влаштувати на обмеженому 

просторі точне відтворення всього світу в 

мініатюрі, не дивлячись навіть на тодішню 

політично розжарену атмосферу Європи 

(ідеологічне протистояння тоталітарних 

систем націонал-соціалістичної Німеччини, 

фашистської Італії і більшовицького 

Радянського Союзу, громадянська війна в 

Іспанії тощо). Через багато років французький 

композитор Даріус Мійо, в автобіографічній 

книзі «Моє щасливе життя» згадував про 

почуття, які вони з дружиною Мадлен 

переживали, відвідуючи національні 

павільйони на Всесвітній виставці: «Загрози та 

зловісні знамення наповнювали повітря. Був 

австрійський павільйон, але злі сили аншлюсу 

причаїлися поруч; “Герніка” Пікассо 

розкинулася на стінах іспанського павільйону, 

але Республіка була вбита; німецький і 

радянський павільйони, ніс до носа, здавалося, 

кидали виклик один одному. Одного вечора, 

коли сонце сідало, споглядаючи величезну 

масу прапорів усіх націй, що майоріли над 

мостом Пон-д'Лена, Мадлен відчула такий 

сильний біль, що схопила мене за руку і 

прошепотіла: “Це кінець Європи!”» [15, 188]. 

Тим не менш, на тлі цієї «прелюдії до 

війни» культурні цілі Паризької виставки 

яскраво проявилися у «Fêtes du son, de l'eau et 

de la lumière» («Свята звуку, води і світла») – 

видовищному шоу, що за задумом авторів 

проекту, архітекторів Ежена Бодуена та 

Марселя Лодса, представляло собою своєрідну 

«імерсивну симфонію» світла та води, яку 

підтримувала й звеличувала музика. Візуальне 

видовище мало бути його головною 

складовою, а музика – своєрідним 

акомпанементом у цьому грандіозному 

проєкті, покликаному підкреслити красу 

ефектів води і пару, диму та барв. Завдяки 

ретельно продуманим технічним та 

інженерним рішенням, «Свята» мали 

продемонструвати урбаністичну та 

технологічно витончену сторону сучасної 

Франції у вигляді презентацій, привабливих 

для широкої аудиторії незалежно від 

соціального статусу. Експозиція була 

розташована на берегах Сени, що 

простягнулася від Мосту Інвалідів до 

Лебединого острову. Окрім цього, до шоу були 

залучені Ейфелева вежа, Палац Шайо 

(побудований спеціально для виставки на місці 

знесеного палацу Трокадеро), а також садово-

парковий комплекс і близько 200 фонтанів 

Трокадеро.  

В одній із статей паризької газети «Ce 

Soir», яка була присвячена проведенню Експо, 

детально описувалось все, що було пов'язано з 

цими нічними феєріями. Вимоги передбачали 

встановлення 190 фонтанів, здатних викидати 

воду на 100 футів у повітря, 65 000 метрів 

кабелю, прикріпленого до більш ніж 

600 кнопок управління, і 100 000 кубометрів 

води на годину з потужністю понад 

4 000 кінських сил. Слід пояснити, що «Свята 

звуку, води і світла» являли собою 

технологічний експеримент. Це була спроба 

об’єднання світла, води і музики в один 

механізм, що отримав сьогодні назву 

«Співочого фонтану». Управління 

надзвичайно складними звуковими, 

світловими, проекційними і водними ефектами 
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здійснювалося однією людиною за допомогою 

складного пульта управління, що отримав 

назву «світлове піаніно». Для того, щоб 

музику могла чути велика кількість 

відвідувачів (приблизно 200–250 тисяч людей) 

Е. Бодуеном були розроблені спеціальні 

технічні засоби, що давали можливість 

регулювати рівень гучності за потребою.  

Зазначимо, що, хоча подібний синтез 

світла, води і музики, в одному механізмі, 

застосувався вперше, проте ці складові доволі 

архетипові й неодноразово використовувалися 

під час проведення торгово-промислових 

Всесвітніх виставок у минулому. Скажімо 

система фонтанів, як правило, включалася до 

ансамблю головного павільйону виставки, 

споруда якого завжди мала палацово-храмовий 

вигляд. Відкриття Експо часто 

супроводжувалось музикою, приміром 

«Алілуйя» Г. Ф. Генделя у 1851 році або 

«Великою увертюрою» Дж. Меєрбера, 

«Маршем» Д. Обера, кантатою «Гімн націй» 

Дж. Верді у 1862 році. 

Програма «Свят» була розрахована майже 

напіврічний період з червня по листопад 

1937 року, тому знадобилася значна кількість 

нових музичних композицій, для забезпечення 

достатнього розмаїття протягом всього 

виставкового сезону. Було запрошено 18 

композиторів, серед яких були як достатньо 

зрілі та відомі, так і молоді й талановиті 

автори. Протягом року, що передував початку 

експозиції, кожен митець повинен був 

підготувати декілька партитур, причому, за 

задумом організаторів феєрії, кожна 

композиція мала представляти собою окрему 

подію, присвячену певній темі.  

Згодом музичні журнали «La Revue 

Musicale» та «Guide du Concert» опублікували 

детальний розклад «Свят», зокрема в ньому 

зазначалися імена наступних композиторів та 

назви їх творів: «Свято світла» Флорана 

Шмітта, «Свято весни» Поля Ле Флема, 

«Свято живих вод» Шарля Кеклена, «Свято 

фантастики» П’єра Веллонеса, «Свято музики» 

Даріуса Мійо, «Свято танцю» Марселя 

Деланнуа, «Свято попурі» Моріса Івена, 

«Свято мрії» Жана Рів’єра, «Свято тисячі й 

однієї ночі» Артюра Онеґґера, «Cвято 

національне» Жака Ібера, «Свято літа» Луї 

Обера, «Свято прекрасних вод» Олів’є 

Мессіана, «Свято вогню» Анрі Барро, «Свято 

дітей» Дезіре-Еміля Енгельбрехта, «Свято 

колоній» Ельзи Баррейн, «Свято Сени» 

Раймона Лушера, «Свято осені» Клода 

Дельвінкура та «Свято вина» Мануеля 

Розенталя. За задумом організаторів «Свята 

звуку, води і світла» повинні були 

розпочинатися щовечора о 22:00 [17, 101]. 

Творча фантазія композиторів не 

обмежувалась ніякими правилами або 

вимогами. В їхньому розпорядженні були усі 

наявні в той час засоби: оркестр, солісти, хор, 

поетичний супровід, сучасний інструментарій, 

звукові та шумові ефекти. Проте найбільш 

цікавим в оркестровці левової частки 

композицій (в одинадцятьох з вісімнадцяти) 

було використання технологічної новинки – 

електронного музичного інструмента «хвилі 

Мартено» (з фр. – Ondes Martenot). Варто 

зазначити, що з початком нового ХХ століття 

серед спільноти музичного авангарду 

виникають ідеї щодо оновлення художньої 

мови, появи новітніх жанрів і стильових 

напрямків, а також пошуку принципово нових 

тембрів. Це стимулювало різноманітні 

експерименти зі звучанням і конструкцією вже 

наявних інструментів, досліди у сфері 

радіотехніки, що в подальшому зумовило 

появу перших електронних музичних 

інструментів, а згодом й електроакустичної та 

електронної музики.  

Протягом 10–20-х років минулого 

століття, в різних країнах виникають і 

знаходять застосування у музичній практиці 

ряд електронних інструментів, серед яких 

виділяємо «сферофон» Йорґа Маґера, 

«терменвокс» Лева Термена, «траутоніум» 

Фрідріха Тротвейна, «звуковий хрест» Миколи 

Обухова і, нарешті, «хвилі Мартено». 

Останній був створений саме у Франції в 1928 

році, інженером і музикантом Морісом 

Мартено. Того ж року, 20 квітня, відбулася 

презентація даного екзотичного інструменту. 

Винахідник особисто виконав сольну партію у 

спеціально написаній «Симфонічній поемі» 

Димитріоса Левідіса для «хвиль Мартено» та 

оркестру.  

В подальшому електронні «хвилі 

Мартено» суттєво еволюціонували та 

удосконалювалися. Кульмінацією їх 

метаморфоз стала «модель 37». З 

технологічної точки зору, нова версія 

музичного інструменту володіла багатьма 

важливими характеристиками, завдяки яким 

«хвилі Мартено» відомі нам сьогодні – це 

монофонічний синтезатор, в якому є 

розмежування на клавіатуру з клавішами (яка 

дозволяє грати вібрато) і клавіатуру нитки з 

кільцем (що дозволяє грати глісандо), 

залучаючи тим самим можливості 

темперованого та нетемперованого строїв.  

Маючи мету продемонструвати широкому 

загалу вдосконалену версію «хвиль Мартено», 
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а також власне бачення, якою повинна бути 

«нова французька музика» М. Мартено 

вирішує прийняти участь у «Всесвітній 

виставці». Перш за все, музикант-винахідник 

вхопився за «теми-близнюки» 1937 року – 

мистецтво і техніка, – вважаючи що 

«мистецтво і наука можуть об'єднатися, щоб 

збагатити музику досі невідомими 

можливостями» [6, 107]. Незалежно від феєрії 

«Свята світла», Моріс разом із своєю сестрою 

Жинетт, реалізує власний музичний проект, 

так звані «концерти-спектаклі», організовані в 

павільйоні «Корпоративної спілки 

французького мистецтва» за щедрої підтримки 

французького уряду.  

Крім того програма демонструвала 

широкий спектр репертуару, який 

використовувався для демонстрації 

можливостей «хвиль Мартено». Структура 

програми поєднувала в собі, як транскрипції 

відомих класичних творів, зокрема Й. С. Баха, 

Ф. Куперена, Д. Скарлатті, І. Альбеніса, 

К. Дебюссі, так і популярні аранжування 

(«Блакитний місяць» в оркестровці П. Лур’є), 

та оригінальні твори сучасних французьких 

композиторів, наприклад «Каракорум» 

П. Веллонеса або «Шайба 1937» і «Танець 

арауканів» М. Соважо. Стислість і 

різноманітність представлених композицій, що 

перемежовувалися коментарями ведучих і 

частою зміною сцен, свідчать про те, що 

програма була розрахована на масову 

аудиторію, а не на авангардні мистецькі кола.  

Іншим цікавим аспектом цих презентацій 

є апелювання організаторів до античної 

спадщини. Зберіглася фотографія на якій 

відображено ансамбль ондисток та диригентки 

Ж. Мартено (під час одного з виступів) 

одягнених в довгі сукні, що нагадають 

давньогрецькі туніки, підкреслюючи тим 

самим класицистичні та неокласичні 

вподобання французької культури першої 

половини ХХ століття. У 1937 році подібні 

звернення слугують цінностям 

постреволюційної, імперської та 

республіканської Франції. Французька музика, 

таким чином, була представлена як апофеоз 

краси, смаку та розуму – ознак, якими Захід 

протягом століть заявляв про свою цінність. І 

на цьому тлі «хвилі Мартено» зображуються 

як плід цього мистецького спадку. У підсумку, 

за організацію «концертів-спектаклів», журі 

Експо присудило гран-прі Морісу та Жинетт 

Мартено.  

Англійський музикознавець Пітер Азімов, 

аналізуючи широкий спектр можливостей 

«хвиль Мартено», зазначає: «Вихід звучання 

інструмента за межі простору, що забезпечує 

чистоту звуку замість шуму, сприятиме 

музичному оформленню республіканських 

масових зібрань і ще більше посилить роль 

музики як “суспільної корисності”. Завдяки 

“хвилям Мартено” твори французьких 

авангардних композиторів могли б 

наповнювати публічний простір, зачаровуючи 

слух так само, як феєрверки та повітряні 

кульки зачаровують очі, і, можливо, навіть 

стаючи інструментом пропаганди» [6]. 

Подібне твердження англійського 

музикознавця наштовхує на висновок, що 

тодішні політичні сили Франції вбачали в 

новому електронному музичному інструменті 

важливу складову, яка, як вже зазначалося, 

повинна посприяти в досягненні головної мети 

французької влади – національної єдності.  

Окрім незвичного електронного тембру 

приваблювала й конструкція та дизайн «хвиль 

Мартено», що вписувався у національну 

французьку моду. Вищезгаданий П. Азімов 

звертає увагу: «Клавіатура “хвиль Мартено” 

ставить їх радше в історичний континуум з 

традиційними західними клавішними 

інструментами, аніж у структурний континуум 

з сучасними електронними пристроями. 

Звичний зовнішній вигляд контрастує з 

суворими антенами “терменвоксу” або 

окультною символікою “звукового хреста”, 

яких, вочевидь, ніколи не позиціонували як 

музичні інструменти. Більше того, модель 

[мається на увазі “модель 37”] з її чіткою, 

компактною формою та тріадою 

концентричних арок, несла в собі факел ар-

деко, запалений на виставці 1925 року, що 

ставить “хвилі Мартено” на передній план в 

національній естетичній моді» [6].  

Композиторів, які працювали над 

музичною програмою «Свят світла» та 

«концертів-спектаклів» в першу чергу 

зачаровувало незвичне, екзотичне звучання 

«хвиль Мартено». Тому головну роль у 

музичних композиціях вони відводили тембру. 

На жаль вичерпний аналіз цих творів наразі 

неможливий. Більшість партитур «концертів-

спектаклів» і «Свят світла» ніколи не були 

опубліковані, ба більше, до нашого часу 

дійшло не так багато й записів цієї музики. В 

процесі дослідження, ми спиралися на ті 

твори, які доступні нам сьогодні в тому чи 

іншому вигляді.  

У композиції «Свято колоній» Е. Баррейн, 

«хвилі Мартено», як солюючий інструмент, 

виконує екстравагантні глісандо під 

супроводом войовничих фанфар мідних 

духових і саксофонів. У розділі під назвою 
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«Сигнал до відплиття з Північної Африки» 

ондист викручує різноманітні модальні 

арабески у супроводі флейти, арфи та челести, 

що вибивають невпинний чотиридольний такт.  

«Свято тисячі й однієї ночі» А. Онеґґера 

на текст, перекладений з «Арабських ночей», 

написано для солістів сопрано і тенора та 

великого оркестру, що включає цікаве 

поєднання чотирьох «хвиль Мартено» та трьох 

саксофонів: сопрано, альта і тенора. В одній із 

частин твору, у відповідь на запит царя 

Шахріяра – «Де ж юна Шехерезада?» «хвилі 

Мартено» виконують милозвучну мелодію, 

насичену хроматизмами, рясно вкриту вібрато 

і прикрашену передзвонами челести. 

Створюючи сцену для відповіді Шехерезади за 

допомогою «хвиль Мартено», А. Онеґґер 

використовує «гендерне» представлення цього 

інструменту, додаючи до екзотики еротичного 

змісту [див.: 10].  

Композитору Флорану Шмітту випала 

нагода створити партитуру для найпершої 

нічної феєрії, що мала відбутися 14 червня 

1937 року. Його твір, що отримав належну 

назву «Свято світла» (Op. 88), був значною 

композицією тривалістю понад півгодини. Ф. 

Шмітт написав його для великого оркестру, 

двох солістів і мішаного хору з восьми партій, 

з використанням віршів Шарля Бодлера. 

Ф. Шмітт використав цікаве поєднання 

саксофона та «хвиль Мартено», сольні партії 

яких займають провідне місце в музиці. В 

подальшому дана робота була високо оцінена 

критиками і музикознавцями, вважаючи її 

однією з найкращих у творчому доробку 

композитора. Особливо відмічалась її 

монументальність, ліричність, духовна 

глибина, а також далекоглядність, що 

зумовлювало використання незвичного складу 

виконавців та екзотичних «хвиль Мартено» 

[16].  

Іншим цікавим твором, з широким 

використанням «хвиль Мартено» є композиція 

П. Веллонеса «Свято фантастики». Твір 

написаний для трьох «хвиль Мартено», 

флейти-пікколо, двох кларнетів, тенор-

саксофона, фагота, трьох труб, двох тромбонів 

і гелікона, двох контрабасів, фортепіано та 

дивовижного набору ударних інструментів, що 

потребують семи виконавців: вісім литавр, 

розділених на три групи, три ксилофони, два 

глокеншпілі, два тенор-барабани, бубон, бас-

барабан, тарілки, підвісні тарілки, трикутники, 

трубчасті дзвони, джингли, вібрафон, челеста, 

вуд-блок, корейський блок, вітрова машина і 

брязкальце. До цієї величезної батареї 

П. Веллонес додав низку екзотичних ударних 

інструментів, наданих йому, новоствореним в 

той час, Музеєм людини: яванські саронг і 

бонанг, два гонги і там-там, китайську підвісну 

тарілку, три африканські барабани, 

центральноафриканське «звукове дерево», а 

також зернове брязкальце з Камеруну. 

Поєднуючи їх з «хвилями Мартено», 

композитор намагався відтворити урочистий 

марш або традиції звучання гамелану. 

Відтворюючи тембральність останнього у 

патріотичній обстановці цього французького 

виставкового свята за допомогою сучасного 

французького інструмента, П. Веллонес ніби 

завершує знайомство К. Дебюссі з гамеланом 

на виставці 1889 року, що вже стало 

легендарною віхою в історіографічному 

наративі історії французької музики.  

О. Мессіан та світ його музики більше, 

ніж будь-який інший композитор, асоціюється 

з «хвилями Мартено», а його «Свято 

прекрасних вод» є найбільш відомою 

музичною композицією із циклу «Свята 

світла». Слід зазначити, що даний твір є 

першим, в творчому доробку композитора, де 

він використав «хвилі Мартено». Його 

партитура складається з 8-ми частин і 

написана для 6-ти «хвиль Мартено», що 

передбачає також запровадження поетичних 

текстів П. Клоделя. Поєднання шести «хвиль 

Мартено» було власним вибором композитора, 

що зумовлено його захопленням новою 

версією електронного інструмента. Таким 

чином О. Мессіан намагався передати 

таємничість води і сяйво вогнів в їх 

символічному розумінні.  

У літературі, присвяченій О. Мессіану, 

цей твір часто незаслужено списували з 

рахунків, вважаючи його не більше, ніж 

випадковим опусом, що обмежується лише 

задумом виставки. З одного боку, композитор 

звернувся до винайденого на початку ХХ ст. 

інструменту – «хвиль Мартено», що 

асоціювався у його свідомості з темброво-

інструментальним Космосом та технічним 

прогресом. З іншого боку, програмність даного 

твору, що центрує увагу на образах «води» та 

«вогню», в комплексі з феєричним шоу 

кольорових фонтанів Трокадеро, апелює 

зрештою до символів французької 

національної культури, збагачених науковою 

думкою ХХ століття. О. Мессіан 

прокоментував свій твір таким чином, 

виділяючи в ньому новаційну та духовно-

релігійну складові: «Йшов 1937 рік. На 

додаток до чудової виставки, яка 

приваблювала до Парижа, допитливих з усього 

світу, місто Париж організувало свята звуку, 
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води і світла. З настанням темряви річка Сена 

ставала місцем проведення видовищних 

аудіовізуальних шоу, в яких феєрверки в небі 

віддзеркалювалися струменями води в 

поєднанні з гармоніями симфонічної музики. 

Для музичної окраси цих вечорів міська влада 

Парижа замовила двадцять творів двадцятьом 

різним композиторам. Я був одним з обраних 

композиторів. У той час як мої колеги 

зупинилися на оркестровій, хоровій або 

камерній музиці, у мене була ідея секстету для 

“хвиль Мартено”. Оскільки музика в будь-

якому випадку повинна була бути посилена 

гучномовцями, розміщеними на всіх будівлях, 

розташованих уздовж Сени, “хвилі Мартено” 

здавалися дивовижно вдалим вибором для цих 

виступів на відкритому повітрі. <…> Музика 

відображає таємничість ночі, траурний аспект 

глибокої води і радісний, грайливий, 

безтурботний характер феєрверку. Струмені 

води, навпаки, здавалися мені то лютими і 

страшними, то мрійливими і споглядальними. 

Саме цей останній настрій переважає і в 

найбільш яскравих моментах “Свята 

прекрасних вод”, коли у двох випадках 

струмені води злітають вгору на велику висоту 

лунає довга, повільна фраза – майже молитва, 

яка робить воду символом Благодаті та 

Вічності, як у словах з Євангелія від святого 

Іоанна: “А хто питиме воду, що Я йому дам, 

прагнути не буде повік, бо вода, що Я йому 

дам, стане в нім джерелом тієї води, що тече в 

життя вічне”» [14]. Слова О. Мессіана 

визначають не тільки духовно-смислову 

сутність цього твору, але й тембральні якості 

«хвиль Мартено», що майже у всіх випадках 

його використання в творчості композиторів 

ХХ століття так чи інакше завжди був 

пов’язаний саме зі сферою Сакрального, 

Космічного.  

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що в ній вперше введено в мистецтвознавчій 

обіг матеріали щодо музичної складової 

мистецьких заходів Паризької Всесвітньої 

виставки 1937 року, озвучених в тому числі за 

допомогою тембральності «хвиль Мартено», 

що стали уособленням союзу мистецтва та 

техніки як провідного символу її акцій.  

Висновки. Міжвоєнна Франція 

перебуваючи у край скрутному соціально-

політичному та культурному становищі, 

хапається за рятівну для неї ідею – проведення 

чергової «Всесвітньої виставки» у 1937 році, 

гаслом якої було обрано тезу – «Мистецтво і 

техніка в сучасному житті». Досягти 

поставлених цілей і продемонструвати всьому 

світу високотехнологічну сторону буття 

Франції стало можливим завдяки музичній 

частині виставки, а саме «концертам-

спектаклям» і нічним шоу на берегах Сени – 

«Святам звуку, води і світла». Важливою 

складовою більшості цих презентацій стає 

електронний музичний інструмент «хвилі 

Мартено». У підсумку популярність 

«концертів-спектаклів» і нічних феєрій «Свята 

світла», суттєвою складовою яких були 

духовно-містеріальні ознаки тембральності 

«хвиль Мартено», простимулювала естетичні 

вподобання композиторів-модерністів. Саме в 

цей період було створено значну частину 

музичного репертуару для цього інструменту, 

що завжди був пов’язаний саме зі сферою 

Сакрального, Космічного. Цим були також 

відзначені й провідні духовно-соціальні та 

естетичні настанови Всесвітньої виставки 1937 

року, що у найскладнішій політичній ситуації 

передодня Другої світової війни, намагалася, в 

тому числі й через різноманітне залучення 

тембральності «хвиль Мартено», задіяних у 

містеріальних видовищних акціях цього 

проекту, згуртувати людську спільноту та 

уникнути світової катастрофи. 
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ПІСНІ С. МОНЮШКА ДЛЯ ВИСОКОГО ГОЛОСУ 

ТА ПОЛІЖАНРОВА ПАЛІТРА ЇХ СТИЛЬОВОГО ВИЯВЛЕННЯ 
 

Мета дослідження – прослідковування бідермаєрівського тла виразності Пісень С. Монюшко в їх 

пограниччі до музичного реалізму-веризму середини ХІХ сторіччя на прикладі Пісень для високого голосу за 

збіркою «Pieśni wybrane», 1, na głos wysoki (Polskie Wydawnictwo Muzyczne: Kraków, 1972), що тембром-

регістром співвідносне із ліричним сопрано автора даного нарису. Методологічною основою є інтонаційний 

підхід школи Б. Асаф’єва в Україні, представленої у тому числі роботами О. Маркової, О. Муравської, 

Ю. Олейнікової, інших авторів, у яких базовим методом аналізу виступає стильовий компаратив, 

музикознавчий цілісний аналіз з герменевтичними виходами, а також історико-біографічний метод в ракурсі 

«інтелектуальної біографії» суб’єкта дослідження. Наукова новизна роботи визначається авторською  

першісністю розгортання стильового бачення Пісень Монюшко за його бідермаєрівською основою в дотичності 

до народжуваного методу музичного реалізму-веризму. А також новаційним є аналіз названих Пісень в ракурсі 

заявленого стильового тлумачення виразності творів великого польського композитора. Висновки. 

12 проаналізованих Пісень С. Монюшко в межах стилістичної бідермаєрівської атрибуції продемонстрували 

широту виявлення ознак малої форми – від монолога-серенади, тристрофності типу бар-форми до 

«мінімалізму» жанрової куплетності. Це народжує характерне для бідермаєра поєднання високого європеїзму і 

демонстративно спрощених «провінціалізмів» (останнє – через жанровість краков’яку і мазурки). 

Компенсативність партій голосу і фортепіано надає звучанню вокально-інструментальної моделі мадригалу-

мотету, що стало одним із засобів виявлення реалізму життєвої «багатогласності» (див.жанр мадригалу у 

французькій ліричній опери Ш.Гуно та ін.) в єдності з відвертими фольклористичними виявленнями, що 

показово для естетики музичного  реалізму середини ХІХ століття. 

Ключові слова: жанр пісні, музичний жанр, стиль в музиці, бідермаєр, реалізм-веризм. 

 
Ying Qingqing, Postgraduate Student, Odessa National A.V. Nezhdanova Academy of Music  

S. Moniuszko's Songs for High Voices and Multi-Genre Palette of their Stylish Expression 

The purpose of the research is to trace the Biedermeier background of the expressiveness of S. Moniuszko's 

Songs in their borderline to the musical realism-verism of the middle of the 19th century, using the example of the 

songs for high voice from the collection "Pieśni wybrane", 1, na głos wysoki (Polskie Wydawnictwo Muzyczne: 

Kraków, 1972), which timbre-register corresponds to the lyric soprano of the author of this essay. The methodological 

basis is the intonation approach of the school of B. Asafyev in Ukraine, represented, among other things, by the works 

of O. Markova, O. Muravska, Yu. Oleinikova, other authors, in which the basic method of analysis is stylistic 

comparative, musicological holistic analysis with hermeneutic approaches, as well as the historical-biographical method 

from the perspective of the "intellectual biography" of the subject of the study. The scientific novelty of the work is 

determined by the author's primacy of unfolding the stylistic vision of Moniuszko's Songs on its Biedermeier basis in 

relation to the nascent method of musical realism-verism. Also innovative is the analysis of the named Songs from the 

perspective of the stated stylistic interpretation of the expressiveness of the works of the great Polish composer. 

Conclusions. The 12 analysed Songs by S. Moniuszko within the stylistic Biedermeier attribution demonstrated the 

breadth of identifying signs of a small form – from monologue-serenades, three-strophe type bar-form to the 

"minimalism" of genre couplets. This gives birth to Biedermeier's characteristic combination of high Europeanism and 

demonstratively simplified "provincialisms" (the latter due to the genre of Kraków and Mazurka). The compensability 

of the parts of the voice and the piano gives the sound of the vocal-instrumental model of the madrigal-motet, which 

became one of the means of revealing the realism of life's "polyphony" (see the madrigal genre in the French lyric opera 
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of S. Gounod) together with frank folkloristic findings that indicative of the aesthetics of musical realism of the middle 

of the 19th century. 

Keywords: song genre, musical genre, style in music, Biedermeier, realism-verism. 

 

Актуальність дослідження визначається 

широтою визнання композиторського генію 

С. Монюшка, при тому що численні його 

Пісні, в інерції академічного тлумачення 

«малого» жанру у вторинній якості по 

відношенню до великих-крупних форм, до 

сьогоднішнього часу не постають предметом 

дослідження, хоча їх сумарна оцінка завжди 

надзвичайно висока. Жанровий розклад, 

вважаючи на різновиди літературних витоків, 

які охоплюють, окрім польських, «литовське в 

польському» («литвинство» А. Міцкевича, за 

віршами якого щедро писав Монюшко), саме 

литовські, українські, східно-слов’янські 

джерела, демонструє множинність жанрово-

типологічних виходів.  

Але при цьому, з-за об’єктивних 

історичних причин, недооціненною є 

узагальнююча стильова установка композитора – 

польський бідермаєр. Останній, в умовах 

мислительно-культурного зламу у середині 

ХІХ сторіччя, наочно представленого крахом 

Реставрації в результаті вира материкових 

революцій в Європі у 1848–1849 роках, 

демонстрував у 1830–1860-х, коли 

розгорнулася в повній мірі діяльність 

С. Монюшка як композитора, дотичність не 

стільки до романтизму, скільки до реалізму-

веризму, що категорично порушувало 

національну польську композиторську 

емблематику, усвідомлювану через 

шопенівський романтизм. І у Шопена 

присутній бідермаєрівський ґрунт, особливо 

через виконавство на «легких» фортепіано, як 

показують роботи останніх десятиріч (див. 1; 

6; 7; 8; 9; 11, 237–250, ін.].  
Однак реалістично-веристський нахил не 

сприймався в руслі національної емблематики, 

Шопен свої Пісні, що мали той стильовий 

присмак (див.статтю автора даного нарису [2]), 

не публікував за життя, можливо, саме з 

вказаної причини. А Монюшко, підхопивши 

пісенний запас генія польської музики першої 

половини ХІХ століття, опинився у тіні 

культивованої в національній свідомісті 
шопенівської стилістики. Пісні Монюшка з 

охотою співали виконавці, справедливо 

визнаючи в них дещо більш значне, ніж 

подавано в заголовках («Домашні пісенники»). 

Однак дослідження виразних засобів 

конкретних пісенних зразків за взаємодією 

саме музичної змістовності із текстом не 

здійснювалися ні в Україні, в Китаї, ні в 

Польщі (див.список літератури).  

Мета дослідження – прослідковування 

бідермаєрівського тла виразності Пісень 

С. Монюшко в їх пограниччі до музичного 

реалізму-веризму середини ХІХ сторіччя на 

прикладі Пісень для високого голосу за 

збіркою «Pieśni wybrane», 1, na głos wysoki 

(Polskie Wydawnictwo Muzyczne: Kraków, 

1972), що тембром-регістром співвідносне із 

ліричним сопрано автора даного нарису. 

Методологічною основою є інтонаційний 

підхід школи Б. Асаф’єва в Україні, 

представленої у тому числі роботами 

Д. Андросової, О. Маркової, Ю. Олейнікової, 

Н. Чуприної, Л. Шевченко [1; 3; 5; 8; 9], інших 

авторів, у яких базовим методом аналізу 

виступає стильовий компаратив, 

музикознавчий цілісний аналіз з 

герменевтичними виходами, а також історико-

біографічний метод в ракурсі «інтелектуальної 

біографії» суб’єкта дослідження. Наукова 

новизна роботи визначається авторською 
першісністю розгортання стильового бачення 

Пісень Монюшко за його бідермаєрівською 

основою в дотичності до народжуваного 

методу музичного реалізму-веризму. А також 

новаційним є аналіз названих Пісень в ракурсі 

заявленого стильового тлумачення виразності 

творів великого польського композитора.  

Збірник відкривається дещо 

декларативним виявленням європеїстського 

тонусу мислення С. Монюшко в монолозі-

серенаді «Do oddalonej» на перекладений 

польською текст Й. Гьоте. За текстом та Пісня 

йде від чоловічої особи, голос передбачає 

лірично-тенорове втілення – за типом 

молитовної процерковної псалмодійності, і цей 

характер викладення підкреслюється 

розспівними каватами (тільки наміченими у 

кінці першої строфи, такт 9, і широко 

розгорнутими у кінці третьої строфи, такти 25-

28). Звучання жіночого голосу в тій пісні надає 

певної відстороненості вираження, 

наближаючи до мадригальної 

опосередкованості подання емоційного тонусу 

(печаль розлуки – типовий мадригальний 

образ). 

Наспівна декламація (склад-звук) охоплює 

викладення трьох строф тексту, тонально-

структурно укладеного в послідовності D – A, a 

– Fis, D/d – D, привносить емоційну гнучкість 

подання образу, вимальований з опорою на 
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мелодичну фігуру опуклого контуру, тобто в 

дотичності до символу suspiratio – «зітхання» 

як втілення ідеї «півкола», тобто Вищого, в 

опуклому вигляді представленні чоловічого 

початку буття. Кожна наступна строфа 

вводить інтенсивність змін відтінків почуття 

«краси миттєвості» споминів і рефлексії на 

них: перша строфа (такти 2–10) майже 

повністю в D-dur, друга строфа – змінність a-

moll та Fis-dur, тоді як третя, починаючи із 

зіставлення D-dur – d-moll (такти 19-21), 

вводить в F-dur (такти 22-23), вертається в D-

dur, дає відхилення в h-moll (такт 26), і 

фортепіанна постлюдія закріплює базовий D-

dur, тобто «глоріозну», славильну тональність 

за усталеними уявленнями духовної музики.  

Вказані ладо-тональні змінності 

демонструють від першої до другої строф 

відзначки мажорного і мінорного звучань, а ті 

ладові зрізи «зближуються» в музичному 

поданні третьої строфи, що явно виступає у 

функції синтезуючої побудови по відношенню 

до попередніх й одночасно розгортає 

розспівуючі мотиви, що відповідають 

мелодійності церковних фігурацій. В 

результаті вимальовується форма, помежовна 

до варіаційності, репризної тричастинності і 

бар-форми (остання досить часто 

використовується Монюшком – див. «Dwie 

zorze», «Polna różyczka» і «Prząśniczka», ін.): А 

А¹ ААА¹.  

Як бачимо, мала форма пісні вмістила 

алюзії до мадрігальної, наближеної до 

духовних жанрів, ознаки, що підтримано 

типом тексту, який в ренесансному мадригалі 

складали гуманісти – «нові святі», подвижники 

від Пізнання. В даному разі маємо текст Гьоте 

в перекладі Міцкевича, з яких перший склав 

символ європейської високої Просвіти, а 

другий емблематизував національний дух 

Польщі. 

У збірнику представлений «малий цикл» у 

вигляді «Двох краков’яків» на слова 

Й. Корсака. У цілому той жанр південно-

польської танцювально-пісенної спадщини у 

Монюшко показаний широко, можливо, більш 

щільно, ніж мазурка – у збірнику, що 

аналізується, маємо три краков’яки (крім двох 

названих за Корсаком, «Краков’ячек» на слова 

Е. Васілевського), а мазурка представлена 

тільки в Пісні на слова Й. Захарясєвіча «Złota 

rybka». «Два краков’яка» поєднані почуттям 

переможної впевненості у своїй вроді і вмінні 

зацікавити – в аспектах «вона – він».  

Краков’як «Niech się panie stroją w pasy» 

написаний від лиця «слічней краков’янки», яка 

із зверхністю поглядає на розкішно одягнених 

панів, усвідомлюючи свою переможну силу в 

танці «з вихром кіс», за яким злітає «хлопців 

рій», а її серце – тільки тому, хто «наречений 

мій». Простота будови (куплетність) 

сполучається із фактурним показником 

кантовості, що йде від польського 

ягеллонського проправославного 

протестантизму, з якого пішла і 

східноєвропейська, українська культура канту: 

вокальний рядок підтриманий паралельними 

терціями у фортепіано «розцвіченого» 

акордами бурдону на тоніці в басі. Сама 

мелодія відзначена рисами прихованої 

поліфонії, охоплюючи досить значний 

діапазон нони, що надає лінії співвідносності 

із церковними мелодичними побудовами 

надособистісного смислу.  

Фортепіанна постлюдія на 8 тактів 

(основна мелодія в голосі 14 тактів) 

демонструє висхідні побудови у дусі anabasis 

(образ Піднесення душі), тоді як вокальний 

ряд насичений нисхідними мотивами за 

принципом catabasis (Спокута). Крім того, у 

постлюдії маємо пожвавлення функціональних 

змін баса (D –T), а значимість останніх стає 

підкресленою уповільненням темпу (più lento) 

у тактах 13-16. Постлюдія фортепіано виділена 

ремаркою Tempo I, вказуючи на репризні 

показники звучання цілого. Дійсно, як і на 

початку Пісні, домінує тонічна функція, на цей 

раз проакцентована домінантовими зворотами, 

тоді як речення від такту 9, що веде до 

уповільнення тактів 13–16, тримається цілком 

на змінах S-T.  

Крім того, маємо фігуру темпового 

зниження на закінчення фортепіанної 

постлюдії: стоїть ремарка ritenuto (такт 21), за 

якою зразу (такт 23) вказано scherzando. Таким 

чином, фортепіанна постлюдія виконує не 

тільки репризну функцію по відношенню до 

початкового образу, але ще і синтезує прийоми 
тактів 13-16, які набули значення, разом із 

субдомінантовим гармонічним плином тактів 

9-12, деякої центральної побудови у сукупній 

тричастинності із синтетичною репризою (в 

наближенні до «вкрай стисненої» бар-форми). 

І той скромний образ «провінційної 

танцівниці» набуває думної масштабності, 

якщо за термінами «дума-думка» (що від 

польського duma – «гордість») стоїть 

змістовна баладність, тобто викладення 

незвичних подій із звичними людьми, в 

даному разі «звичне» провінційне дівча втілює 

етику вірності не за чином, а за достойним, 

тобто за вищими моральними нормативами 

світу.  
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Із сказаного випливає, що «простота» 

куплетної тектоніки у Монюшка поєднана із 

ознаками духовного співу, що, знов-таки, є 

показовим для бідермаєра. Але в цьому творі 

виступає й характерна ознака наближеності до 

реалізму-веризму: в тексті – нотка соціального 

опору «владним і багатим», в музиці – 

прив’язка до краков’яка, жанру польської 

«глибинки», що зберігала і зберігає пам’ять 

про велич Вітчизни у пору Кракова як столиці 

Великої Польщі.  

Другий Краков’як «Nigdy serca 

Krakowiaka nie ułowi jaka taka» є також 

«надмініатюрою», ремарка щодо вокального 

подання («з похвальбою») вказує ніби на 

вираз-«дрібничку». Але вже початковий акорд, 

що заповнює 4 вступних такта фортепіано і 

такий же обсяг завершальної гри інструмента 

показує фонізм тонічного септакорду від G 

міксолідійського. Вокальне викладення йде на 

інструментальному тлі відхилення у ступінь 

субдомінанти (C-dur) і тільки у такті 12 

(загальний обсяг Пісні 24 такти) і тільки саме в 

цьому такті появляється тоніка діатонічного G-

dur: фактично вокальна п’єса (саме так 

хочеться зазначити жанровий нахил Пісні) 

написана у домінантовому ладі від С.  

І хоча у тексті йдеться хіба що про 

хлоп’ячу гордість своєю незгорвірливістю 

щодо «дівчат з міста», але короткі слова про 

свавілля Пана Старости надають драматичної 

підоснови і веселощам, і похвальбі «героя з 

провінції», який утримує гордий дух і 

артистичні достоїнства попри соціального 

приниження. При відміченій вище 

надстислості викладу особливо виділяється 

діапазон ундеціми і «ламаність» мелодичного 

контуру, що співвідносить його із 

сакральністю символіки Хреста (особливо 

наочно це у початковому і заключному 

мотивах вокального ряду, див. у тактах 5-6, d¹-

d²-h¹-c², і 19-20, h¹-d²-g¹-h¹, останній мотив 

також містить символ Кільця, тобто 

Богопоминання).  

Сказане відзначає значеннєвою вагою 

побудову «малої форми», причому, у разі співу 

жіночим голосом цієї Пісні стає природним 

внесення хлоп’ячої «рівності» у 

звуковидобуття, що співвідносить, знову-таки, 

із практикою церковного співу. У випадку 

тенорового виконання «прихований 

драматизм» образу ніяк не визиває виразність 

драматичного тенора, тим самим знов 

підкреслюючи молоду задирливість і юну 

горду красу вираження.  

Як бачимо, і другий Краков’як з малого 

циклу «Два краков’яки» засвідчує ідею 

«великого в малому», природну для 

бідермаєрівської естетики. Однак, як і в 

першому з «Двох краков’яків», соціально-

викривальні рядки тексту, жанрова опора на 

«провінційну» музику споріднюють із 

реалістично-веристськими стимулами виразу, 

доречі, яскраво поданими в операх 

С. Монюшки і, перш за все, у знаменитій 

«Гальці».  

Відмічені риси виразності знаходимо і в 

«Краков’ячку» на слова Е. Василевського, 

герой якого – «Пан і Король» серед нив і полів, 

пишається своєю впливовістю на оточення і 

вірністю обраниці. І ладо-гармонічна 

вишуканість подання «простої» форми 

засвідчує узагальнення високого 

патріотичного змісту і надособистісного 

пафосу заявлення тої ідеї, показової в 

пов’язуванні здобутків стильових типологій 

бідермаєра і реалізму-веризму. 

Вказані «жанрові замальовки» зі 

вказаного збірника доповнюються знаменитою 

«Золотою рибкою» у жанрово-ритмічному 

характері мазурки (наближеною до куявека) на 

слова Й. Захарясєвіча. Це одна з найбільш 

виконуваних Пісень Монюшка, куплетна 

простота будови тут сполучається з багатою 

алегоричністю тексту і вишуканістю 

музичного подання. Відзначена наближеність 

мазурочного ритмо-інтонаційного строю до 

куявека широко засвідчена Мазурками 

Ф. Шопена, що йдуть у стриманому, а то і в 

повільному темпі, тим наближаючись до 

відповідних ритмофігур українських пісень – 

адже куяви до ХІІІ століття жили по Дніпру, і 

сама назва етносу – куяви – йде від арабського 

дипломатичної назви Києва Куява-Куяба.  

Казки й легенди народів Європи про чудо 

від Золотої рибки в тексті Пісні Монюшка 

подане у відстороненні від людських долей. 

Значущість символічних подій в діалозі юнака 

і рибки підкреслена введенням в мелодику 

символів Хреста (такти 5-7, опірності d¹, b¹, 

gis¹, d²) і Кільця, тобто Богопоминання (такти 

9-12, починається на е¹ і закінчується на тій же 

висотності, поєднуючи цю фігуру з контуром 

Хреста – опірності e¹, a¹, cis¹, e¹). Хресний хід – 

і на кульмінації у тактах 17-19 (опірності c², a¹, 

f², gis¹/a¹).  

Повторення музики в куплетах разом із 

фортепіанним відіграшем надає цілому 

рондоподібну форму, в якій роль рефрену 

виконує фортепіанний відіграш – а його 

мелодійний образ вирішується за контуром 

Хреста (d¹, d², f¹, a¹/b¹ у тактах 21-23 , d¹, f², f ¹, 

a¹/b¹ у тактах 24-27). Вважаючи на те, що 

зображення риби символізувало Спасителя, то 
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сюжетний поворот відмови Золотої рибки 

герою в спасінні – звучить навіть всесвітньо-

печально: знов-таки символічно звучить d-

moll, з часів В. Моцарта це тональність 

Реквієма).  

З цього видно, що бідермаєрівський 

принцип «велике в малому» повністю 

покриває змістовність Пісні, а додержання 

жанровості у викладенні зближує із 

реалістичними лініями музичної стилістики.  

З Пісень збірника звертає на себе увагу 

«Prząśniczka» («Пряля») на текст Й. Чечота, в 

якому обігрується добре усім відомий образ 

тої, що тримає у руках нить життя. Побутовий 

персонаж «дівчини з прядкою» виступає у 

співвіднесеності із Парками, Норнами і 

т.п. міфологічними істотами. Сюжетний 

стрижень тексту підтримує таке зіставлення: 

дівчина тримає нить життя обранця, але 

приходить інший, нитка рветься, перерваними 

стають відносини життя. Музично 

самозначущою стає мотив «дзижчання 

прядки», моторика якої «покриває» 

несумісності окремих епізодів за смислом слів. 

Строфічна трифазова структура базується на 

буквальній повторності у другій строфі 

музичного матеріалу, тоді як третя 

представляє дещо інше: А А¹ АВ . Знов маємо 

аналогію до бар-форми, правда, дещо 

вуальовану неповнотою зміни тематичного 

подання.  
Баладне тло тексту сполучається з 

моралізуючим завершенням, вказуючи на 

надфізичний зв’язок того, що існує. Так 

викладається паралель до духовно-повчальних 

жанрів типу канта-шансон (див.про їх 

генетичну спорідненість [3, 2-3], 

бідермаєрівський мініатюризм постає в 

повноті виявлення. Доказ цього жанрового 

нахилу – кантово-шансонний ритм чверть і дві 

восьмих.  

Баладний характер тексту і його 

оформлення маємо і в інших піснях вибраної 

для аналізу збірки: «Polna różyczka» («Польова 

ружа») за Й. Гьоте, «Dwie zorze» («Дві зорі») 

на слова Т. Ленартовіча. І в обох, тут названих, 

знаходимо ту ж трифазову строфічність із 

вираженою відмінністю у третій, як це 

представлене у «Прялі». У всіх цих Піснях 

вражає діапазон ундеціми, із показом 

кульмінації на завершення твору, тобто у 

кругу «крещендуючої» драматургії ритуально-

уславлюючого акту. Даний виразний нахил 

дотичності до високого жанру відмічає 

найстислішу форму вокальної пісенної 

мініатюри у дусі бідермаєра, а жанрова основа 

твору споріднює з поданням такого образу у 

романтичних і реалістичних музичних 

побудовах.  

Гімнічно-оспівуючий характер вираження 

відмічає твори «Kwiatek» («Квітка») на слова 

А. Коланковскєго (a-moll – A-dur, тональність 

найвищих небесних сутностей у 

піфагорейській традиції) і «Моrеl» 

(«Абрикос») на слова А. Ходзька 

(«глоріозний» славильний D-dur з приспівом 

від «золотого» Des-dur). Обидві вибудувані у 

куплетно-строфічних структурах, але з 

вираженою високою символікою у темах 

(див. псалмодуючий зачин у «Kвітці» з 

контрапунктом catabasis у нижнім голосі, 

фігуру Кільця у мажорному приспіві, такти 10-

15, мелодичний контур Хреста у вихідній 

вокальній фразі, такти 2-3, компенсативні 

поліфонізації в «Абрикосі»), ін. Так сумирні 

образи квітки і плоду набувають алюзивного 

змісту радостей і зворотних сторін буття в їх 

космічні діахроніці, роблячи честь, по-

бідермаєрівськи, високим узагальненням малої 

форми.  

І певним завершальним узагальненням 

високих тяжінь малої форми виступає Пісня 

«Znasz-li ten kraj» за текстом А. Міцкевича в 

наслідування Й. Гьоте, яка поєднує ознаки 

гімна й балади, елегії та монологу. Три строфи 

сповіді про «рай утрацони» викладаються в 

розвиток мотиву Хреста і Кільця 

(послідовність cis – Ais – dis – cis у такті 1), 

порівняй із символікою теми Фуги cis-moll з І 

тому ДТК Й.С. Баха. Звучання голосу 

накладається на контрапункти нижніх голосів, 

«нанизаних» на пульсуючу педаль середніх 

голосів, що цілком співвідносне із фактурою 

пізнього мадригала, в якому контрапунктуючі 

голоси підмінялися інструментами.  

Підсумковуючи аналіз, відмічаємо: чітке 

розмежування Пісень С. Монюшка на жанрові 

з фольклорними (з «провінціалізмами) 

ознаками і загально-європейського стильового 

обсягу зразки, які всі охоплені вміщанням у 

простір «малого» жанру високих й ємних 

спостережень, алюзивних відсилань від 

текстових і музично-виразних якостей до 

містких метафор творів світового призначення. 

Що ж до національно-жанрово зафарблених 

композицій, то їх «краков’янсьей» тяжіння 

явно протистоїть мазурковій салонності 

Ф. Шопена на користь одухотворенної 

«домашності» баладно-думних втілень. 

Висновки. 12 проаналізованих Пісень 

С. Монюшко в межах стилістичної 

бідермаєрівської атрибуції продемонстрували 

широту виявлення ознак малої форми – від 

монолога-серенади, тристрофності типу бар-
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форми до «мінімалізму» жанрової куплетності. 

Це народжує характерне для бідермаєра 

поєднання високого європеїзму і 

демонстративно спрощених «провінціалізмів» 

(останнє – через жанровість краков’яку і 

мазурки). Компенсативність партій голосу і 

фортепіано надає звучанню вокально-

інструментальної моделі мадригалу-мотету, 

що стало одним із засобів виявлення реалізму 

життєвої «багатогласності» (див.жанр 

мадригалу у французькій ліричній опери 

Ш.Гуно та ін.) в єдності з відвертими 

фольклористичними виявленнями, що 

показово для естетики музичного реалізму 

середини ХІХ століття.  
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ТВОРИ А. СКАРЛАТТІ ЯК ТРІУМФ КРАСИ Й ДОБРОДІЙНОСТІ  

(НА ПРИКЛАДІ АНАЛІЗУ ОПЕРИ «ГРІЗЕЛЬДА») 
 

Метою дослідження виступає виявлення християнсько-церковних засад морально-етичних чинників 

сюжетних і композиційних колізій опери-seria, а також розпізнавання в образних і драматургічних позиціях 

спадкоємності від агіографічного підходу сюжетики містерій та літургічних драм – на прикладі «Грізельди» 

А. Скарлатті. Методологічною основою виступає інтонаційний підхід школи Б. Асаф’єва в Україні від єдності 

музики і мовлення із спиранням на історично-компаративний, герметичний і міждисциплінарний методи 

дослідження, як то маємо в роботах Д. Андросової, О. Маркової, О. Муравської та ін. Наукова новизна роботи 

закладена новизною перегляду релігійної основи опери-seria А. Скарлатті як здобутку митця і відповідної 

оцінки надіндивідуальної лірики bel canto в «Грізельді» як величного надбання релігійно налаштованого 

Майстра. Висновки. Ствердження адраматичної основи постановок опер А. Скарлатті засвідчує містеріальний 

стрижень його оперного мислення, що спричинює надіндивідуальні риси ліриці, що домінує в його композиціях 

і надає надособистісного значення чеснот героїні опери «Грізельда», що в демонстрації надсмиренності 

поведінки і дій демонструє житійну високість сценічного її обрису.  

Ключові слова: А. Скарлатті, опера «Грізельда», опера-seria, релігійна основа, оперне мислення, сценічний 

обрис. 

 

Krasilina Iryna, Stage Director of the Opera Studio, Odesa National A.V. Nezhdanova Academy of Music  

Works by A. Scarlatti as a Triumph of Beauty and Virtue (on the Example of the Analysis of Opera 

"Griselda") 

The purpose of this study is to identify the Christian-church foundations of moral and ethical factors of the plot 

and compositional collisions of the opera-seria, as well as to recognise in the figurative and dramaturgical positions the 

continuity from the hagiographic approach of the plot of mysteries and liturgical dramas – on the example of "Griselda" 

by A. Scarlatti. The research methodology is based on the intonation approach of the school of B. Asafiev in Ukraine, 

based on the unity of music and speech, based on historical-comparative, hermetic and interdisciplinary research 

methods, as it is shown in the works of D. Androsova, O. Markova, O. Muravska, and others. The scientific novelty of 

the work is based on the novelty of reviewing the religious basis of A. Scarlatti's opera-seria as an achievement of the 

artist and the corresponding assessment of the super-individual bel canto lyrics in "Griselda" as a majestic possession of 

the religiously minded Master. Conclusions. The affirmation of the dramatic basis of the productions of A. Scarlatti's 

operas testifies to the mysterious core of his operatic thinking, which causes the super-individual features of the lyrics, 

which dominates his compositions and gives a super-personal meaning to the virtues of the heroine of the opera 

"Griselda", which in the demonstration of super-humility of behaviour and actions demonstrates the vital highness of 

her stage outline. 

Keywords: A. Scarlatti, opera "Griselda", opera-seria, religious basis, opera thinking, stage outline. 

 

Актуальність теми дослідження 

зумовлена поворотом сучасного мистецтва до 

устоїв доренесансної і ранньобарокової 

творчості: релігійне відродження кінця ХХ – 

початку ХХІ століть спонукає інтерес до  
 

 жанрів і форм, невідривних від церковності. А 

в цьому плані спадщина А. Скарлатті набуває 

емблематичного наповнення через повернення 

до церковних принципів в опері, що у якості 

«музичної драми» від перших її зразків на  
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межі XVI i XVII століть стала «вбігаючою від 

церковності», як то символізовувала героїня 

«Дафни» 1596 р., що відштовхнула любов 

самого Аполона, що від першохристиянських 

часів асоціювався з Богом-Отцем, а його син 

Орфей з Ісусом [11, 90]. 

Творець опери-seria, що у буквальному 

перекладі означає «серйозна» опера, а в 

змістовному «церковна» - адже саме 

А. Скарлатті поставив арію, що склалася як 

духовний і церковний жанр [3, 204], у центрі 

композиційного рішення опери, а наспівну 

декламацію, що домінувала до того в того типу 

музичній виставі, перетворив на типи 

речитативів, що напряму співвідносилися з 

псалмодіюванням і псалмодією як такою у 

церковному вжитку. Основним же принципом 

«світлого» співу в його опері стало звучання 

голосів кастратів і фальцетистів, що відверто 

повертало до церковної співацької практики.  

Такою є специфіка італійського раннього 

класицизму, творцем якого виступив 

А. Скарлатті, що оригінально відтворювала 

установлення французького класицизму (арія 

як жанр зобов’язаний саме Франції своїм 

народженням і розвитком), де звернення до 

класики Древньої Греції та історичних 

сюжетів загалом йшло через освячення їх 

візантійською церковністю (див. про це у книзі 

О. Муравської [9]). Вихід передреволюційного 

покоління 1720–1750-х начисто відриває 

мистецтво і оперу в першу чергу від церковних 

зв’язків, несамовита критика А. Скарлатті 

Х. Глюком з позицій відчуття 

передреволюційних ідей підхоплене було у вік 

романтизму і перейшло на хвилі мистецького 

«прогресизму» у ХХ сторіччя. 

Однак поставангардний світ поступово 

почав поновляти оперний репертуар 

ранньобароковими творами та їх 

попередницями – містеріями та літургійними 

драмами, а оперні звершення А. Скарлатті 

стали все більше цікавити виконавців, а з тим 

висвітилися й мистецтвознавчі розгляди. У 

довідковій і учбовій літературі (див.праці 

Т. Ліванової, В. Конен тощо [7; 6; 10]) 

А. Скарлатті завжди приділялася увага – з 

позицій реформістських установлень 

Х. Глюка. В цьому дослідженні показані 

релігійно-християнські чинники оперної 

виразності творця опери-seria в їх високому 

образотворчому змісті – на прикладі 

останнього, тобто хронологічно підсумкового 

твору названого автора. 

Метою даного дослідження виступає 

виявлення християнсько-церковних засад 

морально-етичних чинників сюжетних і 

композиційних колізій опери-seria, а також 

розпізнавання в образних і драматургічних 

позиціях спадкоємності від агіографічного 

підходу сюжетики містерій та літургічних драм – 

на прикладі «Грізельди» А. Скарлатті. 

Методологічною основою виступає 

інтонаційний підхід школи О. Маркової [4] в 

Україні [1; 9; 10] від єдності музики і мовлення 

із спиранням на історично-компаративний, 

герметичний і міждисциплінарний методи 

дослідження, як то маємо також в роботах 

Д. Андросової, О. Муравської та ін. [1; 9; 10]. 

Наукова новизна роботи закладена 

новизною перегляду релігійної основи опери-

seria А. Скарлатті як здобутку митця і 

відповідної оцінки надіндивідуальної лірики 

bel canto в «Грізельді» як величного надбання 

релігійно налаштованого Майстра.  

Закони оперного реалізму від кінця XVIII 

до XIX століття перемогли настільки 

однозначно, що оперний герой чітко став 

асоціюватися з «красою порочності» чи 

«чеснотою ущербності» (ущербності 

соціальної чи психологічної). Класика героїв 

Дж. Верді – це калейдоскоп «травіат» різного 

роду та соціальних рівнів, егоцентрично 

нестримних персонажів, для яких «хочу і 

буду» є ключовим поведінковим регулятором. 

У моральному плані жахливою є історія Аїди і 

Радамеса із знаменитого твору композитора 

1872 р., у якому «сліпа пристрасть» створює 

для героїв моральні права зраджувати все і вся.  

Напевно, концентрат «краси пороку» – 

Герцог із «Ріголетто» з його знаменитою 

піснею-арією з ІІІ дії, яка стала візитною 

карткою апробації тенорів, а також готовності 

публіки милуватися пороком так само, як це 

відбувається в опері та поведінці головної 

героїні, брехня якою батькові стає вузловим 

мотивом сценічної інтриги. Апогеєм «правди 

характеру» жінки-монстра стала М. Каллас у 

ролі «Медеї» з однойменної опери Л. Керубіні, 

справді революційного твору 1798 р., яким 

захоплювався Л. Бетховен, присвяченого ідеї 

«вщент все зруйнувати», якщо світ 

влаштований не по -моєму ...  

Співаки-актори, що зберігали пам'ять про 

церковні витоки оперного жанру, по-своєму 

чинили опір цьому потоку «привабливої 

аморальності». Виконання І. Козловським, 

співаком, який чітко пам'ятав про свій 

вихідний намір піти в монастир, але, 

залишившись у світі, Служити людям у їх 

моральних спрямуваннях, партії Герцога в 

«Ріголетто» заслуговує на особливу увагу. 

Оскільки невідоме «Серце красуні…» з ІІІ дії, 

але благородний порив душі героя в арії ІІ акту 
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стає кульмінаційним у подачі цього образу. А 

найкращою роллю цього дивовижного співака-

артиста стала роль Юродивого з 

«Бориса Годунова» М. Мусоргського, що 

неможливо уявити у кар'єрі інших виконавців.  

Цей викривальний пасаж на адресу 

класичної опери зроблений заради того, щоб 

підтримати явище, яке вже стало фактом 

творчого життя: відродження агіографії в 

оперних постановках, воскресіння 

містеріального базису, що компенсативно 

заповнює у наші дні моральні прогалини 

«мозаїчної посткультури» поставангарду 

цінностями людських чеснот та гідності. 

Навіть назви опер А. Скарлатті звучать для нас 

«непереконливо» і «нецікаво»: «Вірна 

Принцеса», «Вірна жінка», 1696, 1698, 

«Нагороджена вірність», 1714, «Великодушне 

кохання», «Добродійність, що тріумфує над 

любов'ю та ненавистю», 1716 і т.д. [2]  

Опери А. Скарлатті надовго зникли з 

репертуару оперних театрів, хоча в концертних 

виступах вокалістів репертуар ніколи не 

обходив шедеврів композитора, що став 

неугодним для сцени з морально-

«прогресистських» міркувань. У солідних 

довідкових виданнях, особливо німецьких, 

ім’я А. Скарлатті і створене ним зовсім не 

фіксуються – виняток тільки «Великий 

оперний довідник» Х. Вагнера [12, 1205-1208], 

в якому викладений зміст лібрето опери. Які б 

не були причини такого «замовчування», вони 

не закривають того факту, що базовий оперний 

принцип – спів арій як основний 

композиційний показник – введений був саме 

цим автором, а тип співу bel canto невідривний 

від специфіки опери-seria, в якій світські 

мотиви угрунтовані виразністю церковного 

типу вокалізації.  

Остання опера А. Скарлатті «Грізельда", 

що написана в 1721 р., як відомо, мала великий 

успіх, але з незрозумілих для багатьох причин 

згодом не виконувалася ще за життя 

композитора (померлого в 1725). Причина - 

соціально-моральна: освічені кола Європи 

захоплювалися сміливістю Ф. Вольтера, що 

досхочу познущався над мучеництвом Жанни 

д'Арк в його "Орлеанській незайманій", а 

також прийняли як найближчу (і здійснену в 

1789 р.!) програму «розчавити гадину», а 

йшлося це про Церкву і, насамперед, рідну, 

Галліканську.  

У цьому передреволюційному, а для ХІХ 

століття постреволюційному піднесенні (бо 

здійснене в 1789-1793 рр. більш ніж на півтора 

століття стало стратегією прогресивного 

людства в пристрасті «вщент все зруйнувати») 

герої, здатні відстоювати честь і вірність, 

християнську смиренність попри усім 

спокусам «влаштуватися і перемогти», 

виявилися категорично незатребуваними. А 

якщо й з'являлися персонажі на кшталт 

Маркіза ді Поза («Дон Карлос» Дж. Верді), то 

не вони вершили долі сценічних перепетій і не 

їх партії опинялися провідними у виставах.  

Опера-seria А. Скарлатті, що категорично 

висунула на перший план сценічної виразності 

«світлий спів» кастратів-фальцетистів, 

залучений із практики церковного літургійного 

вокалу, підхопила ідею аріозної вокалізації, 

яка не асоціювалася щільно із наспівною 

декламацією спадкоємців Я. Пері і 

Дж. Каччіні, але виходила на контактність з 

оперою-містерією С. Ланді, який суміщав своє 

композиторство зі статусом співака-кастрата. 

Сам принцип вставляти комічні сцени у 

вигляді двох актів між трьома діями основної 

композиції йшов від містеріальної практики, в 

якій побутові, у тому числі комічні сцени 

покликані були надати життєвої сьогоденної 

достовірності високим подіям житійного 

смислу у поведінковій стратегії персонажів. 

Опера «Грізельда» А. Скарлатті 

продемонструвала сюжетну ситуацію, яка 

зовсім не вписувалася в богоборчі настрої 

шквалу революційних змін, що невідступно 

насувалися. Це історія про лагідну та вірну 

пастушку, яка, будучи неугодною через своє 

плебейське походження для палацового 

оточення її чоловіка, короля Сицилії 

(королівства, відомого своїм історичним 

Православ'ям правителів-вестготів!), не стала 

приймати спокуси комфортного зречення та 

погодилася на принижене служіння владним 

особам, у тому числі колишньому чоловікові, - 

сюжетно погано вписувалася в характери 

героїнь, які прагнули будь-що «все поставити 

по-своєму».  

Лірика Скарлатті – надіндивідуальна, 

оскільки герої, «не волею своєю, але Неба» 

схильні регулювати свою поведінку та 

рішення: це справжнє bel canto, ліричний 

тонус якого типологічний, подібно до лірики 

церковної служби, з якої виросли оперні 

вистави. Лібрето А. Зенона, складене у 1701 р., 

до А. Скарлатті опробували Т. Альбіноні, 

А. Вівальді, спиралося на фольклоризований 

сюжет з «Декамерона» Дж. Бокаччо, в якому 

християнська сумирність головної героїні 

ілюструє тезу про благородство як якість 

душевного статусу, а не родової відзнаки. 

Арії провідних персонажів, Грізельди, 

юного та вірного Роберто, щирої Констанци, 

нарешті, Гуальтьєро, чоловіка, який спочатку 
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пожертвував Грізельдою заради спокою 

підданих, але з торжеством чесноти в його 

душі розсудив оточуючих згідно з моральними 

принципами Християнства, - все пронизане 

дивно красивою мелодійністю, насиченою 

церковними знаками прихованої поліфонії, що 

вимагає від співаків неабиякої майстерності 

володіння переходами з регістру у регістр в 

єдності найсуворішої кантилени. 

Опера була виконана в Римі, силами 5-ти 

кастратів і одного тенора, з яких два сопрано-

травесті (Грізельда, Констанца), тоді як партії 

Гуальтьєро, Роберта і Оттона (лиходій, що 

персоніфікує «голос народу» у вигнанні 

героїні з королівського двору і домагається 

кохання екс-королеви-пастушки) доручено 

було контральто (Гуальтьєро), альту (Оттон) і 

меццо-сопрано (Роберто) – роль тенора 

призначена була для символічного персонажу 

Апулейського принца, який не бере 

безпосередньої участі в інтризі.  

Опера містить більш ніж 50 [2] номерів, 

серед яких виділяються ряд арій, у тому числі 

– арія Гуальтьєро «Non sospira l’amor”, арія 

amoroso Роберто (№ 13) з І акту, арії Грізельди 

з І акту «Nell aspro mio dolor” і особливо 

«Fiflio! Tirano!» з ІІ акту. Події в опері 

розвиваються «від вершини-витоку» І дії, в 

якій здійснюються жорсткі та незрозумілі в 

життєвій послідовності акції вигнання королем 

Гуальтьєро своєї дружини, заява про 

плановане одруження на принцесі (згодом 

проясняється, що то королівська дочка 

Констанца, схована батьком від злості 

придворних), яка складає предмет кохання 

Роберто та ін.  

Вищеназвана арія Гуальтьєро «Non sospira 

l’amor” призначена для демонстрації підданим 

вірності короля традиціям аристократичного 

правління, демонструє гнів самодержця, як 

з’ясовується згодом, проявлений у відчаї від 

вимог оточення. В І ж акті виділяється арія 

lamento «Nell aspro mio dolor” Грізельди, що 

скромно приймає рішення чоловіка, 

виконуючи свій обов’язок бездоганного 

служіння обраному долею повелителю її життя 

і країни.  

ІІ акт опери висуває нові випробування 

для героїні, яка протистоїть любовним 

домаганням Оттона й захищає свого сина. Арія 

«Figlio! Tirano!» виявляє відчай безвинно 

відлученої дружини, продовжуючи високу 

лінію атетики, задану сузір’ям прекрасних 

вищеназваних арій, представлених у І акті. 

Сказане ілюструє виявлення ліричного типу 

драматургії у композиції, адже діяльнісні 

активності в сюжетиці ІІ та ІІІ актів музично 

не перекривають найвищого виявлення вокалу 

на першому композиційному етапі. Наявність 

музичного домінування у синтезі засобів 

виразності ранньокласицистської оперності 

надає в цілому виставі уподібнення з 

містеріальним дійством, в якому вихідний 

гімноспів задавав тонус усій послідовності 

сцен і вокального виявлення. А чергування 

аріозних номерів і речитативів відтворювало 

рондальні застави містерії. 

Виконання опери на прем’єрі чоловічим 

співацьким складом посилювало церковний 

принцип музичного вираження, наближаючи 

його до церковної оперності літургійної (або 

напівлітургійної) драми. Наступні проби після 

1721 р. виконання відбулися у ХХ сторіччі, які 

привносили в реалії вистави фемінізовані 

варіанти вокального подання твору.  

Набула популярності постановка 1970-го 

року – М. Френі в ролі Гутьєро під 

керівництвом диригента Н. Санцоньо 

(N. Sanzogno), а також здійснена в Берліні в 

2003, з постановкою Р. Якобса з жіночим 

співочим складом (крім тенора Принца і 

контртенора в ролі Гуальтьєро) [5]. Дані 

тембральні добірки для любителів традиційної 

класичної опери звучать «нежиттєподібно», 

оскільки церковні, отже, суто символічні 

умови подання дії, показові для seria, тобто 

«серйозної-церковної» (або «процерковної») 

вистави, в даний час забуті. Адже важлива не 

«правда характеру», що тримається на 

уявленні про недосконалість людської натури, 

в якій, за тією ж «правдою характеру», 

добродійність і зовсім протилежне обов'язково 

поєднуються. 
Тут головне – показати вірність і чесноту, 

тобто агіографічний зріз особистості, сяйво 

Божественної осяяності в персонажі, який 

уособлює Служіння Істині. А це – штучно-

культурне у діяннях людей: триматися на 

висоті моральних завдань – це позабутійно і 

життєво «ненормально».  

Три дії опери складають послідовність 

сцен, в яких маємо драматичне «згущення» до 

фіналу ІІ акту, тобто в тих пропорціях, що 

відповідають драматичному принципу 

«золотого перетину» з кульмінацією на межі 

центральної й останньої третини вистави. Але 

музично-образне насичення І дії «розмиває» 

вказану театральну природу і тим купюруючи 

драматичні спрямованості сюжетно-сценічних 

подій. Ясно, що включення комічних сцен між 

актами «розмивали» б ще більше драматично-

драматургічну стрункість подання цілого. Так 

виконання тільки основних трьох актів з 

драматичною кульмінацією на кінці другої дії 
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не містить класики драматичних побудов 

наступних століть: відсутні протидії сил, 

оскільки головна героїня не бореться, не 

протистоїть тиранії чоловіка, хіба що 

категорично відсторонюється від домагань 

Оттона.  

Стоїцизм і поведінкова пасивність 

Грізельди, її повернення в дім до чоловіка, 

зроблене торжеством християнських чеснот у 

свідомості дружини – відповідає 

закономірностям не вираження сили 

характерів чи логіки стосунків, але 

входженням чудесного у людське буття. 

Щасливе закінчення митарств героїні 

відповідає просвітленому завершенню 

містеріального дійства, що не допускає 

занурення в трагізм-драматизм світовідчуття 

окремого персонажу, але підвладне доброму 

Очікуванню, народжуваного Вірою у 

Божествену справедливість і міць моральних 

устоїв.  

Із сказаного ясним є те, що 

містеріальність опери-seria А. Скарлатті 

відсторонює видовищність барокової вистави, 

виставляючи на перший план спів-вокал 

«світлого» мистецтва віртуозів-кастратів, що 

уславлюють моральну героїку поведінково 

Високого. Такий підхід відповідає принципам 

класицизму, в якому героїка дій щільно 

направляється християнськими моральними 

ідеалами, а саме звернення до грецької 

Античності в сюжетах розгортало 

візантійський заряд Галліканзму, за яким 

спирання на грецьку етичну філософію 

створює істинно християнські засади 

мисленню і діям. Класицизм – дітище галлі-

канської Франції, як і культивування арій у 

значенні духовного, у тому числі церковного 

співу. 

Італійський Південь, заселений етнічними 

греками, які до сьогодення усвідомлюють 

ґенезу свого етносу у візантійському 

Православ’ї, в особі А. Скарлатті опинився 

чутливим до відкрить мистецтва Франції, що 

не поривало з християнськими засадами, 

надаючи першість музично-вокальному 

вираженню і відсторонюючи візуальні 

принади сценічного дійства на другий план 

сприйняття. І в цьому розподілі виразності 

А. Скарлатті музично переломлює французькі 

засади класицизму, тому що у ліричній 

трагедії Дж.-Б. Люллі і Ф. Рамо музична 

компонента у вигляді вишуканої 

декламаційності втілювала ідеальний початок 

героїчних дій, обминаючи ліричний потік 

співу, що є втіленням музичної виразності у 

провідній ролі в композиції.  

Поворот в оперних уподобаннях відбувся: 

людство «пригадало» про красу опер А. 

Скарлатті не тільки в розрізі суто співочої 

ошатності мелодизму, а й в аспекті захоплення 

іскрами християнської чесноти у повноті її 

поведінково-сценічного прояву. Сподіваємося, 

що це початок «ренесансу Скарлатті» тією ж 

мірою, як на Заході склався «ренесанс Россіні» 

(тобто виконання всієї множинності його 

композицій, окрім «Севільського цирульника» 

та «Телля»), «Ренесанс Ребікова», «Ренесанс 

Шрекера» та інших геніїв, відсторонених-

забутих протягом одного-двох століть, але на 

сьогодні повстаючих у людській пам'яті та 

вдячному визнанні їх звершень. 

Висновки. Ствердження адраматичної 

основи постановок опер А. Скарлатті засвідчує 

містеріальний стрижень його оперного 

мислення, що спричинює надіндивідуальні 

риси ліриці, що домінує в його композиціях і 

надає надособистісного значення чеснот 

героїні опери «Грізельда», що в демонстрації 

надсмиренності поведінки і дій демонструє 

житійну високість сценічного її обрису.  
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НАЦІОНАЛЬНА ЗАСЛУЖЕНА КАПЕЛА БАНДУРИСТІВ УКРАЇНИ  
ІМЕНІ Г. МАЙБОРОДИ: ІСТОРІЯ ФУНКЦІОНУВАННЯ  

ТА ПРІОРИТЕТНІ ЗАСАДИ ТВОРЧОСТІ 
 

Мета статті – визначення провідних тенденцій діяльності одного з найстаріших професійних творчих 
колективів – Національної заслуженої капели бандуристів України ім. Г. Майбороди в контексті розвитку 
академічного народного вокально-інструментального мистецтва. Методологію дослідження визначають 
загальні – філософсько-діалектичні та історичні принципи, системний та компаративний підходи, а також 
спеціальні музикознавчі методи – стосовно дослідження бандурного інструментарію, концертно-гастрольної 
діяльності, тенденцій формування репертуару, персонологічних аспектів музичної творчості. Наукову новизну 
статті становить системний аналіз творчої діяльності Національної заслуженої капели бандуристів ім. 
Г. Майбороди крізь призму академізації народного вокально-інструментального мистецтва, розвитку 
ансамблевого бандурного виконавства, вибору й оптимізації бандурного інструментарію, формування 
репертуарних засад, внеску провідних керівників і диригентів колективу у його професійне становлення, 
співпраці з композиторами та солістами, тематичного принципу в організації концертних та гастрольних 
програм. Висновки. Національна заслужена капела бандуристів України ім. Г. Майбороди – унікальний 
колектив з багатою історією, акумулюванням і синтезуванням традицій як народного музикування – кобзарства, 
так і академічних хорових традицій. Понад столітнє функціонування капели стало увиразненням культурних 
особливостей часових періодів розвитку бандурної творчості та виконавства: на рівні удосконалення 
інструментарію, залучення до бандур інших народних та академічних інструментів, підбору чоловічих голосів, 
вибору фактури хорового співу та інструментальної гри, жанрово-тематичних напрямів репертуару, співпраці з 
солістами та диригентами, широкої географії концертно-гастрольної діяльності. Пріоритетними напрямами 
репертуару капели стали фольклорні зразки в акапельній та вокально-інструментальній репрезентації та 
композиторському опрацюванні, оригінальні твори та аранжування українських і зарубіжних композиторів, які 
охоплюють історичні, козацькі, ліричні, жартівливі, стрілецькі пісні, шевченкіану, пісні УПА, сучасні 
патріотичні твори. 

Ключові слова: бандурне мистецтво, народне вокально-інструментальне мистецтво, колективне народно-
інструментальне мистецтво, ансамбль бандуристів, капела бандуристів, академізація, репертуар, творчість 
композиторів, концертна діяльність. 
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H. Maiboroda National Honoured Bandura Choir of Ukraine: History of Functioning and Priority 

Principles of Creativity 
The purpose of the article is to identify the leading trends in the activity of one of the oldest professional creative 

teams – the H. Maiboroda National Honoured Bandura Choir of Ukraine in the context of the development of academic 
folk vocal and instrumental art. The research methodology is determined by general philosophical, dialectical and 
historical principles, systematic and comparative approaches, as well as special musicological methods for the study of 
bandura instruments, concert and touring activities, repertoire formation trends, and personological aspects of musical 
creativity. The scientific novelty of the article is a systematic analysis of the creative activity of the H. Maiboroda 
National Honoured Bandura Choir through the prism of academicisation of folk vocal and instrumental art, 
development of ensemble bandura performance, selection and optimisation of bandura instruments, formation of 
repertoire principles, contribution of leading directors and conductors of the band to its professional formation, 
cooperation with composers and soloists, and the thematic principle in organising concert and touring programmes. 
Conclusions. The H. Maiboroda National Honoured Bandura Choir of Ukraine is a unique collective with a rich 
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history, accumulation and synthesis of both folk music traditions – kobzarism and academic choral traditions. More 
than a century of the choir's functioning has become an expression of the cultural peculiarities of the time periods of 
bandura creativity and performance: at the level of improving the instrumentation, involving other folk and academic 
instruments in banduras, selecting male voices, choosing the texture of choral singing and instrumental playing, genre 
and thematic directions of the repertoire, collaborating with soloists and conductors, and a wide geography of concert 
and touring activities. The priority directions of the repertoire of the choir are folklore samples in a cappella and vocal-
instrumental representation and composer's elaboration, original works and arrangements of Ukrainian and foreign 
composers, covering historical, Cossack, lyrical, humorous, riflemen's songs, Shevchenko's songs, UPA songs, and 
modern patriotic works. 

Keywords: bandura art, folk vocal and instrumental art, collective folk and instrumental art, bandura ensemble, 
bandura chapel, academisation, repertoire, composers' works, concert activity. 

 

Актуальність теми дослідження. 
Ансамблеве бандурне мистецтво сучасності 
має вже свої як усталені форми, репертуар, 
манеру і стиль виконання, так і постійно 
перебуває в інноваційних, часом 
експериментальних пошуках. Ансамблі 
розрізняються переважно за складом (голосів 
чи інструментів) та їх кількістю. До числа 
великих ансамблевих колективів, на відміну 
від камерних, входять ансамблі бандуристів 
(від 10 чоловік), капели бандуристів, а також 
оркестри народних інструментів, складовою 
яких є оркестрова група бандур. 

Один з найвідоміших і найдавніших за 
історією бандурних колективів в українській 
культурі є Національна заслужена капела 
бандуристів України імені Г. Майбороди. Її 
історико-виконавський творчий шлях охоплює 
вже понад століття, а професійні здобутки 
позначені виразними успіхами.  

Аналіз досліджень і публікацій. 
Колективне бандурне мистецтво неодноразово 
поставало в об’єктиві як публіцистичних, так і 
наукових досліджень О. Бенч, О. Бобечко, 
О. Ваврик, С. Вишневської, В. Дутчак, 
В. Єсипка й Іваниша А., Б. Кирдана й 
Омельченка А., І. Лісняк, Л. Мандзюк, 
В. Мішалова, Н. Морозевич, Г. Хоткевича, 
Я. Чорногуза, Л. Ященка, ін. А зокрема, 
аналізу діяльності капели присвячені історико-
публіцистичні видання Я. Чорногуза, 
Л. Ященка, окремі статті в періодиці України 
різних років. Творчі здобутки та історія 
функціонування Капели бандуристів 
ім. Т. Шевченка (США), як зарубіжної 
діаспорної мистецької вітки колективу (з 1944 
р.), знайшла відображення у наукових 
дослідженнях В. Дутчак, Г. Карась, 
У. Самчука, численних рецензіях у світі. 

Проте, до сьогодні діяльність провідного 
українського бандурного колективу не 
проаналізована з позиції її системного 
функціонування, формування репертуару, 
мистецьких векторів творчості її керівників, 
диригентів, солістів, майстрів бандур, 
педагогів.  

Мета статті – визначення провідних 
тенденцій діяльності професійного творчого 
колективу – Національної заслуженої капели 

бандуристів України ім. Г. Майбороди в 
контексті розвитку академічного народного 
вокально-інструментального мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. На відміну 
від традиційного кобзарства, що має сольний 
характер, ансамблеві бандурні форми 
акумулювали й синтезували провідні тенденції 
української музичної культури, що постають з 
фольклорного автентичного колективного 
музикування та з філософії кобзарства як 
уособлення національної ментальності, з однієї 
сторони, та впливів академічної музики, 
розвитку музичної освіти, виконавства, 
концертної діяльності, з іншої. Серед 
академічних пріоритетними впливами слід 
відзначити традиції багатої української 
хорової культури. Саме завдяки синтезуванню 
кобзарських традицій, народно-
інструментальних автентичних ансамблевих 
традицій, а також хорової академічної 
культури, на початку ХХ ст. сформувалося 
підґрунтя для появи нового музичного 
напряму – ансамблевого бандурного 
виконавства. Сольне виконання (сольний спів і 
гра) кобзарів-бандуристів стало основою 
ансамблевого музикування у таких критеріях 
як бандурний інструментарій, акомпануючий 
до співу, чоловіче представництво, 
патріотичний та духовний репертуар, 
спрямований на моральне виховання слухачів. 
Окрім цього, перший експеримент 
ансамблевого музикування кобзарів-
бандуристів, здійснений Гнатом Хоткевичем 
на ХІІ Археологічному з’їзді в Харкові (1902 
р.), означив інші проблеми колективної гри – 
потребу вибору й уніфікації інструментарію, 
типу і способів виконання, строю бандур [11, 
45].  

Значну роль у розвитку і популяризації 
бандурного мистецтва відіграв Василь Ємець1 
– засновник першої кобзарської капели в Києві 
1918 р. Це стало початком професійного 
ансамблевого виконавства бандуристів в 
Україні та за її межами [13]. Гетьман 
П. Скоропадський, який опікувався 
колективом, винайняв приміщення для капели 
у театрі Бергоньє (тепер – приміщення 
Національного театру ім. Л. Українки). І 3 
листопада 1918 року відбувся успішний 
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концерт Першого Кобзарського хору. На 
завершення концерту прозвучав гімн «Ще не 
вмерла Україна» на слова П. Чубинського, 
музику М. Вербицького [7, 79–80].  

З приходом в Україні Радянської влади 
(1919 р.) спершу починається сприятливий 
режим для бандурного колективного 
виконавства. У «Проєкті другої п’ятирічки по 
мистецтву» було кілька пунктів щодо 
бандурних колективів: створення ансамблів 
бандуристів по одному на промислове 
місто…» [11, 47]. На зразок Київської капели у 
інших обласних центрах створюються 
численні ансамблі і капели бандуристів. Серед 
таких самодіяльних капел вирізнялася 
Полтавська (1925 р.), яка швидко засвідчила 
виразний професійний ріст. Керівником і 
засновником колективу став Володимир 
Кабачок2, а консультантом – Г. Хоткевич3, 
який розробив для колективу оригінальну 
систему навчання [11, 47; 5, 123]. Полтавська 
капела стала базою для фахової підготовки 
бандуристів, через високий професіоналізм 
отримала звання «Державна зразкова капела 
УРСР», була удостоєна Першої премії на 
Всеукраїнській олімпіаді (Харків, 1931 р.) та 
Всесоюзній олімпіаді в Москві (1932 р.) [23, 
28]. Серед майстрів, які виготовляли 
інструменти для обох провідних капел 
(київської та полтавської), – В. Тузиченко, 
К. Німченко, С. Лобко, С. Снєгірьов, 
Г. Паліївець, а також В. Кабачок, М. Опришко, 
Ю. Барташевський, С. Міняйло [11, 47]. 
Полтавський колектив переїздить до Києва 
(1934 р.), його учасники увійшли до складу 
Державної хорової капели «Думка» та 
об’єднаної бандурної капели, що постала у 
1935 р. на базі Київського та Полтавського 
колективів. Була створена Перша зразкова 
капела бандуристів, керівником якої стає 
М. Михайлов.  

Попри творчі завдання, колектив ретельно 
контролювався тогочасним режимом. Репресії 
проти представників традиційного і 
професійного кобзарства позначилися на 
мистецькому рівні як колективів, так і загалом 
розвитку бандурного виконавства [4, 169].  

Серед керівників капели слід відзначити 
Володимира Кабачка (1925–1934), Миколу 
Опришка (1930–1933), Миколу Михайлова 
(1934–1936), Дмитро Балацького (1937–1938), 
Данила Піку (1938–1941), Григорій Китастого 
(1941–1944 у німецькій окупації), Олександра 
Міньківського (1946–1974), Григорія Кулябу 
(1974–1977), Миколу Гвоздя (1977–2010), 
Віктора Скоромного (2010–2013), Юрія Курача 
(з 2013 р. і дотепер). Кожен із згаданих 
керівників капели формував і розширював 
репертуар колективу, сприяв його 
професійному росту, концертно-гастрольній 

діяльності. 
Опришко Микола – керівник капели з 

1930 р., професійний хоровий диригент. 
Учасники капели використовували київську та 
харківську манеру гри, репертуар теж 
доповнювався новими творами. Серед відомих 
композицій – «Забіліли сніги» (обр. 
М. Лисенка), «Закувала та сива зозуля» 
(П. Ніщинського), «Гаю, гаю, зелен розмаю» 
(обр. М. Леонтовича), «Ой, дуб, дуба» (обр. 
М. Михайлова) та інші, були також і 
революційні твори. З 1936 по 1938 роки 
внаслідок репресій НКВС багато бандуристів 
були на засланні, загинули у в’язницях. Та 
попри всі випробування капела продовжує 
функціонувати.  

Отже перша половина ХХ ст. стала 
періодом формування нового напряму в 
академічному народно-інструментальному 
мистецтві – бандурного ансамблевого 
виконавства.  

У часи Другої світової війни бандуристів 
Державної зразкової капели не евакуювали в 
тил, вони були мобілізовані на фронт, проте 
капела все-таки продовжила своє 
функціонування в окупаційному Києві. 
Григорій Китастий наприкінці 1941 року 
об’єднує бандуристів капели і відроджує її 
діяльність. Колектив закріпив нову назву 
«Капела бандуристів імені Тараса Шевченка». 
В 1942 році весь склад колективу вивезли до 
Німеччини. Бандуристи гастролюють містами 
Німеччини, а у 1949 році покидають 
європейський континент і переселяються на 
постійне місце проживання у Детройт (США) 
[10]. 

Відновлення діяльності колективу в 
Україні відбулося вже у повоєнний час. Творче 
життя Державної капели бандуристів 
налагоджується з приходом до керівництва 
Олександра Міньківського (1946–1974). 
Кількість учасників налічувала сорок чоловік 
[23, 43]. Завдяки майстрові Іванові Скляру та 
його команді, капела отримала нові 
інструменти з перемикачами. З 1954 року 
запрацювала чернігівська музична фабрика, де 
виготовляли бандури О. Корнієвський, 
М. Єщенко, Й. Ментей, А. Попов, І. Гладилін, 
М. Мартинчук та інші. Для колективу були 
виготовлені не тільки бандури-прими, але й 
повна оркестрова група бандур (альти, баси). 
Це дозволило виконувати складні 
інструментальні твори [23, 45]. Також до 
інструментального складу капели входять 
цимбали, баяни, сопілки, ударні (тулумбаси, 
бубни, тарілки, ін.).  

У 1951 році колективу було присвоєно 
звання Державної заслуженої капели 
бандуристів УРСР. Колектив успішно 
гастролював Польщею, Румунією, 
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Чехословаччиною, Болгарією, Японією. У 
1962 році було відкрито навчальну студію при 
капелі для співаків-хористів, які не володіли 
інструментом або ж потребували 
удосконалення гри. Студію очолив фаховий 
бандурист Микола Гвоздь, викладали провідні 
педагоги того часу – С. Баштан, 
А. Омельченко, А. Маціяка, В. Лобко, ін. [23, 
52]. Капела у 1983 році була удостоєна звання 
лауреата Державної (сьогодні – Національної) 
премії України імені Тараса Шевченка. 
Репертуар капели за час керівництва 
народного артиста М. Гвоздя поповнився 
творами В. Кирейка, О. Білаша та ін. Також з 
капелою виступали провідні співаки-солісти 
України – народні артисти М. Стеф’юк, 
Д. Гнатюк, А. Кочерга, М. Огренич, 
А. Солов’яненко та ін., драматичні актори-
читці – народні артисти України 
С. Максимчук, Н. Крюкова, А. Паламаренко 
[23, 68]. Колектив поступово починає залучати 
до репертуару і духовну хорову музику, 
зокрема, твори А. Веделя, Д. Бортнянського, 
М. Леонтовича, К. Стеценка, 
М. Березовського, О. Кошиця [23, 61–62]. У 
1995 р. колективу було присвоєно ім’я Георгія 
Майбороди, композитора, твори якого також 
увійшли до репертуару капели. У 2010 році 
колектив очолює В. Скоромний. Під його 
керівництвом виконуються відомі академічні 
зразки хорів з опери «Ріголетто» Д. Верді, 
«Хор мисливців» з опери «Вільний стрілець» 
К. Вебера [23, 71–72].  

З 2013 році Національною заслуженою 
капелою бандуристів України імені 
Г. Майбороди керує Юрій Курач (генеральний 
директор і художній керівник колективу, 
народний артист України). Керівник часто 
практикує спільне виконання капели з 
відомими співаками-солістами – Н. Матвієнко, 
Т. Штондою, братами Приймаками, С. Чахоян, 
В. Іваненко та іншими. Ю. Курач подбав не 
лише про національно спрямований, але й 
унікальний питомий репертуар для колективу 
– історичні пісні, пісні січових стрільців, УПА, 
колядки, щедрівки, а також твори a capella – 
«Ой чого ти почорніло» і «Зоре моя вечірняя» 
(сл. Т. Шевченка), народні канти «Ой зійшла 
зоря», «Через поле широкеє», стрілецькі пісні 
«Тиха вода», «Засяяло сонце золоте», колядки 
та щедрівки «А в нашого пана», «А вчора 
звечора» та багато інших. Важливу роль у 
творчому житті колективу відіграють 
Володимир Марунич – завідувач музичної 
частини, автор численних оркестровок творів 
репертуару капели; Олексій Бояр – диригент 
капели. Капела бандуристів упродовж 
останнього десятиліття записала 10 компакт-
дисків, на яких зафіксована широка 
репертуарна панорама творчості колективу. У 

колективі яскраво проявили себе талановиті 
солісти – співаки та інструменталісти, зокрема 
виконавець на старосвітській бандурі Сергій 
Захарець. Також діє два секстети, квінтет 
«Булава» (кер. – Ярослав Великий); 
інструментальні ансамблеві твори також 
виконують віртуози-цимбалісти капели – Ігор 
Теуту та Василь Дутчак [23, 88]. Також 
яскравою творчою особистістю в колективі є 
Іван Ткаленко – розробник міді-
електробандури, власник цеху-майстерні з 
реставрації бандур та виготовлення підставок.  

Сьогодні капела налічує понад 70 
артистів. Їх концертні виступи проходили у 
зоні АТО, перед українськими збройними 
частинами, а також за кордоном – у Франції, 
Канаді, Польщі та ін. За підтримки 
Українського культурного фонду було яскраво 
відзначено 100-річчя заснування Київської 
капели бандуристів України: відбувся 
концертний гастрольний тур Україною, а 19–
22 жовтня 2018 року у Києві відбувся 
Міжнародний форум бандуристів. В його 
рамках відбулася науково-практична 
конференція, був проведений історичний 
концерт, де об’єдналися у концертній програмі 
дві капели – США та України, як дві вітки 
колективу – материкової та діаспорної [10].  

В останні роки Капела підготувала ряд 
тематичних концертних програм, з якими 
концертувала Україною – «Заспіває, 
засміється…», «Пісенна Україна», 
«Бандуристе, орле сизий», «Ціла вічність – від 
струни до струни», «Свою Україну любіть…», 
«О Україно, о рідна ненько…» та ін. Учасники 
капели бандуристів у період російсько-
української війни активно долучилися до 
захисту України і на реальному фронті 
(Д. Романчук, І. Ткаленко, Г. Нечаєв, 
Р. Ратушний), і на культурно-мистецькому. 
Так упродовж 2022–2023 рр. Капела здійснила 
ряд благодійних мистецьких проєктів на 
підтримку ЗСУ по містах України, Польщі, 
Чехії, Словаччини, Німеччини, Австрії.  

Наукову новизну статті становить 
системний аналіз творчої діяльності 
Національної заслуженої капели бандуристів 
ім. Г. Майбороди крізь призму академізації 
народного вокально-інструментального 
мистецтва.  

Висновки. Національна заслужена капела 
бандуристів України ім. Г. Майбороди – 
унікальний колектив з багатою історією, 
акумулюванням і синтезуванням традицій як 
народного музикування – кобзарства, так і 
академічних хорових традицій. Понад столітнє 
функціонування капели стало увиразненням 
культурних особливостей часових періодів 
розвитку бандурної творчості та виконавства: 
на рівні удосконалення інструментарію, 
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залучення до бандур інших народних та 
академічних інструментів, підбору чоловічих 
голосів, вибору фактури хорового співу та 
інструментальної гри, жанрово-тематичних 
напрямів репертуару, співпраці з солістами та 
диригентами, широкої географії концертно-
гастрольної діяльності. Пріоритетними 
напрямами репертуару капели стали 
фольклорні зразки в акапельній та вокально-
інструментальній репрезентації та 
композиторському опрацюванні, оригінальні 
твори та аранжування українських і 
зарубіжних композиторів, які охоплюють 
історичні, козацькі, ліричні, жартівливі, 
стрілецькі пісні, шевченкіану, пісні УПА, 
сучасні патріотичні твори. Концертно-
гастрольна діяльність капели в Україні та за 
кордоном сприяла не лише збереженню та 
популяризації національних музичних 
традицій (на рівні інструментарію та 
ансамблево-хорового співу), але й 
ідентифікації української музичної культури, її 
питомій вартості, відмінності від інших. 

 
Примітки 

 
1 Ємець Василь (1890–1982) – харківський 

бандурист, віртуоз-соліст, «кобзар у фраку», 
керівник Школи бандуристів у Катеринограді 
(1913), Празі й Подєбрадах (1923–1926), 
організатор Першої капели бандуристів (Київ, 
1913), Другої капели бандуристів (Прага, 1925), 
автор книги «Кобза і кобзарі» (Берлін, 1922). У 
1940-му році переїхав на постійне місце 
проживання до США (Каліфорнія). 

2 Володимир Кабачок (1892–1957) – 
український бандурист, педагог, диригент. 
Організатор Полтавської капели бандуристів 
(1925), з 1945-го року – викладач бандури у 
київському музичному училищі ім. Р. Глієра. Серед 
його випускників – С. Баштан, А. Маціяка, перше 
жіноче тріо – В. Третякова, В. Павленко і 
Т. Поліщук, ін. 

3 Гнат Хоткевич (1877–1938) – український 
письменник, фольклорист, композитор, бандурист, 
педагог, музичний і театральний діяч. 
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ВЗАЄМОДІЯ КУЛЬТУР У МУЗИЧНІЙ ТВОРЧОСТІ:  

КИТАЙСЬКІ ОБРАЗИ У ЗАХІДНІЙ МУЗИЦІ 
 

Мета статті – це спроба висвітлення традицій китайської культури у західному музичному мистецтві. 

Методологія дослідження базується на використанні комплексного підходу, а саме систему історичних 

порівняльно-типологічних, музикознавчих та  міждисциплінарних методів дослідження. Новизна дослідження 

полягає у тому, що вперше зроблено спробу систематизації творів західних композиторів з китайською 

тематикою, що обумовило входження музичного мистецтва у діалог «Схід -Захід»; розглянуто основні вектори 

звернення до різних складових китайської культури відповідно до історичної динаміки змістових змін. 

Висновки дослідження акцентують, що втілення образів Китаю у західноєвропейському музичному мистецтві 

бере початок у творах XVІІІ – середини ХІХ століття, підпорядкованих умовно-декоративній естетиці стилю 

«шинуазрі» і створюють утопічну картину екзотично довершеного Китай. Традиції музичного орієнталізму 

розвиваються композиторами-класиками ХІХ століття. Переломним етапом стає рубіж ХIХ–ХХ століть, коли 

виникнення новаторських тенденцій, процес «деєвропеізації» західної музики призводить до формування нових 

підходів у втіленні образів Китаю. Впровадження китайських мотивів у західній музиці ілюструє багатогранний 

культурний обмін та взаємопроникнення стилів. Включення елементів традиційної китайської музики, 

музичних інструментів, міфів і легенд до західної музичної практики викликає взаємодію двох культур, що 

призводить до емансипації творчого процесу. Ця практика додає ауру екзотичності та натхнення музичній 

інтерпретації, створюючи можливість для композиторів висловити себе через нестандартний, а часто й 

ампліфікований звуковий репертуар. 

Ключові слова: діалог культур «Схід-Захід»; китайська музика; західна музика; культурний обмін.  

 

Li Huaхin, Postgraduate Student, Sumy State A. S. Makarenko Pedagogical University  

Interaction of Cultures in Musical Creativity: Chinese Images in Western Music 

The purpose of the article is to highlight the traditions of Chinese culture in Western musical art. The research 

methodology is based on a comprehensive approach, namely the system of historical comparative-typological, 

musicological, and interdisciplinary research methods. The novelty of the research lies in the first attempt to 

systematise works by Western composers with Chinese themes, which led to the inclusion of musical art in the dialogue 

“East – West”; the main vectors of addressing various components of Chinese culture are considered in accordance with 

the historical dynamics of semantic changes. The conclusions of the study emphasise that the embodiment of Chinese 

imagery in Western European musical art originates in the works of the 18th to mid-19th centuries, subordinated to the 

conditionally decorative aesthetics of the “chinoiserie” style, creating a utopian picture of an exotically refined China. 

The traditions of musical orientalism are developed by classical composers of the 19th century. A turning point is the 

turn of the 19th and 20th centuries when the emergence of innovative trends, the process of “de-Europeanisation” of 

Western music leads to the formation of new approaches in embodying the Chinese image. The incorporation of 

Chinese motifs into Western music illustrates multifaceted cultural exchange and interpenetration of styles. The 

inclusion of elements of traditional Chinese music, musical instruments, myths, and legends into Western musical 

practice fosters the interaction of two cultures, resulting in the emancipation of the creative process. This practice adds 

an aura of exoticism and inspiration to musical interpretation, offering composers the opportunity to express themselves 

through a non-standard, often amplified sound repertoire. 

Keywords: cultural dialogue “East-West”; Chinese music; Western music; cultural exchange. 
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Актуальність теми дослідження. 

Найдавніша культура Китаю завжди 

характеризувалася, з одного боку, суттєвою 

ізольованістю, з іншого – таємничою 

привабливістю. Європейцям вона завжди 

представлялася екзотичним та унікальним 

явищем. Китайці протягом багатьох століть і 

навіть тисячоліть дуже дбайливо ставилися до 

своїх традицій, не приймали надто чужі 

іноземні впливи та сторонні культурні 

«насадження», що сприяло тривалій ізоляції 

Китаю від Заходу. Фернан Бродель висловив 

досить загальну думку істориків і 

культурологів з цього питання: «Далекосхідні 

цивілізації дуже рано досягли зрілості, але це 

сталося в середовищі, яке зробило майже 

нерухомими їхні основні структури. З цієї 

причини вони виявилися напрочуд 

згуртованими та однорідними. Але в той же 

час їм було надзвичайно важко змінюватися, 

прагнути змін, що створювало враження, що 

вони систематично самі собі відмовляють у 

прогресі» [3, 182].  

Діалог культур «Схід-Захід» на сьогодні є 

одним з найбільш затребуваним вектором у 

науковому просторі мистецтвознавства та 

культурології. Окрема увагу належить 

вивченню музичного спадку китайської 

фортепіанної школи. Останнє пояснюється 

значним підвищенням кількості китайських 

виконавців на міжнародній концертній естраді. 

Вочевидь, що така ситуацію сприяє не тільки 

входження у західний простір китайської 

виконавської манери, а й викликає 

зацікавленість науковців до вивчення 

перетинів та розбіжностей у мистецькій сфері. 

Варто наголосити, що зацікавленість східною 

музикою у Європі сягає часів перших 

місіонерських подорожей до Китаю ХVІ 

століття. Водночас, пік уваги до музичної 

культури приходить на XІХ-ХХ ст. Зазначене 

дозволяє припуститися думки, що така увагу 

до східних традицій не могла лишитися 

осторонь від західної музики й не знайти 

втілення у певних творах. Проаналізувати та 

прослідкувати втілення образного світу Китаю 

у західній музиці становить актуальність даної 

статті та дозволяє сформулювати мету 

дослідження, а саме висвітлення традицій 

китайської культури у західному музичному 

мистецтві.  

Аналіз досліджень і публікацій. У 

літературі ХХІ століття велика увага 

приділяється діалогу між східною та західною 

культурами в контексті музикознавства. Цей 

діалог розкриває глибокі зв'язки між різними 

музичними традиціями та сприяє збагаченню 

розуміння музики як універсального явища. 

Праці таких вчених, як Карлос Вега [12], Глоба 

Хершенфельд [9], Симон Марловіч [11] та 

інші, розглядають динаміку взаємовпливу 

східної та західної музики. Вони аналізують, 

як культурні обміни впливають на структуру 

музичних творів, розкривають нові гармонічні 

підходи та стилістику. Також зазначені 

дослідники вивчають вплив східної філософії, 

особливо буддизму та даосизму, на розвиток 

музичних ідей і практик. Концепція глобальної 

музики, яка означає об'єднання різних 

культурних музичних елементів, отримала 

активний розвиток у працях Вільяма 

Хауланда[9]. Він досліджує, як східні і західні 

музичні традиції взаємодіють і співіснують у 

сучасному світі. Також, важливо відзначити 

зростаючий інтерес до музичних культур на 

Сході, зокрема в Китаї, Японії, Індії. Праці 

вчених, таких як Тан Лі [10], Кейко Абе [5] 

дозволяють розкрити багатогранність цих 

традицій та їх взаємодію з західною музикою.  

Серед українських вчених варто навести 

дослідження Олени Маркової [2], що 

висвітлюють інтонаційні зв’язки Китаю та 

Європи; Олександра Фішмана [4], щодо 

аналізу психологічної складової китайської 

музики; Віктора Москаленка [3], щодо 

інтерпретації китайських музики. Також варто 

навести праці Володимира Герштана [1], щодо 

екзотизму у загальному контексті західної 

музичній культурі. 

Отже, у літературі ХХІ століття 

спостерігається широкий спектр досліджень, 

що аналізують діалог між культурами Сходу та 

Заходу в контексті музикознавства при 

відсутності зворотного аналізу впливу 

китайської культури на західну. Твори 

західноєвропейських композиторів, звернені 

до образів Китаю, займають чільне місце у 

загальному діалозі музичних культур Заходу 

та Сходу. Однак, незважаючи на значну 

кількість досліджень, що висвітлюють різні 

аспекти музичного орієнталізму, відображення 

в музиці образів китайської культури ще не 

ставало темою окремих робіт.  

Виклад основного матеріалу. Для 

визначення аспектів втілення образів Китаю у 

західній традиційї дотично навчети умови, які 

спропагували розвиток такої взаємодії на рівні 

музичного мистецтва. Одним із початкових 

напрямів впливу Заходу на культуру Китаю 

стало місіонерство. Перш ніж осмислювати 

шляхи місіонерсько-європейського впливу на 

культуру Китаю, зазначимо, що початковим 

стрижнем міжкультурних контактів далеких 

один від одного західної та східної цивілізацій 
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була релігія. Відомо, що перші контакти між 

європейцями та Китаєм пов'язані з активною 

місіонерською діяльністю західних християн. 

Сувій з несторіанським гімном VII ст., що 

потрапив у країну під час династії Тан (618–

907 рр.), було виявлено в провінції Ганьсу в 

печері Могао в 1889 р. Місіонери, 

відправляючи свої обряди, виконували гімни 

та григоріанські. Але загалом до XVI в. Китай 

мало контактував із Заходом. 

В цілому спостерігається певна 

нерегулярність у зацікавленості китайською 

культурою боку Заходу.  

Еволюцію уявлень європейців про Китай 

досліджував британський історик Реймонд 

Доусон. У книзі «Китайський хамелеон» [7] 

він детально проаналізував зміни образу 

Китаю в європейській суспільній свідомості, і 

запропонував хронологічну шкалу цих змін: 

XIII–XVI ст., XVII–XVIII ст., кінець XVIII – 

перша половина XX ст. Згідно з Доусоном, 

уявлення Європи про Китай змінювалися 

стрибкоподібно внаслідок якісної зміни 

економічних взаємин з Піднебесною. 

Інтерес до Китаю починає формуватися у 

XIII–XVI ст. Джерелом відомостей про Китай 

були суб'єктивні описи місіонерів, міжнародна 

діяльність яких збіглася за часом з відкриттям 

і розквітом Великого Шовкового шляху. У XIII 

столітті Європа знайомиться з двома великими 

китайськими винаходами, які стали 

своєрідними «цивілізаційними важелями» – 

порохом та компасом. З предметів 

матеріальної культури в цей період до Європи 

потрапляє порцеляновий посуд, механічний 

годинник, пристрої для обробки лаку, олійного 

розпису та гравюри по металу [7, 34-37]. 

Наступний етап XVII–XVIII ст. 

характеризується як посиленням впливу у 

Європі матеріальної культури Китаю, а й 

знайомством із духовної культурою, передусім 

початком розуміння його філософської 

традиції. Флагманом цього процесу стає 

Франція. У Парижі першої половини XVIII 

століття було видано безліч книг та 

енциклопедій з китайської історії, мови, 

культури. На французьку були перекладені 

філософські трактати. Відбувається 

осмислення теми Китаю провідними 

мислителями та письменниками епохи 

Просвітництва (Ф. Вольтером, Г. В. 

Лейбніцем, І. В. Ґете), і в ньому закономірно 

відбилися їхні власні сподівання: 

«Просвітителі вирішили, що у вигляді Китаю, 

намальованому єзуїтами, вони знайшли 

втілення свого ідеалу «освіченої монархії», 

«Платонової держави мудреців». Китай 

уявлявся ним царством розуму, на чолі якого 

стоїть монарх, правлячий з волі Неба і який 

відповідає перед ним за свої дії, дбає про благо 

народу як люблячий батько, країною, в якій 

відсутнє суперництво між церквою і 

державою» [4, с. 236]. 

Втілення образів Китаю в 

західноєвропейському музичному мистецтві 

розвивалося від умовно декоративного стилю 

«шинуазрі», як одному з перших видів 

орієнталізму, він стоїть в одному поряд з 

туркоманією, японізмом, арабо-індійським 

стилем, єгиптоманією тощо.від традицій 

орієнталізму, закладених композиторами-

класиками та збагачених новаторськими 

тенденціями в музиці рубежу ХIХ–ХХ століть, 

до формування нових підходів у композиції 

ХХI століть та подолання дистанції між двома 

музичними світами. 

Зміни характеру взаємодій музичних 

культур Заходу та Сходу відбилися й у 

музикознавчій термінології – від асаф'євських 

термінів «музичний орієнталізм» та «музика 

про Схід», від поняття «екзотизм» (більш 

характерного для аналізу контактів 

західноєвропейської музики з іншими 

культурами) до термінів «діалог », «Діалог 

культур Схід – Захід», «Культурна дифузія», 

які останнім часом активно використовуються 

у музикознавстві [5, 223]. 

Починаючи з епохи Великих географічних 

відкриттів у XVІІ столітті, східна культура 

помітно впливала на духовне життя Європи, 

стаючи темою роздумів науковців, 

письменників, філософів. У XVІІ–

XVIII століттях, незважаючи на достатню 

поінформованість європейської науки про 

політичне, релігійне та мистецьке життя 

східних країн, у мистецтві Європи створюється 

утопічна картина ідеального Китаю. Це 

відобразилося в стилі chinoiserie, який зберігав 

свою популярність з другої половини XVII до 

кінця XVIII століття, а виник на хвилі 

наслідування китайського мистецтва, що 

охопило Європу [6, 124-126]. 

«Схід» був представлений у свідомості 

Заходу як орієнтальний міф, а не як істинний 

історико-етнографічний феномен. У своїй 

роботі про французький музичний екзотизм Ф. 

Герштейн визначає орієнтальний міф як 

«особливий художній феномен, народжений 

однією культурою в результаті її взаємодії з 

іншою далекою (або сприймається як далека), і 

являє собою образ, що виникає у свідомості 

художника, в його індивідуально- 

неповторному баченні та втілюваний 

відповідно до нього» [2, 6].  
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У мистецтві Європи XVII і XVIII століть 

китайська тематика найбільш рельєфно 

постала на театральній сцені: сюжети п'єс 

зображували умовний казковий Китай 

відповідно до естетики придворних розваг à la 

chinoise епохи Просвітництва. Музичні твори, 

та музично-театральні (опери та балети) та 

інструментальні програмні, відповідно, також 

були умовно-екзотичними. Одним із перших 

музично-сценічних втілень китайської теми 

стала семи-опера Генрі Перселла «Королева 

фей» (1692). У п'ятому акті сцена раптово 

перетворюється на китайський садок, що 

символізує Едем, в якому і завершується дія. 

Образ прекрасного саду, який, проте, ніхто 

достовірно не бачив, став своєрідною 

відправною точкою музичного шинуазрі. 

Розглядаючи тему відображення образів 

Китаю музичному мистецтві з погляду 

орієнтального міфу, необхідно враховувати 

умовність останнього. 

Такий умовно-декоративний Далекий Схід 

постає перед нами у музичних творах 

китайської тематики XVІІІ – середини ХІХ 

століття. Усі вони є прикладами «гри в 

екзотику» [8]. Орієнтальний елемент 

присутній у них лише у вигляді сценічного тла 

або програмної назви. Це комічна опера 

«Китайська принцеса» Л. Де Ріше (1729), 

сюжет якої став прототипом відомої ф'яби К. 

Гоцці про принцесу Турандот, музика К. М. 

Вебера до п'єси Ф. Шиллера «Турандот, 

принцеса Китаю», «Маленька китайська 

полька» Дж. Россіні, опери «Китайський ідол» 

(1766) Дж. Паїзіелло та «Бронзовий кінь» 

(1835) Д. Обера. Подібно до інших спроб 

відобразити образи екзотичного Сходу 

(«Викрадення з Сераля» В. А. Моцарта, образи 

яничарів у комічній опері Андре Гретрі «Двоє 

скупих», опера-балет «Галантна Індія» 

Ж. Ф. Рамо та ін.) у самій музиці немає 

східних рис. 

У ХІХ столітті «географія» екзотики 

поступово локалізується, увага композиторів 

переходить у бік більшої етнографічної 

достовірності. Виробляються норми та методи 

музичного орієнталізму – запозичення сюжетів 

із літератури Сходу, використання музичних 

цитат, особливих інтонацій та 

ладогармонічних прийомів, специфічних 

протяжних педалей у фактурі, захоплення 

декоративністю та орнаментальністю. 

Наприкінці XIX – на початку XX століття 

далекосхідний регіон (Китай, Японія, Індія) 

стає для європейського мистецтва зоною 

особливого тяжіння. Цей період пов'язаний, 

перш за все, зі зміною ставлення до екзотики, 

переосмисленням її естетики, що стимулювали 

процес «деєвропеїзації» західної музики, 

особливу роль у якому відіграли К. Дебюссі, 

А. Скрябін, М. Равель, О. Мессіан, К. Орф. 

Композитори на початку ХХ століття по-

різному інтерпретують орієнтальну тему. Для 

одних важливим стає інтерес до музично-

етнографічного багатства Сходу (Дебюссі), 

інші шукають опору у філософсько-

містичному фундаменті східного світогляду і, 

не цікавлячись достовірними «прикметами 

Сходу» в суто музичному сенсі (Скрябін), 

знаходять нові творчі імпульси у зверненні їм 

багатство східної поезії, залишаючись при 

цьому в рамках європейського мислення 

(Г. Малер, А. Веберн). 

Найбільш плідним є діалог Схід – Захід 

відбився у музично-театральному мистецтві 

перших десятиліть ХХ століття. Тут слід 

особливо виділити такі твори з китайськими 

сюжетами як опери «Турандот» Дж. Пуччіні, 

«Соловій» І. Стравінського та балет «Чудовий 

мандарин» Б. Бартока, в яких взаємодія 

східного та західного почала виявитися на 

рівні лібретто, драматургії та музичної мови 

[7, 92]. 

Опера Пуччіні «Турандот» (1924) стала 

своєрідним результатом розвитку діалогу Схід 

– Захід та втілення китайських образів у 

європейському музичному театрі першої 

чверті XX століття. У цьому творі була 

усвідомлена паритетність двох культур, що 

знайшло своє вираження і в певних засобах 

виразності (розширена тональність, елементи 

модальної гармонії, увага до колористичного 

трактування гармонії). Специфічна концепція 

діалогу Схід – Захід, що у балеті Бартока 

«Чудовий мандарин» (1919). Це найбільш 

модерністський, сучасний за духом твір, 

написаний на східну тему у першій чверті XX 

століття, у період зухвалих експериментів 

композитора. Переплетення стильових рис 

експресіонізму та неоміфологізму та унікальна 

концепція діалогу Схід – Захід визначило 

специфіку балету [9, 54–55]. 

Особливе місце серед творів з 

далекосхідної тематикою належить опері 

«Соловій» (1914), створеної І. Стравінським з 

урахуванням сюжету датської варіації на тему 

chinoiserie – однойменної казки 

Р. Х. Андерсена. Задум цієї орієнтальної опери 

зародився грунті амеріканського модерну. 

Стилевий колорит твору зумовили багато 

творчих імпульсів: від екзотики відомого 

Китайського палацу в Оранієнбаумі та східних 

сторінок творів європейських композиторів до 

знайомства з втіленням образів 
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позаєвропейської культури французькими 

музикантами. Стилістика chinoiserie виявилася 

у темброво-фонічному та ладовому параметрах 

композиції «Солов'я». Ефекти, що 

створюються ударними інструментами, разом 

з ангемітонними мелодійними побудовами 

досягають кульмінації в Китайському марші – 

наймасштабнішому та найбарвистішому 

інструментальному фрагменті опери, що 

позначив апогей стилістики chinoiserie в опері. 

Твори, написані першу чверть ХХ 

століття Дебюсси, Пуччини, Равелем, 

Бартоком, стали згодом свого роду зразками у 

розкритті діалогу Схід – Захід, тими творами, 

куди надалі орієнтувалися багато 

європейських композиторів, звертаючись до 

східної теми. Інтерес до далекосхідної теми в 

музичному театрі Європи після 1925 виникає 

лише епізодично. Так, до китайської теми 

звертається австрійський композитор Г. фон 

Ейнем у балеті «Принцеса Турандот» (1943). У 

1927 р. Глієр створює балет «Червоний мак». 

Проте поряд з такими творами, як «Китайська 

сюїта для оркестру» (1928) С. Василенко або 

Третя «Китайська» симфонія О. Черепніна 

(1952), з їхньою хрестоматійною 

пентатонікою, ця музика виглядає деяким 

анахронізмом після яскравих експериментів у 

векторі «музичного орієнталізму» початку 

століття [7, 34–36]. До середини ХХ століття, у 

музичному мистецтві знову спостерігається 

зацікавленість культурою, релігією та 

філософією Сходу. Відчуваючи недостатність 

традиційних художніх концепцій, 

вичерпаність можливостей тональної та 

серійної гармонії, традиційних композиційних 

засобів, жанрів та форм західної музики, 

авангардисти запозичили художні засоби 

виразності неєвропейських культур країн Азії, 

Африки, Латинської Америки та Далекого 

Сходу. 

Багатосторонньо інтерпретує тему Сходу 

творчість О. Месіана. У медитативній музиці 

під назвою «Stimmung» К. Штокхаузен 

звертається до давньосхідних заклинальних 

текстів та символів. Індійський буддизм та ідеї 

Дзен вплинули на естетику та музичну мову 

Д. Кейджа, одного з найрадикальніших 

новаторів ХХ століття. У його «Музиці змін» 

для фортепіано по давньокитайській «Книзі 

змін» («Іцзін», 1951) та інших творах під 

впливом китайської філософії зростає роль 

споглядально-медитативного початку, тембру 

(сонорна гармонія, введення шумів та 

електронних звучань, винахід нових 

інструментів), зникає спрямованість у русі 

музичної форми [10, 22].. Органічний синтез 

культур Заходу та Сходу у філософії та 

художній мові вважає однією з головних рис 

сучасної музики С. Губайдуліна. У її творчості 

на рівні філософських ідей це проявляється як 

синтез дуалізму Заходу та монізму Сходу, а в 

плані художньої мови – як синтез західної та 

східної звуковисотних систем, поєднання 

елементів західного авангарду зі східними 

традиціями, західних музичних жанрів та 

інструментів зі східними, зокрема 

китайськими. 

Порівнюючи нинішній час із попередніми 

епохами, можна відзначити, що сучасна 

музика та музична наука трактують проблему 

Схід – Захід на рівні світової музичної 

культури – як явища, пронизаного 

глобальними тенденціями, спільними всім 

континентів. «Національність» композитора, – 

зазначає у своїй статті Вега, – тепер 

визначається не етнічно, не за тим, де він 

живе, а за його належністю до тієї чи іншої 

національної традиції» [12, 95]. Так, цікаві 

приклади являють собою творчість 

французького композитора з китайським 

етнічним корінням Цзо Чжень-Гуаня, що 

працює сьогодні на ґрунті двох культур – 

європейської та китайської або пронизана 

духом Китаю музика бельгійського 

композитора та піаніста Петера Рітцена, автора 

симфонічного твору та «Китайського 

реквієму» (1990–1994).  

Висновки. Діалог культур Заходу та 

Сходу пройшов до XXI століття великий шлях 

від простого інтересу Заходу до східних 

культур, що були для нього лише екзотикою, 

до відмови від світоглядних установок 

«європоцентризму» та усвідомлення 

самобутності та самоцінності кожної культури. 

Використання китайських образів у західній 

музиці відображає багатоаспектний 

культурний обмін та змішання стилів. Завдяки 

включенню елементів традиційної китайської 

музики, інструментів, міфів та легенд у західну 

музичну практику, відбувається взаємодія між 

двома культурами, що веде до нового рівня 

творчості. Ця практика додає екзотичності та 

натхнення музичному виразу, створюючи 

можливість для композиторів виразити себе 

через новий, часто нестандартний звуковий 

мовний ряд. Крім того, використання 

китайських образів може приносити глибокий 

символізм та зміст у музику, надаючи 

можливість виразити концепції, пов'язані з 

природою, долею та духовністю. 

Фольклорна спадщина Китаю також стає 

джерелом натхнення для західних 

композиторів, які можуть аранжувати народні 
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мелодії та ритми у нових та інноваційних 

способах. Це сприяє об'єднанню традиційних 

звучань з сучасною музичною естетикою, 

створюючи унікальні звукові пейзажі, які 

відзначаються багатством і виразністю. 

Використання китайських образів також 

відображає сучасний стан глобалізації, де 

різноманітні культурні впливи переплітаються, 

сприяючи формуванню нових культурних 

ідентичностей та розширенню культурного 

розуміння. 

Ця практика також залучає до 

експериментів у музичному полі. Включення 

китайських образів може вести до створення 

нових звукових та композиційних технік, 

відкриваючи нові можливості для творчості та 

інновацій. Однак важливо підкреслити, що 

використання китайських образів має бути 

здійснене з повагою та глибоким розумінням 

культурних контекстів, уникненням 

стереотипів та спробою відтворити їхній 

справжній дух у музиці. 

Загалом, використання китайських образів 

у західній музиці відображає багатогранність 

культурного взаємодії, створює нові 

можливості для творчості та виразу, сприяє 

глибшому розумінню культурних спадщин та 

сприяє формуванню багатогранних музичних 

реалій у сучасному світі. 
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РАПСОДІЯ АНДРЕ ВАЙНЕНА ДЛЯ АЛЬТОВОГО САКСОФОНУ І ОРКЕСТРУ  

ЧИ ФОРТЕПІАНО В ПРЕДСТАВНИЦТВІ «НОВОГО АКАДЕМІЗМУ» 

ПОСТАВАНГАРДНОГО МИСТЕЦТВА 
 

Метою дослідження виступає усвідомлення стильової якості Рапсодії А. Вайнена в руслі музично-

інструментальної специфіки пост-поставангардного етапу музики, який називаємо «новим академізмом» в 

межах поставангардного пласта творчості. Методологічною основою висуваємо інтонаційний підхід школи 

Б. Асаф’єва в Україні, як це склалося у працях Д. Андросової, О. Маркової, О. Муравської, з акцентуацією 

герменевтичного і стильово-компаративного аналізу, а також із спиранням на розробки пост-поставангарду в 

роботах . Дроздовського, І. Навоєвої, ін. Наукова новизна зумовлюється, по-перше, першістю в українському і 

китайському музикознавстві аналізу названого твору А. Вайнена, по-друге, оригінальністю теоретичних 

висновків щодо «нового академізму» в межах пост-поставангардної стилістики. Висновки. Пост-

поставангардний етап розвитку мистецтва від 2000-х до 2010-х років акцентує, попри ігрової стильової 

еклектики поставангардної творчості, відродження пафосного початку, показового для класичного мистецва, 

що має тенденцію висувати популярний шар у якості пафос-акцентуації вираження у творі. Академічна 

установка Вайнена розгортає традиціоналістські стильові виміри, успадковані від минулого століття, 

підкреслюючи у якості кульмінаційних «сплесків» (відсутність драматичної антитетичності в композиціїї 

«знімає» напруження драматургічно суттєвих показів) жанрові фрагменти тематизму твору, що апробовані 

популярним музичним шаром. 

Ключові слова: музичний жанр, стиль у музиці, рапсодія, поставангард, «новий академізм», музичний 

інструменталізм.  

 

Li Yuxuan, Postgraduate Student, Odesa National A.V. Nezhdanova Academy of Music  

Andre Wainen's Rhapsody for Alto Saxophone and Orchestra or Piano in the Representation of the "New 

Academicism" of Post-Avant-Garde Art 

The purpose of the research is to understand the stylistic quality of A. Waingnein's Rhapsody in the direction of 

the musical-instrumental specificity of the post-post-avant-garde stage of music, which we call "new academicism" 

within the post-avant-garde stratum of creativity. As a methodological basis, we put forward the intonation approach of 

the B. Asafiev school in Ukraine, as it developed in the works of D. Androsova, O. Markova, O. Muravska, with an 

emphasis on hermeneutic and stylistic-comparative analysis, as well as relying on the developments of the post-post-

avant-garde in works Drozdovskyi, I. Navoieva, and others. Scientific novelty is determined, firstly, by the primacy in 

Ukrainian and Chinese musicology of the analysis of the named work by A. Waingnein, and secondly, by the originality 

of theoretical conclusions regarding the "new academicism" within the framework of post-avant-garde stylistics. 

Conclusions. The post-post-avant-garde stage of the development of art from the 2000s to the 2010s emphasises, 

despite the playful stylistic eclecticism of post-avant-garde creativity, the revival of the pathos beginning indicative of 

classical art, which tends to put forward the popular layer as a pathos-accentuation of expression in the work. 

Waingnein's academic approach unfolds the traditionalist stylistic dimensions inherited from the last century, 

emphasising as culminating "surges" (the absence of dramatic antitheticity in the composition "relieves" the tension of 

the dramaturgically essential) genre fragments of the work's thematics, which have been tested by the popular musical 

layer. 
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Актуальність дослідження вирішується 

виконавською затребуваністю названої 

композиції бельгійського композитора, 

музикознавця і трубача-виконавця А. Вайнена, 

що став впливовим митцем у період 1970-х – 

2000-х років, що часово охоплює становлення 

поставангардної творчості. Академічна 

спрямованість мислення в сполученні із 

саксофоном, що від початку минулого століття 

зарекомендував себе у вказаній стилістичній 

позиції, не визиває сумніву. Одночасно 

конструктивна ясність, мелодійна виявленість 

мислення наповнені особливого роду радісною 

піднесеністю вираження, що складає 

протилежність драматичним засадам класики 

музичного академізму, як вона сфомулювалася 

від ХІХ на ХХ сторіччя. В українській та 

китайській музикознавчій літературі матеріали 

по творчості вказаного автора не зазначені, 

скупі інтернет-відомості, анотації до нотних 

видань [6; 7], слуховий досвід знайомства із 

названим твором вказує на органіку 

співвідношення його з тим стильовим пластом, 

який відповідає грані поставангарду і 

постпоставанагрду чи неопоставангарду 2010-

х років і обговорюється у дослідницьких 

нарисах [1; 3–5].  

Метою дослідження виступає 

усвідомлення стильової якості Рапсодії 

А. Вайнена в руслі музично-інструментальної 

специфіки пост-поставангардного етапу 

музики, який називаємо «новим академізмом» 

в межах поставангардного пласта творчості. 

Методологічною основою висуваємо 

інтонаційний підхід школи Б. Асаф’єва в 

Україні, як це склалося у 

працях Д. Андросової, О. Маркової, 

О. Муравської, з акцентуацією 

герменевтичного і стильово-компаративного 

аналізу, а також із спиранням на розробки 

пост-поставангарду в роботах 

Д. Дроздовського, І. Навоєвої, ін.[1; 3]. 

Наукова новизна зумовлюється, по-перше, 

першістю в українському і китайському 

музикознавстві аналізу названого твору 

А. Вайнена, по-друге, оригінальністю 

теоретичних висновків щодо «нового 

академізму» в межах пост-поставангардної 

стилістики. 

Бельгійський композитор А. Вайнен 

(André Waignein) представляє типове втілення 

поставангардного мислення кінця ХХ – 

початку ХХІ століть, коли поєднання засобів 

традиціоналістського і авангардного стилів (у 

даного автора перевагає традиціоналізм) 

«приглушує» показники тих мислительних 

опозицій початку і середини минулого 

століття (пор. з описом традиціоналістського 

мислення у гра надухових інструментах в 

роботі Н. Кондратюка [2]). Використання 

жанру рапсодії, апробованого численними 

авторами в оркестрово-концертному 

переломленні (починаючи із знаменитого 

твору «…для оркестру і саксофону» 

К. Дебюссі), вказує на свідому опору на 

традиції, які усталилися в поданні саксофону в 

його альтовому різновиду у якості солюючого 

інструментального «голосу». Останній же, як 

відомо, здатний демонструвати «необарокову» 

віртуозну пасажність, що явно веде початки 

від пасажно-мелізматичної віртуозності 

скрипки у дoповненні її можливостей досвідом 

концертного звучання духових у джазі. Твір 

А. Вайнена наповнений пунктирними 

побудовами джазової мелодійності, хоча 

формально не вдається до моделювання 

джазових структур. 

Композиція зазначеного автора 

представляє собою поемну побудову з трьох 

частин, які відтворюють симфонічну практику 

концертних традицій. Але недарма автор 

ставить позначку: Рапсодія для альтового 

саксофона соло і оркестру чи фортепіано. Ця 

помежовність звучащого обсягу до 

симфонічної і камерної музики має відверту 

аналогію до барокових принципів мислення, 

яке вкладалося в масштаби «церковної» (sonata 

da chiesa) cонати, розрахованої на достатньо 

широку аудиторію, або салонного (sonata da 

camera) її різновиду, що десь обмежувало 

звучність (хоча і не зводилося до «камерності» 

у більш пізньому тлумаченні). Адже у ці часи 

концерт і симфонія були різновидами сонати – 

А. Вайнен, композитор, виконавець-трубач і 

музикознавець в одній особі – це явно 

усвідомлював і відобразив вказівкою на 

«змінний» склад виконавців.  

Альтовий саксофон від начал позначився 

у «голосовому» прояві своїх можливостей 

віртуозної мелодійності, даючи ніби 

поєднання рухливості струнних смичкових і 

духових. А останні, завдяки винаходу 

А. Сакса, визначилися у представництві 

типового звукоподання минулого століття. 

Посилання на заповіти А. Сакса показане у 

виданні нот, які з’явилися у їх публікації від 

Інтернаціональної асоціації Адольфа Сакса 

задля відзначення фіналу 5-го 
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Інтернаціонального фестивалю, присвяченого 

пам’яті винахідника інструмента, показаного 

як солюючого у названій композиції (див. 

вербальний текст у виданні Рапсодії [7]). В 

цьому тексті підкреслюється, що автор, 

А. Вайнен, широко відомий на своїй 

батьківщині як автор симфонічних і духовних 

творів, у тому числі для дитячого співу, 

відзначених особливого роду привітністю 

звучання, що публіка надзвичайно цінує. В 

анотації акцентується, що виконання Рапсодії 

успішно відбулося у Європі, а також у США, 

Канаді, Японії та Австралії. 

Від перших нот звучання стає ясно, що у 

формуванні Рапсодії А. Вайнена явно 

приймали участь уявлення про 

імпресіоністичні відкриття К. Дебюссі, 

створеного на початку ХХ століття. Однак, на 

відміну від шедевру французького Майстра, 

що створив свою композицію для солістки, 

зовсім не віртуозки, тому для оркестру і 

саксофона, а у бельгійського автора партія 

саксофона у виражальному сенсі явно є 

лідером. І це, як вже відзначалося, твір для 

соліста з оркестром чи фортепіано, тобто 

оркестральні виразні можливості не складають 

першого плану смислу. Композиція 

демонструє сюїтно-варіантний метод 

викладення, оскільки основу тематичних 

побудов складає наспівна прелюдійна 

моторність, яка навіть у фінальній частині, 

явно зробленій у ритмі тарантели (і це 

підкреслене в анотації до нотного видання), 

насичена мелодійно-виразними звучаннями 

солюючого саксофону. 

Тричастинна композиція показана в нотах 

із наскрізною тактовою нумерацією, тобто 

демонструється поемно «стиснена» 

тричастинність, причому, тонально виділена І 

частина (доречі, її часто виконують окремо, як 

самостійну частину циклу), в a/C, тоді як ІІ і ІІІ 

показані в одноіменних тональностях F i f. І 

хоча жанрово ці останні частини чітко 

різняться – пісенність ІІ і тарантела ІІІ частин, 

все ж їх доповнюваність одна відносно другої 

очевидна: в обох переважають нисхідні 

мелодичні побудови. А от в І частині вихід 

соліста – передуючий йому інструментальний 

фрагмент в обсязі 8 тактів має відверто 

вступне призначення – виділений суто 

висхідним рухом, хоч згодом виділяються і 

нисхідні побудови (особливо це стосується 

тактів 33-34, де у вигляді passus duriscuelus 

хроматичного ходу, даного з паралельними 

квартакордами вертикалі, засвідчується 

готовність до Спокути). 

Нагадуємо, що виділення висхідних і 

нисхідних мелодичних побудов апелює до 

виразності мелодичних символів духовної 

музики – anabasis, путь душі до Висі, і 

catabasis, образ Спокути-Каяття, найбільш 

напруженим втіленням якого виступає 

вищевідмічений passus duriscuelus 

хроматичного ходу.  

І частина, а/C, ⌡= 104 (що відповідає 

темповому позначенню allegretto) вже у 

вступних 8 тактах демонструє зіставлення 

двох фактурних утворень прелюдійного і 

баладного характеру, однак поєднаних 

контрастно-поліфонічною розшарованістю 

пластів названих фактурних показників. Також 

суттєвим індексом смислової поєднаності їх 

виступає підкореність мелодичних контурів 

фігурі Кільця, тобто Богопоминання.  

Хвильові «розгойдування» пасажів (теж 

різновид контуру Кільця) приводять до 

«сплеску» баладного мотиву (такти 21–24), що 

подається на тлі квартових-квінтових 

паралелізмів по вертикалі. А головне в тому 

«пробаладному» фрагменті вимальовуються 

опірні висотності Хреста (див. с² - e² - fis¹- а¹ у 

тактах 21-22 і h¹ - d² - fis¹- а¹ у тактах 23-24). 

Наступний етап викладення тематичного 

матеріалу, після розвиваючих побудов такті 

25-37, уготовляється явним цитуванням образу 

«польоту джмеля» у тактах 39-44 (а це ритмо-

колорований варіант теми соліста тактів 9-11), 

згодом, у тактах 48-51, подається скерцозно 

подаваний баладний мотив (однак це не «зле 

скерцо» романтиків, це скерцозність, що не 

протистоїть кантилені у символістів, у 

К. Дебюссі і О. Скрябіна і скрібіністів). І 

кульмінаційним «ривком» виділений 

імперативний мотив у фортепіано (чи 

оркестра) у тактах 60 і 62 (що представляє 

варіант початкового пунктирного звороту 

такту 1 у нижньому шарі фактурного цілого). 

Значимість цього смислового 

перетворення проявляється збереженням його 

в музиці ІІ частини «стисненого» циклу (такти 

157, 159 і т.ін.), показаний контур «польоту 

джмеля» від такту 61 явно подає варійоване 

викладення початкової теми соліста. Цей 

другий розвиваючий фрагмент музики І 

частини демонстративно театралізує-

діалогізує звучання, подаване в монологічному 

потоці від початку твору, приводить до нової 

якості гімнічно-кантиленного подання теми 

Хреста – такти 69–72 (у оркестра чи 

фортепіано, висотний рівень G). А від такту 88 

вступає нова побудова, що варіює початкову 

тему композиції: на «рухливій педалі» в Ges 

проходять пасажі-anabasis cоліста (див. такти 
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89-90, на рівні fis у тактах 91-92 і т.ін.). А як 

резюме – славильна (на кантовому-

шансонному ритмі половинна – дві чверті, 

такти 100-103, висотний рівень С), 

підхоплювана знайомими за попереднім 

поданням моделей початкової теми соліста.  

І у якості коди показаний першісний 

варіант вихідної теми соліста (такт 128), 

доповнюваний (такти 132–134) оспівуючими 

мотивами, дотичними до теми тактів 69–72, 

також відзначеними послідовностями контуру 

Хреста – на рівні As-C. Так утворюються так 

звані допоміжні сонатні структурні відносини, 

в яких тема Хреста центрального 

розвиваючого розділу виконує функцію 

побічної партії в межах коди-репризи цілого І 

частини твору. Але звертаємо також увагу на 

«приховані» рондальні тяжіння у структурі: 

тема соліста, що чітко спирається на лінії 

пасажів-anabasis, отримує певні варіантні 

корекції, тоді як кристалізація кантиленних 

осередків наближає до поєднання тих символів 

з антитетичним catabasis. Сукупно це засвідчує 

спирання на строфічні структури в 

інструментальному поданні, що пасує 

мелодійній енергії саксофонного звучання. 

ІІ частина Рапсодії в тональності F, 

пісенного складу на 6/8, темп руху - ⌡=46, 

тобто установлення на Largo, що органічно для 

центральної побудови сонатно-симфонічної 

форми. Однак пульсація постійної довгості 

(восьма у розмірі 6/8) вносить певну стрімкість 

у викладення тем-образів, які виступають 

пролонгацією матеріалу початкового 

чотиритакту. Вихідна тема (у оркестра чи 

фортепіано) чітко викреслює послідовність 

anabasis як поступневого «спуску» мелодії в 

обсязі нони. Так образ Спокути стає 

вирішальною ідеєю змістовності музики цієї 

частини циклу: духовний сенс пісенного 

характеру музики є безсумнівним. 

Тема соліста, що вступає у такті 5, чотири 

рази (див. також від тактів 161, 210 і 233) 

показана в музиці повільної частини Рапсодії, 

тобто виконує функцію рефрену рондальної 

форми. Остання, як композиційне втілення 

образу Кільця, що символізує Божествене 

начало, у свою чергу, пролонгує відповідні 

образні ситуації, що мали місце у І частині 

композиції. Зв’язок кантиленної частини циклу 

із першою його частиною підкреслений у 

розгорнутому першому епізоді рондальної 

структури, що відкривається (від такту 157) 

«імперативним» мотивом, що мав місце у 

розвиваючій побудові першого Allegretto, цей 

же мотив формує другий епізод (від такту 

165), що переростає у розвиваючу побудову із 

показом перетвореного варіанту рефрену 

(див. такти 175-181) і появою «мотиву 

джмеля» з І частини (див. такти 182–185, 191–

195 тощо). А на закінчення епізоду проходить 

варіант перетвореної теми рефрена (порівняй 

такти 175–181 і 202–210).  

Як бачимо, рондальність «духовної пісні 

без слів» має смисл не-віденського, але 

старовинного, так званого французького 

рондо, наближеного до кругової пісні-танцю, 

де рефрен може бути варійований і поданий на 

різному висотному рівні (в даному разі основні 

4 проведення – у F, D, C i F, переосмисленні в 

епізодах – в С). Епізоди, тематично запозичені 

із музики попередньої частини, також 

відмічені духовною символікою 

староцерковних мотивів. Рондальність, що 

підносить на певний ідеологічний рівень усю 

сукупність інструментальних побудов 

Рапсодії, відзначає славильний виток 

інструментального «піснеспіву», який в 

історичній генезі запліднив смислове 

наповнення музики повільної частини 

Рапсодії.  

ІІІ фінальна частина Рапсодії, f, 12/8, темп 

надто прудкий, ⌡. = 126-132, мелодійний 

контур вихідного мотиву теми (такт 244) 

відмічений послідовністю Кільця. Нагадуємо, 

що виразність тарантели, що закріпилася від 

часів романтизму і те, що відображене у 

композиціях Ф. Обера, Г. Берліоза, 

Ф. Мендельсона, Ф. Ліста та інших Метрів 

музичного світу, акцентує бунтівний характер 

образу. Однак, очевидним є духовний виток 

усіх знаменитих танців Європи, що мали своїм 

джерелом церковні танці ранньої Візантії доби 

Нерозділеної церкви, які зберегла галліканська 

традиція Франції та Іспанія, під короною якої 

був італійський Південь, де народилася 

тарантела. Мотив Кільця, поставлений 

композитором, людиною побожною і високо 

освіченою, в основу вихідного тематичного 

утворення, вказує на усвідомленість музичного 

вираження в тяжінні до Високого. 

Вказаний первісний фінальний мотив 

оформлює рефрен рондальної структури, що 

проходить більшою мірою у оркестра чи 

фортепіано. Тема соліста (від такту 252) подає 

стакато і вже в ритмічних вимірах сальтарели 

(танцю із стрибками, що показовим є для 

лицарських танців Європи – від українського 

гопака до халінга Норвегії, які виходили з 

грецької традиції маскулінного початку 

танцювального дійства). Епізоди подають 

варійовані запозичення від тем попередніх 

частин Рапсодії. Так, перший епізод (від такту 

260) демонструє ритмічно-темпово 
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корегований варіант теми соліста з І частини 

циклу, на закінчення його – кантиленні 

подання catabasis з «пісні без слів» середньої 

частини Рапсодії (такти 309-311). 

Другий епізод (від такту 331) знов вертає 

нас до образів Allegretto з його стрімкими 

пасажами anabasis, а на вершині розгортання 

того матеріалу у кантиленному звучанні (такти 

357-360) проходить гімнічний мотив духовно-

пісенного звучання catabasis ІІ частини циклу. 

Третій показ рефрену (від такту 367) 

динамізований поліритмією триольної та 

квартольної оформленості мотивів оркестру та 

соліста, за яким потужним унісоном всіх 

учасників виступу подається лінія anabasis, 

наділена ритмічною енергією тарантели. 

Завершальні 6 тактів Рапсодії (такти 396–401) 

підсумковують тематичні лінії усього циклу: 

контур першої теми anabasis соліста (такти 

396-398, опірності в пасажах соліста тактів 

398-401), у оркестра (фортепіано) потужними 

акордами подана тема Хреста (такт 398) та її 

«відблиски» у «ламаних» перекидах через 2 

октави у саксофона (такти 399, 400). Остання 

«точка» поставлена унісоном (пор.із тактами 

373-375) catabasis завершального такту 401 за 

висотностями f³ – c³ – ges² – f². 

Звертаємо увагу на «впаяність» у кварт-

квінтакорд тритонового «внеску», що 

підсумковує дійовість квартових паралелізмів, 

відмічених у вертикалі кульмінаційних 

побудов І і ІІ частин циклу. У цілому фінал 

Рапсодії, при базовості рондальних ознак, 

відмічений, як і в попередніх частинах, 

допоміжними сонатними відносинами. Адже 

запозичення тематизму у епізодах з І і ІІ 

частин показані на рівні Е (такти 288-294) і С 

(350-358), тоді як у завершальній демонстрації 

рефрену і коді (див. вищевикладене) маємо 

представлення тих тем-образів на рівні базової 

тонікальності f (звертаємо увагу на 

«відпрацювання» завершального ходу по 

кварт-квінтакорду із «впаяним» тритоном ges/f 

у завершуючих тактах 363-366 другого 

епізоду.  

Вертаємося до узагальнення щодо 

рондальності фіналу, що «підтвердив» такого 

роду виразну базисність ІІ частини. 

Підсумковим виступає узагальнення: сонатні 

відносини, чітко проставлені у класиці 

романтичної поеми, ледве «намічені» 

А. Вайненом, контрасти тем відносні, 

переважає їх спільність за витоком мелодійних 

побудов у символіці мелодійних утворень, 

запозичених із церковного вжитку. Наявність 

рондальних показників у структурі кожної з 

частин циклу («прихованих» у І, відверто 

представлених у ІІ та ІІІ) надає спеціальної 

символіки духовного насичення музичної 

композиції (пор. із рондальними 

установленнями Концертів А. Вівальді). 

Все сказане дозволяє із впевненістю 

співставити твір Вайнена із бароковим 

інструменталізмом сонат-концертів, 

проникнених пафосом духовного ствердження. 

Твір А. Вайнена присвячений батькові з 

теплими щирими словами, що передбачає 

одухотворений тонус звернення. І при цьому 

звертаємо увагу на відверті «спрощення» у 

викладі, допущені автором – явно заради 

розуміння тої пафосності публікою. Жанрові 

«втручання» у тематизм Рапсодії зроблені з 

увагою до навмисно-тривіальних («пісня без 

слів», тарантела-сальтaрела) запозичень із 

традиційного академічного репертуару в тих 

його виявленнях, які органічно увійшли у поп-

сферу ХХ і ХХІ століття.  

Висновки. Пост-поставангардний етап 

розвитку мистецтва від 2000-х до 2010-х років 

акцентує, попри ігрової стильової еклектики 

поставангардної творчості, відродження 

пафосного початку, показового для класичного 

мистецтва, що має тенденцію висувати 

популярний шар у якості пафос-акцентуації 

вираження у творі. Академічна установка 

Вайнена розгортає традиціоналістські стильові 

виміри, успадковані від минулого століття, 

підкреслюючи як кульмінаційні «сплески» 

(відсутність драматичної антитетичності в 

композиціїї «знімає» напруження 

драматургічно суттєвих показів) жанрові 

фрагменти тематизму твору, що апробовані 

популярним музичним шаром. 
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Г. ВЕНЯВСЬКИЙ У ПРЕДСТАВНИЦТВІ ПОЛЬСЬКОЇ  

СКРИПКОВОЇ ШКОЛИ (НА МАТЕРІАЛІ КОНЦЕРТУ № 2) 
 

Мета дослідження – виявлення ознак, що відрізняють особливості польської скрипкової школи, яка від 

часів К. Ліпінського визначилася у самостійній стильово-творчій позиції в європейському мистецькому 

розкладі. Аналіз скрипкового Концерту № 2 Г. Венявського, що втілював відмітні риси виконавського почерку 

його автора, уточнює стильовий лик видатного польського музиканта. Методологічною базою роботи виступає 

інтонаційний підхід школи Б. Асаф’єва в Україні, представленої працями Д. Андросової, О. Гиси, О. Маркової, 

О. Чайки, ін. науковців, що позначилися в розробці інструментальної музики, скрипкової у тому числі в 

напрямі стильових розмежувань виконавських шкіл. Задіяні методи аналізу – компаративно-стильового, 

музикознавчо-герменевтичного, біографічно-описового, культурологічного міждисциплінарного тощо. 

Наукова новизна дослідження визначається оригінальністю ідеї виходу на стильово-виконавську 

самостійність польської скрипкової школи із спиранням на протосимволізм Ф. Шопена, на відчуття 

національного пафосу гри К. Ліпінського. Вперше в українському музикознавстві представлений аналіз 

скрипкового Концерту № 2 Г. Венявського у ракурсі стильового представництва названого автора, що втілював 

у композиції надбання музичного протосимволістського смислу в напрямі композиторських відкрить 

К. Шимановського, у виконавстві Е. Млинарського і П. Коханьського. Висновки. Польська художньо-музична 

школа зазначилася у ХІХ столітті творчістю композиторів і виконавців в одній особі, в числі яких зірками 

першої величини стали М. Шимановська, К. Ліпінський, Ф. Шопен. Значущість виконавських досягнень 

скрипаля-віртуоза Г. Венявського, якого беззастережно пов’язують з романтизмом, зкорегована в даному 

аналізі на користь протосимволістського наповнення. «Надлишкова» віртуозність Г. Венявського, втілена у 

пасажній «перевантаженості» скрипкового Концерту № 2, має очевидну наступність щодо вокального 

бельканто як зберігача церковної традиції калофонії, що відмежовує від реалістичного мімезису і підносить до 

символізму надбуттєвого смислу.  

Ключові слова: скрипкове мистецтво, виконавський стиль, стиль в музиці, музичний жанр, романтизм, 

символізм. 

 

Liu Bei, Postgraduate Student, Odesa National A.V. Nezhdanova Academy of Music 

H. Weniawsky at the Representative Office of Polish Violin School (on the Material of the Concert No. 2) 

The purpose of the study is to identify the features that distinguish the characteristics of the Polish violin school, 

which, since the time of K. Lipinski has established itself in an independent stylistic and creative position in the 

European artistic schedule. The analysis of Violin Concerto No. 2 by G. Wieniawski, which embodied the distinctive 

features of its author's performing handwriting, clarifies the stylistic face of the outstanding Polish musician. The 

methodological basis of the work is the intonation approach of the school of B. Asafiev in Ukraine, represented by the 

works of D. Androsova, O. Hysa, O. Markova, O. Chaika, and other scholars who made a difference in the development 

of instrumental music, violin, including in the direction of stylistic distinctions of performing schools. The methods of 

analysis involved are comparative-stylistic, musicological-hermeneutic, biographical-descriptive, cultural 

interdisciplinary, and others. The scientific novelty of the study is determined by the originality of the idea of the 

stylistic and performance independence of the Polish violin school based on the proto-symbolism of F. Chopin and the 

sense of national pathos of K. Lipinski's playing. For the first time in Ukrainian musicology, an analysis of Violin 

Concerto No. 2 by G. Veniavskyi is presented from the perspective of the stylistic representation of the named author, 

which embodied in the composition the acquisition of musical proto-symbolism of F. Chopin meaning in the direction 

of the compositional discoveries of K. Shymanovskyi, performed by E. Mlynarskyi and P. Kohanskyi. Conclusions. In 
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the 19th century, the Polish artistic and musical school was noted for the work of composers and performers in one 

person, among whom M. Szymanowska, K. Lipinski, and F. Chopin became stars of the first magnitude. The 

significance of the performance achievements of the virtuoso violinist H. Veniavskyi, who is unconditionally associated 

with romanticism, is adjusted in this analysis in favour of proto-symbolist content. The "excessive" virtuosity of H. 

Veniavskyi, embodied in the passage "overload" of the Violin Concerto No. 2, has an obvious consequence in relation 

to vocal bel canto as the custodian of the church tradition of calophony, which separates from realistic mimesis and 

elevates a superhuman meaning to symbolism. 

Keywords: violin art, performance style, style in music, musical genre, romanticism, symbolism. 

 

Актуальність теми дослідження визначена 

цінністю для публіки і виконавців спадщини 

польського скрипаля і композитора, що 

зазначив своєю творчістю суттєвий щабель 

сходження національного польського 

мистецтва на світове визнання 

інструменталізму скрипкового напряму. 

Органічна пов’язаність Венявського із 

культурою європейського Сходу, у тому числі 

з Україною, надає спеціальні риси 

привабливості для вітчизняних слухачів, які 

знають про різноманіття польського 

скрипкового внеску в українську культуру в 

особах Е. Млинарського, П. Коханського, 

С. Барцевича, що наслідували блискучі виходи 

їх попередників К. Ліпінського та 

Г. Венявського. З різних причин, але також з 

естетико-ідеологічної упередженості щодо 

виявлень відвертої віртуозності у виступах і її 

нотних втіленнях, вказуючи на 

«легковажність» такого мислення та ін., твори 

Г. Венявського не знаходили достойної уваги 

зі сторони науковців, що й зумовило звернення 

до його твору в даній роботі.  

Мета дослідження – виявлення ознак, що 

відрізняють особливості польської скрипкової 

школи, яка від часів К. Ліпінського, 

визначилася у самостійній стильово-творчій 

позиції в європейському мистецькому 

розкладі. Аналіз скрипкового Концерту № 2 

Г. Венявського, що втілював відмітні риси 

виконавського почерку його автора, уточнює 

стильовий лик видатного польського 

музиканта. Методологічною базою роботи 

виступає інтонаційний підхід школи 

Б. Асаф’єва в Україні, представленої працями 

Д. Андросової, О. Гиси, О. Маркової, О. Чайки 

[1; 3; 4; 7], ін. науковців, що позначилися в 

розробці інструментальної музики, скрипкової 

у тому числі в напрямі стильових розмежувань 

виконавських шкіл. Задіяні методи аналізу – 

компаративно-стильового, музикознавчо-

герменевтичного, біографічно-описового, 

культурологічного міждисциплінарного тощо. 

Наукова новизна дослідження визначається 

оригінальністю ідеї виходу на стильово-

виконавську самостійність польської 

скрипкової школи із спиранням на 

протосимволізм Ф. Шопена, на відчуття 

національного пафосу гри К. Ліпінського. 

Вперше в українському музикознавстві 

представлений аналіз скрипкового Концерту 

№ 2 Г. Венявського у ракурсі стильового 

представництва названого автора, що втілював 

у композиції надбання музичного 

протосимволістського смислу в напрямі 

композиторських відкрить К. Шимановського, 

у виконавстві Е. Млинарського і 

П. Коханьського.  

Польська школа художньо-професійного 

призначення у ХІХ столітті жорстко змінила 

свою вокально-хорову спрямованість 

(див.твори М. Зеленського, М. Гомулки тощо) 

на інструменталізм – фортепіановий і 

скрипковий, що пов’язане було з релігійними 

переглядами жорсткого відмежування від 

старокатолицької ягеллонської традиції на 

користь ідентифікації національного індекса із 

католицтвом прозахідного типу. 

Інструментальний принцип, що від часів 

Ренесансу й бароко пов’язувався із струнно-

щипковим виконавством (Бакфарк та ін.), 

виділився на тлі фортепіанного й скрипкового 

мистецтва.  

Правда, фортепіанне виконавство в особах 

М. Шимановської і Ф. Шопена спиралося на 

салонний «легкий» піанізм моцартіанської 

школи (див.про це у Д. Андросової [1]), 

відсторонюючись від німецької 

«бетховеніанської»-лістівської фортепіанної 

оркестральності. І цим ніби зберігалася 

наслідуваність від ренесансного лютнево-

клавесинного національного інструменталізму 

XVI-XVII століть. Що ж до скрипки, то 

польська генеза цього інструменту не 

заохочувала аристократичні установлення на 

лютню ренесансної і постренесансної доби. 

Однак прийняття європейськи визнаної 

італійської скрипкової майстерності як знаку 

творчої досконалості супроводжувалося 

різким відмежуванням від досягнень генія 

скрипкового мистецтва Н. Паганіні: публіка 

відверто протиставляла досягнення 

К. Ліпінського грі знаменитого італійського 

скрипаля, що й сприяло, за переказами, після 

напруженого до погроз протистояння йому 

відмінити заплановані виступи на слов’янській 

Півночі.  
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К. Ліпінський, на знак пам’яті про Велику 

Польщу, широко виставляв у своїх Концертах 

та п’єсах українські мелодії. Ці відсилання до 

українського як частки великопольського 

здобутку знаходимо і в Мазурках, Піснях 

Ф. Шопена (про це див [6, ін.]). Венявський 

вступив на творчу путь в дитячому віці – був 

вундеркіндом (вступив у Паризьку 

консерваторію 8-літньою дитиною, тоді як за 

правилами можна було лише з 12-ти), 11-

річним почав виступати в концертах. Гострота 

політичних виступів не торкнулася біографії 

Венявського: він мав творчі контакти з 

представниками протилежних ідейно-

соціальних угруповань.  

Венявський усвідомлював свою 

похідність від віртуозного романтичного 

стилю Паганіні – але правдою є й те, що нотні 

записи Концертів і Паганіні, і Венявського 

засвідчують певну «надлишковість» пасажно-

мелізматичних «прикрас» у другого. А відомо, 

що італійські скрипалі-віртуози, 

«приховували» секрети своєї майстерності, не 

поміщаючи в нотах найбільш складні пасажі й 

фігури (особливо це стосується А. Вівальді як 

скрипаля-віртуоза, судячи з усього, і 

Н. Паганіні). Тому порівняна «скромність» у 

нотних фіксаціях технічного оснащення 

Паганіні порівняно з польським скрипалем не 

засвідчує реалії звучання, які могли бути 

порівняними. 

Однак нотний матеріал показує 

особливого роду демонстративність 

Венявського у втіленні саме віртуозних оздоб 

фактури своїх Концертів. Тут можливе 

порівняння з Й. Гумелєм, у співвідношенні з 

яким (особливо що стосується його Концерту 

№ 3 h-moll) Концерти Шопена виглядають 

фактурно зовсім скромними. І така схильність 

до «віртуознічання», як з певною 

незважливістю-недбалістю висловлювалися 

після 1848 року, трималася не на 

артистичному егоцентризмі, як це згодом 

таврували «прогресисти» від мистецького 

реалізму, а на віросповідальній пристрасності 

аристократичних кіл, що знов стали впливовим 

шаром після вигнання Наполеону.  

Адже Гуммель був дітищем Реставрації, 

тобто мистецької аури 1820-х – 1930-х років, 

коли розквітло россінівське bel canto в опері 

(Дж. Россіні був щиро віруючою людиною і 

монархістом за політичними переконаннями 

[8]), демонструючи бурхливе релігійне 

Відродження, що змінило деїстично-атеїстичні 

переваги Просвіщення XVIII століття. 

Віртуозні «прикраси» відтворювали 

фігуративність візантійської православної 

гімноспівочої традиції, - саме перекладом 

Россіні грецького терміну «калофонія», що 

зазначав «красу духовну» староцерковного 

співочого вміння, на італійську (bel canto) 

виявив духовну базу віртуозного звучання.  

Реставрація закінчилася революційним 

вибухом 1848-1849 років, та до того часу 

маленький геній Венявський був зовсім 

сформованою особистістю (і ту ранню зрілість 

особливо вітали Г. Берліоз і Дж. Россіні [2]), у 

своє 20-тиріччя 1855 року скрипаль і 

композитор вступив з запасом знань і уявлень, 

які сформували його творчий лик, а саме, з 

прихильністю до ідей Реставрації. Тому він 

від’їхав з постреволюційного Заходу на 

європейський Схід, де монархічні 

установлення зберігали атмосферу 

аристократичного мислення і салонне 

мистецтво, яке своїм одухотворенним тонусом 

надихало його творчі враження. 

Концерт для скрипки з оркестром d-moll 

Венявський-композитор почав складати ще 20-

тирічним, хоча видання здійснилося у 1870-ті 

роки, коли концепції бідермаєрівської 

«легкості-політності» з релігійно-

фігуративним поданням мелодизму стали вже 

анахроністичними, визнання, незважаючи на 

вражаючий успіх його озвучування автором, 

не зразу прийшло. Судячи з усього, відсунення 

реалістично-романтичних стилістичних 

вподобань на користь просимволістських 

переваг у 1880-ті – 1890-ті затвердили 

композицію в очах сучасників і безпосередніх 

їх спадкоємців (з приходом антисимволістськи 

налаштоапної «нової молоді» 1820-х 

символістські, а з ними їм передуючі 

бідермаєрівські стилістичні показники знову 

канули в Лєту).  

Перший огляд нотного тексту Концерту 

засвідчує відверту просимволістську ідею 

трактування тональності: основний d-moll 

пов’язаний із сферою F/f – як це спостерігаємо 

не тільки у великого симфоніста з 

європейського Сходу, але також у С. Франка 

(Симфонія d-moll), згодом у -одноіменних-

паралельних побудов «розмиває» 

протистояння тонічності і не-тонічності у 

гармонії, навертаючи сонатні відносини 

концертних композицій до варіантності-

строфічності ранньобарокових конструкцій. 

Відсторонюється тематично-образна 

антитетичність сонатного мислення, 

класичний монотематизм в узагальнення 

множинності тем-образів підмінюється 

варіаційністю-варіантністю, народжених 

строфічними вимірами форм духовної музики.  
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Вказаний тональний рівень дає 

сполучення тональності скорботи-славлення 

(пор. із тональністю Реквієму В. Моцарта) і 

пасторальності (досконалість в природі і 

побуті), яке, судячи із звернення вищеназваних 

ніяк неконтактних авторів, складала дещо 

вкрай важливий смисловий комплекс для 

останньої третини ХІХ століття: 

«обутівленість» скорботної піднесеності. 

Вміння почути «поклик епохи» складає велику 

перевагу великих умів епохального щабеля 

світової історії. Г. Венявському то було даним. 

Особливого роду спорідненість проступає 

(без тіні особистого взаємовпливу, на рівні 

реакції на «Дух епохи») у порівнянні з 

вищеназваною Симфонією С. Франка: все 

починається з теми «філософського питання», 

що складає «спрощення» контуру Хреста, 

зазначаючи ніби сумнів в Істинності хресного 

вибору. Тільки у Франка цей зворот подається 

в мелодично «оголеному» виразі (d¹ - cis¹ - f¹), 

тоді як мотив початкового двотакту у 

Венявського демонструє «розспіваний» 

варіант (f¹ – е¹ –cis¹ – d¹ – f¹ /a¹), в якому 

опірними тонами виступають f¹, cis¹, f¹ /a¹. І 

якщо у Франка вибрана тема безпосередньо 

«полемізувала» із знаменитою темою 

«Прелюдів» Ф. Ліста (послідовність с – h – e), 

філософський сумнів якої народжував героїку 

прагнення до ідеалу, то для автора Симфонії d-

moll первісний драматизм неприйняття Істини 

не долається, а відсторонюється 

комбінаторикою подання символу.  

В Концерті Венявського та вихідна тема 

має продовження у самостійній, хоч очевидно 

похідній від першої (від такту 9). Ритмічно-

фактурно ця тема 2 відмічена «квартовим 

накопиченням» (див. a-e, g-d, d-a у тактах 9–

10, що відтворює ритмо-фігури Ф. Шопена 

(діахроніка триольних та пунктирних мотивів) 

чи передуючи поєднанням квартовості і 

ритмічних «шопенізмів» О. Скрябіна. В цілому 

мелодії вражають широтою регістрових 

охоплень, численістю вираження прихованої 

поліфонії. Поліфонічна імітаційність і 60), що 

підводить підсумок оркестровій експозиції, 

після якої представляє теми соліст (від 

такту 68).  

Вказаний опис тематичних виявлень 

демонструє прив’язаність до хроматизованої 

тональності d, тоді як від ц. 3 (від такту 95) 

показаний відступ у с-moll, після чого знов в 

основному d маємо явлення першої теми у 

варіантному колоризованому представленні 

(від такту 115, ц.4). З’являється ніби 4 тема – і 

знов у основному d-moll, відмічена 

пунктирною ритмофігурою (такт 139, ц.6), 

хоча інтонаційно-інтервальний склад виявляє 

згодом подобу до першої вступної теми.  

Від такту 156, ц. 7, вступає сфера F-dur, 

яка відмічає тональний рівень аж до кінця 

Allegro moderato. Цей тональний злам 

зроблений посередині композиції (загальна 

кількість тактів в цій частині Коцерту 309). 

Тут маємо показ другої теми, що зміняється 

появою в основному d-moll (від такту 177) 

нового варіанту теми 4, явно похідної від 

перших двох. Її модуляційна енергія знову 

виводить на F-dur, в межах котрого (від такту 

188, ц. 9) показана тема 2 з багатим пасажним 

розвитком і кадансуючою побудовою, що 

переростає в розробкове подання (від такту 

253) теми 2 і переходом (від такту 288) у 

вступний до ІІ частини сегмент.  

В результаті маємо двофазну поемну 

конструкцію, в якій взаємодопнююче звучать 

початкові перша і друга теми, останні показані 

в подвійній, оркестровій і сольній експозиціях, 

виявлений розвиваючий фрагмент з 

модуляціями в с-moll та ін., що зміняється 

фазою експонування тем в F-dur, що 

завершується розробковим викладенням і 

модуляційною зв’язкою до ІІ частини. В 

результаті – дві строфічні фазові побудови, в 

яких 2-а тема рефрено-подібно пронизує увесь 

обсяг Allegro.  

Переваги експозиційного викладу і 

загальний ліричний тонус подання, фактично, 

єдиного образу, відсторонюється від 

романтичного «змагальногоЦ» концерту, 

оскільки у Венявського оркестр «допомагає» 

реаліації звучання, в комплексі якого дійсно 

«облігатною» постає тільки скрипкова партія.  

ІІ частина – «Романс», Andante non troppo, 

B-dur, базується на темі, що за мелодичним 

контуром подає символ Хреста і Кільця (див. b¹ – 

a¹ – c¹ - b¹, пор. з темою Фуги cis-moll з І тому 

ДТК Й.С. Баха), тобто втілення повноти 

Божественого початку буття. Тональність  

B-dur склала високий показник лицарства 

(див.партії Оттавіо в «Ідоменеї» і Дон Жуана в 

одноіменній опері В. Моцарта). Зворот з 

мінорною субдомінантою у тактах 3–4 і далі 

надає мелодії патетичної інтонації, 

співвідносної із хроматикою теми 1 

«філософського питання» із Allegro moderato. 

Той же патетичний тонус підтримує нисхідна 

секвенція (контур catabasis – ідея Каяття) у 

тактах 12–15. І зрівноважуючий сенс надає 

включення послідовності anabasis (ідея 

Сходження душі) при другому проведенні теми 

– див. у тактах 27–35.  

Розділ Animato (такти 38–48) у 

тональності c-moll розвиває відмічені висхідні 
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мотиви, що намітилися у розвитку теми 1, а 

компенсативною до цього мелодичного ряду 

соліста лінією виступає патетична мелодика 

оркестру з ходами на нону, септиму 

(риторичний «жорсткий хід» в мелодичних 

послідовностях, що означає болісне 

напруження). Варіант цієї ж теми Animato 

знаходимо від такту 49, ц. 3 – в B-dur, із 

темповою позначкою Tempo I, а від такту 61, 

ц. 4, приходить реприза теми 1. В результаті 

маємо кількісно нерінооб’ємне подання 

тричастинної форми з допоміжними 

сонатними відносинами, оскільки і 

центральний фрагмент Animato, і репризні 

побудови в B-dur cкладають кількісно другу 

половину «Романсу», - відтворюючи в цьому 

плані двофазовість Allegro moderato, тобто 

підкреслюючи у конструкції цілого циклу 

старовинну форму «варіацій на структуру».  

ІІІ частина, фінал Концерту – Allegro con 

fuoco, d-moll, являє собою стрімку моторну 

композицію, в якій риси фіналу циклу і фіналу 

як самостійної концепції органічно суміщені 

(див.аналогічні риси фіналу у Симфонії 

С. Франка і в Першій симфонії Г. Малера, 

написаної майже десятиліттям пізніше). 

Імпозантний вступний розділ, що являє 

розгорнутий предикт (такти 1-31), тематично 

виділений мотивними побудовами, що 

нагадують розвиваючий і розробковий розділи 

із І частини твору. 

Основний розділ – Allegro moderato,  

d-moll, відмічений прийомом пасажів піцікато, 

що є у Венявського стильовим запозиченням 

від Н. Паганіні, тобто моделює образ 

романтичного Спрямування. Доповненням 

цього образу виступає тема в Es-dur, що цитує 

тему 2 з І частини, яка розвиває мотиви 

романтичної меланхолійності, тобто за 

формою мелодійної побудови чітко 

відрізняється від моторики Allegro moderato, 

однак обидві складають «романтичні моделі 

вираження» за смислом – і тим 

уподібнюються.  

Від такту 130 ц. 4 тема-піцікато проходить 

в G-dur – а за нею в D-dur ( від такта 173 ц. 6) 

з’являється танцювальна тема-образ, що за 

своїм жанровим типом нагадує краков’як. Далі 

показані моторна (від такту 212, ц. 8, 

скорочено) і меланхолійна (від такту 237, ц. 9) 

теми в d-mill i F-dur , знов тема-піцікато (віт 

такту 278), згодом в f-moll (від такту 290, ц. 11), 

– знов, як і в першій частині Концерту, F-dur/f-

moll приймає на себе функцію основної 

тональності. А у вигляді резюме – 

танцювальна мелодія (такт 310, ц. 12) в D-dur. 

Завершальні такти – знов контури фігури 

Хреста (f² – d¹ – d⁴ – d¹, такти 368 – 371) 

В результаті фінал набуває рис 

недраматичної сонатності по співвідношенню 

тем першої, моторної у функції головної партії 

і мелодійної меланхолічної як побічної, що 

показані в експозиційному і репризному 

поданнях. Але результуючим моментом і 

першої, експозиційної, фази, і другої, 

репризної, виступає відверта жанрово-

танцювальна музика, вимальовуючи аналогію 

до двох строф із приспівом в D-dur. А 

відношення сонатних стосунків в темах 

піцікато і меланхолійного звучання стають 

допоміжним фактором у вибудові строфічної 

двофазовості.  

Зі сказаного випливає принципова 

адраматичність звучання фіналу, 

уподібненість двофазовим же структурам І і ІІ 

частин, тобто наявність аналогій до 

ранньобарокових конструкцій «варіацій на 

структуру». Сумарні показники концертного 

циклу фіксують певну еклектику структурно-

смислових показників, з яких «цитати з 

романтизму» не підкріплюються значеннєвими 

антитезами, високі духовні символи 

співставляються із буттєво-жанровими 

фігурами за принципом рядопокладеності. 

Сказане відповідає позиціям еклектики 

символістського підходу, квартові побудови в 

мелодиці ряду тем (особливо тем І частини) 

змінюються терцієвими послідовностями й 

терцієвими-секстовими паралелизмами (тема-

резюме у фіналі).  

Коментарі щодо підкреслено романтичної 

манери гри Венявського-скрипаля фіксують 

його виконавсько-артистичний лик, що, за 

законами психологічної парціальності (див. у 

Д. Андросової, О. Камінської-Маркової [1; 4]), 

не збігається зі стильовими установленнями 

його композиторської позиції. Останні містять 

«моделі романтичного стилю», а сукупне 

вказує на просимволістське світобачення. 

Такий поворот засвідчує самостійність 

національної путі Г. Венявського, яка засвоїла 

очевидний просимволістський потенціал 

спадщини Ф. Шопена [9, 342–348], 

національну патетику К. Ліпінського. 

Віртуозна навантаженість фактури 

скрипкового Концерту № 2 демонструє 

проекції бельканто в інструменталізм, тобто 

церковну фігуративність в скрипковому 

переломленні. 

Висновки. Польська художньо-музична 

школа зазначилася у ХІХ столітті творчістю 

композиторів і виконавців в одній особі, в 

числі яких зірками першої величини стали 
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М. Шимановська, К. Ліпінський, Ф. Шопен. 

Значущість виконавських досягнень скрипаля-

віртуоза Г. Венявського, якого беззастережно 

пов’язують з романтизмом, скорегована в 

даному аналізі на користь 

протосимволістського наповнення. 

«Надлишкова» віртуозність Г. Венявського, 

втілена у пасажній «перевантаженості» 

скрипкового Концерту № 2, має очевидну 

наступність щодо вокального бельканто як 

зберігача церковної традиції калофонії, що 

відмежовує від реалістичного мімезису і 

підносить до символізму надбуттєвого смислу.  
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ВЗАЄМОДІЯ КУЛЬТУРНИХ КОМПОНЕНТІВ У МУЗИЧНОМУ МИСТЕЦТВІ 

КИТАЮ У КОНТЕКСТІ ГЛОБАЛІЗАЦІЙНИХ ВПЛИВІВ 
 

Мета статті полягає в аналізі взаємодії китайських та глобальних елементів у музиці, а також висвітленні 

того, як китайці активно конструюють свою ідентичність через музичний дискурс. Дослідження використовує 

методи аналізу літературних джерел, концептуального аналізу та методи культурологічного аналізу для 

розкриття ролі музики в конструкції культурної ідентичності. Особлива увага приділяється аналізу культурних 

трансформацій, динаміки взаємодії китайських та глобальних культурних елементів у сфері музичного 

мистецтва. Наукова новизна полягає у вивченні взаємодії різних культурних компонентів у музичному 

контексті Китаю в умовах глобалізації. Висновки. Результати дослідження дозволяють визначити роль музики 

у формуванні та збереженні культурної ідентичності в умовах змінності та культурної взаємодії. Розуміючи 

сутність музики та вивчаючи досягнення своїх попередників, китайська спільнота використовує історично і 

культурно обумовлені ідеології та практики для орієнтації свого музичного дискурсу. Стверджено, що 

китайська музика може акустично виражати їхню національну ідентичність, навіть якщо звучання включає 

елементи, які мають зовнішнє походження або асоціюються з іншими культурами. Музика постає як 

платформа, де можуть ефективно спілкуватися різні національності як між собою, так і з представниками інших 

культур, виражаючи свою особисту та аутентичну ідентичність. 

Ключові слова: китайська музика, культурна ідентичність, глобалізація, музичний діалог, культурні 

компоненти. 
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Interaction of Cultural Components in the Musical Art of China in the Context of Globalisation Influences 

The purpose of the article is to analyse the interaction of Chinese and global elements in music and to highlight 

how Chinese actively construct their identity through musical discourse. The research employs methods of literary 

source analysis, conceptual analysis, and methods of cultural analysis to reveal the role of music in the construction of 

cultural identity. Special attention is given to the analysis of cultural transformations, dynamics of interaction between 

Chinese and global cultural elements in the field of musical art. The scientific novelty lies in studying the interaction of 

different cultural components in the musical context of China in the conditions of globalisation. Conclusions. The 

research results allow us to define the role of music in the formation and preservation of cultural identity in the 

conditions of variability and cultural interaction. Understanding the essence of music and studying the achievements of 

their predecessors, the Chinese community employs historically and culturally rooted ideologies and practices to guide 

their musical discourse. It is argued that Chinese music can acoustically express their national identity, even if the 

sounds include elements that have external origins or are associated with other cultures. Music emerges as a platform 

where different nationalities can effectively communicate both among themselves and with representatives of other 

cultures, expressing their personal and authentic identity. 

Keywords: Chinese music, cultural identity, globalisation, musical dialogue, cultural components. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Глобалізація та відкритий культурний простір 

є головною характерною рисою сучасного 

стану культури загалом та кожної 

етнокультурної спільності окремо.  
 

 Оптимістичні очікування щодо швидкого 

формування світової культурної цілісності та 

транснаціональної ідентичності не 

справдилися. Реальні наслідки глобалізації, 

особливо у сфері культури, виявилися  
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складнішими та суперечливішими. Культури 

зіткнулися з новими викликами, які стали 

загрозою збереженню національно-культурної 

ідентичності. До них можна віднести: вплив 

Заходу (вестернізація), універсалізацію мовних 

форм (глобанглізація), протистояння 

глобального та локального (глокалізація), 

протистояння традиційної та масової культури 

(деконструкція культури повсякденності); 

розрив наступності та зв'язку поколінь 

(манкуртизм). Відсутність бар'єрів 

міжкультурних комунікацій, відкритий 

культурний простір не залишають 

можливостей для збереження традиційних 

засобів захисту від агентів чужих культур. 

Загроза зникнення культурного 

різноманіття породжує потребу в оновлених 

уявленнях про сутність інтеграційних та 

диференціальних процесів, що відбуваються у 

світовому культурному просторі. 

Спостерігається методологічна вичерпаність 

традиційного підходу розуміння національно-

культурної ідентичності. У зв'язку з цим 

зростає значимість філософсько-

методологічних досліджень, спрямованих на 

виявлення потенціалу національно-культурної 

ідентичності та умов, достатніх для її 

збереження та відтворення. Вибух етнічних 

проблем у сучасному світі змусив вчених та 

політиків говорити про нову «етнічну 

революцію». Крім того, дедалі помітнішим у 

діалозі культур стає протидія 

західноцентричної моделі світу. 

Отже, вивчення шляхів реалізації 

глобалізаційних процесів та збереження 

культурно-мистецького образу Китаю у їх 

контексті формує актуальність даної статті. 

Мета статті полягає в аналізі взаємодії 

китайських та глобальних елементів у музиці, 

а також висвітленні того, як у китайській 

культурі активно відбувається конструювання 

власної ідентичність через музичний дискурс. 

Аналіз публікацій. Аналіз літератури з 

даної проблеми показав, що до теперішнього 

часу національно-культурна ідентичність 

добре вивчена в рамках міждисциплінарного 

дискурсу і в класичних працях з теорії етносу, 

де етнос представлений як об'єктивна 

історична реальність. Останнє визнається 

наступний зв'язок етносоціальних утворень 

етнос – нація, національно-культурна 

ідентичність сприймається як похідна етносу 

та її антропологічна характеристика. 

Основними для дослідження стало поняття 

культурного коду, розроблене у працях 

К. Леві-Стросса [10], В. Тернера [5]. У ціх 

працях йдеться про те, що культурні 

(антропологічні) коди – це системи поведінки 

та цінностей, до яких належать: моделювання 

картини світу, моделі соціальної орієнтації, 

системи конвенцій, табу, ієрархій, естетичні 

коди та повідомлення. Наявність смислової 

єдності надає цілісність усьому, що 

переживають люди певної культури.  

Запитання, які стосуються розгляду 

специфіки глобалізації у контексті музики та 

культури, находять відображення в наукових 

працях сучасності, f а саме поглиблене 

вивчення цих питань здійснено у роботах 

Л. Тан [11] і Т. Каблової [3]. Особливе 

вивчення форм культурної взаємодії та 

питання ідентичності можна знайти в роботі 

Ю. Трач [7]. Аналіз феномену діалогу в 

музичній комунікації, включений у контекст 

філософсько-культурологічної парадигми, 

представлений у дослідженні А. Тормахової 

[6]. Проблемне поле трансформацій сучасної 

культури в нових цивілізаційних умовах 

розглянут у роботах М. Черниш [8]. Варто 

наголосити, що переважно у всіх роботах 

можна знайти й широкий спектр підходів до 

аналізу мультикультуралізму та косвенне 

розкриття специфіки його проявів у музичній 

культурі та виявити практичні аспекти 

реалізації даної концепції. 

Зазначене дозволяє виокремити потребу 

вивчення шляхів взаємодії компонентів 

музичної культури Китаю у контексті 

глобалізації.  

Виклад основного матеріалу. Людство 

постає як сукупність великих спільнот, 

етносів, цивілізацій, культур, що істотно 

відрізняються один від одного своїм 

ставленням до навколишнього світу, своїми 

системами цінностей. Вони зароджувалися і 

протягом тривалого часу цивілізаційного 

розвитку формувалися відносно незалежно в 

різних географічних, кліматичних, історико-

культурних умовах, що й породило 

етнокультурну різноманітність людства [5, 34]. 

З часом взаємодія між окремими цивілізаціями 

та етносами ставало все інтенсивніше, що 

оголювало їх відмінності. Паралельно 

посилювалася необхідність пошуку основ 

взаємодії, з одного боку, та збереження власної 

ідентичності, з іншого. Починаючи з XVII ст. у 

світі та в європейській науці взяла гору думка, 

яка постулювала єдність шляху розвитку всіх 

етносів і культур і розглядала західний шлях 

розвитку як ідеальний, еталонний, а всі інші 

варіанти – як відхилення від нього. Однак 

такий підхід у сучасному світі не знаходить 

відгуку з боку інших культур та цивілізацій. 

Не можна не помітити, що вплив країн 



Музичне мистецтво Лю Цзюньї 

 296 

Південно-Східної Азії суттєво змінює світові 

процеси, відбувається азіатизація світової 

економіки. Азіатський і, зокрема, китайський 

досвід, веде до перегляду концепції та зміни 

вектора світового соціокультурного розвитку, 

показавши, що «Європа – це минуле, США – 

сьогодення, а Китай – майбутнє [9, 4]. 

Стратегії взаємодії між культурами 

можуть приймати форму відкритої 

конфронтації та активного відкидання 

«чужого», що може доходити до фобій. 

Взаємодія з іншими культурами може 

привести до асиміляції менш потужних 

культурними «сильнішими» [10, 56]. Проте, 

склалися умови для виникнення третього 

варіанту, де активна взаємодія з 

представниками іншої культури та відкрите 

«запозичення» чужих цінностей не призведе 

до втрати або розмивання національно-

культурної ідентичності, а одночасно 

дозволить цій культурі залишитись у 

глобальних економічних, політичних та 

культурних процесах, забезпечивши 

збалансоване поєднання традицій та новацій в 

межах самої культури [11]. Цей третій 

сценарій, можливо, представляє собою не 

стільки новостворений, скільки збережений у 

незмінному вигляді природний механізм 

усвоєння інновацій розвинутою культурою з 

великою культурною спадщиною. Китай 

залишається однією з небагатьох країн, де 

здійснюються спеціальні зусилля для 

збереження цього механізму, який в значній 

мірі втрачений на Заході. Це обґрунтовує факт 

зацікавленості китайською моделлю 

формування векторів культурної глобалізації.  

Китайська культурна ідентичність 

ґрунтується не на агресивній ідеї націоналізму, 

яка відбувається під впливом догм релігійних 

вчень. Відомо, що націоналізм є незвичним 

для китайців. В основі їхніх автостереотипів 

лежать етноцентричні уявлення, тобто 

сприйняття образів поведінки та практик 

інших (чужих) культур через призму власної 

культури [1, 45]. Такий підхід дозволя 

висувати тезу, що китайська музика активно 

глобалізується у власний спосіб. Суттєвим 

лишається фатк, що для аналізу такого 

складного та динамічного явища, важливо не 

тільки встановити, чи відбулася 

стилеметаморфоза музичного виразу під 

впливом глобальних сил та стилів настільки, 

що вона втратила свою характерну та 

автентичну китайську природу, але й 

дослідити, як саме взаємодіють китайські та 

глобальні елементи під час створення та 

споживання музики, а також які значення 

генеруються у процесі цих взаємодій. Розгляд 

глобалізації китайської музики як процесу, у 

якому зовнішні впливи трансформують 

китайські музичні вирази, може зменшити 

акцент на самостійній активності китайського 

суб'єкта. Китайці творчо та активно 

продюсують та споживають свою музику, 

стратегічно маніпулюючи глобалізаційними 

впливами та ресурсами, щоб задовольнити свої 

музичні потреби, а також музично взаємодіяти 

з іншими культурами. Для акцентування 

китайської суб'єктивності та самостійності 

важливо розглядати глобалізовану китайську 

музику як явище, що складається з 

різноманітних китайських та не-китайських 

елементів, які важко відокремити один від 

одного в смисловому плані. 

У сукупності інструментальна музика, 

концертна музика, народні пісні, музика 

меншин та інші традиційні, а також нові жанри 

китайської музики складають дуже складне та 

різноманітне явище. Сила, яка надає цьому 

оперативної узгодженості та всеосяжних 

значень, – це китайське «я», суб’єктивний 

агент, що стоїть за ним, і відчутний результат 

китайських дискурсів про те, ким вони є і чого 

вони хочуть [2, 92]. Таким чином, китайське 

«я» постійно створюється або 

реконструюється, щоб впоратися зі змінними 

вимогами. Щоразу, коли китайці відчувають 

загрозу для свого китайського «я», вони 

негайно й енергійно намагаються 

підтримувати та/або налаштувати ядро свого 

суб’єктивного існування як національної 

ідентичності.  

У 1950-х і 60-х роках китайці діяли 

відповідно до соціалістичних та достатньо 

націоналістичних планів. У першому 

десятилітті 21-го століття китайське «я» 

стикається з критичною конкуренцією в 

глобалізованому світі. При цьому власне «я» 

ніколи не було інтерпретовано як унікальна 

самоцінність. Відповідно до твердження Лян 

Хайдун це скоріше визначення соціальної ролі, 

свого місця у своїй націонаьній спільноті [4, 

22]. 

Систематизуючи музику для того, щоб 

вона краще відповідала їхнім потребам, 

китайці фіксують її походження та розвиток, 

класифікують репертуари, записують 

музичних особистостей та їх біографії, 

датують та зберігають музичні документи. 

Шукаючи підтвердження для своїх 

конструктивних, комунікативних та активних 

зусиль, китайці шукають моделі та уроки 

скрізь. Дуже часто вони звертаються до 

минулого Китаю за підказками [4, 21]. Вони 
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знають, що у широкому розумінні їхні предки 

гостро відчули і успішно впоралися з тим, з 

чим вони стикаються сьогодні. Історичний 

Китай регулярно та активно взаємодіяв з 

народами та культурами, що простягалися 

через Євразійський континент і вздовж 

морських шляхів, що з'єднували Китай з 

мусульманським та християнським світом 

Тож китайці роблять історичними Шао і 

Ву династії Чжоу (близько 1066 до н.е. – 771 

до н.е.), камерну музику (Фангжонгюе) динстії 

Хань (206 до н.е. – 220 н.е.), а також 

занотовують підйом та спад Кунчу в пізньому 

Мін і ранньому Цинь Китаю як базис, що 

дозволяє зберігати власну ідентичність при 

безперервному процесуальному розвитку, а 

також критично підійти до асиміляції інших 

впливів у вигляді музичних стилів жанрів 

тощо. Щоб позитивно або негативно оцінити 

музику, китайці критично запитують, чи є 

обговорювані історичні або сучасні жанри 

(цивілізовані та що цивілізують) чи ні [2, 34-

38]. Всі жанри, які сприяють розвитку 

доброчесності людей та сприяють соціальній 

гармонії, є цивілізованою музикою, яка в 

більшому або меншому обсязі є монополією 

елітних китайців. Китайські еліти часто 

закликають повернутися до старовинної 

музики шляхом наслідування досконалої 

композиції мудреців та їх гармонійних 

поглядів щодо організації музичного матеріалу 

та з використанням автентичних музичних 

інструментів минулого. Це музика, тобто 

вироблена таким чином, включає 

гібридизовані або анахронічні елементи, що 

робить музику автентичною та соціально 

значущою [11, 97]. Водночас, Ван Юе 

наголошує, що не треба шукати та 

реконструювати старовинну музика лише з 

технічних міркувань, такими як вимірювання 

стандартів висоти та налаштування; люди 

повинні розуміти чому і як стародавні майстри 

створювали музику, щоб служити своїм 

особистим і соціальним потребам, сам це 

роблять жанри музики спільнот 

цивілізованими [2, 76].  

В поєднанні з аргументом синіцізації, 

акцент на сутності дозволяє китайцям 

претендувати на всі види музики, включаючи 

ті, що мали закордонне походження або були 

натхненні зовнішніми силами. Китайці 

розуміють, що з часом музичні відмінності 

можуть затухати, а музичні асоціації людей і 

культур можуть змінюватися. Цей підхід 

підтримують багато добре документованих 

випадків китайських музичних жанрів та їх 

історій. До них відносяться, наприклад, 

введення Чжаном Цяном (195 до н.е. - 114 до 

н.е.) у Китай барабанної та духової музики з 

центральної Азії, традиція, яка подальше 

прижилася та розцвіла серед китайських 

спільнот та часто просувається як витончена 

китайська фольклорна інструментальна 

музика; створення Као Чжи (192–232) 

китайського співу для індійських сутр — з 

того часу буддійські звуки проникають в 

культурне і релігійне життя Китаю; імпорт 

центральноазіатських музикантів китайської 

піпи quxiang (піпа з вигнутим грифом) в 

Суйський (581–618) та Танський (618–907) 

Китай, історичний процес, який 

трансформував теорії та практики китайських 

музичних мод; локалізація та синіцізація 

десяти видів етнічної розважальної музики 

(Shibuji) при дворі династії Тан; підйом 

стильно насичених північних арій у 

Юаньському Китаї (1271–1368), мелодії, які 

втілюють музичний вплив монголів та інших 

етнічних груп на північному сході Китаю; 

виступи музики немахів на початку XVI 

століття при династії Мін; та європейська 

музика, яку імператор Канські (панував 1661–

1722) виконував у своєму західнопобілному 

палаці. Список може бути безмежним, 

реєструючи, як китайці приймають та 

апропріюють музику з закордонними 

коріннями, яка з часом стає китайською. 

Як було вказано вище філософське 

світосприйняття, як основа буття у Китаї 

спропагувала критичний аспект у китайському 

прийнятті різноманітних музичних прикладів, 

що полягає у здатності селективно та уявно 

пам'ятати – а також забувати — складні 

музичні обміни минулого, щоб вони могли 

змістовно та стратегічно конструювати бажану 

китайську ідентичність у сучасності [4, 26-28]. 

Розуміючи динаміку змін і стійкості, а також 

вічну правду Дао, китайці прийняли музичну 

естетику, яка чудово відповідає їхнім 

суб'єктивностям та реальностям. Таким чином, 

вони підходять до музики як до виразів з 

конкретними значеннями, а не як до жорстко 

структурованих звукових об'єктів. 

Конфуціанці аргументують, що музика — це 

подільний вираз і спілкування між людськими 

серцями та розумами; як такий, музика є 

найефективнішим дискурсом, функцію яку 

підкреслює Конфуцій, запитуючи: «О, музика, 

музика, це означає лише биття барабанів і 

гонгів?» [1, 16]. 

Іншими словами, конфуціанці 

стверджують, що те, що робить музику 

значущою, це її розкриття людських сердець і 

розумів, і музика, яка випливає з внутрішнього 
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«я», може бути лише подільною. Це означає, 

що китайці приймають будь-яку музику як 

свою, коли вона виражає їхні серця та розуми і 

служить їхнім цілям. З такою естетикою 

музика та музичні елементи із закордонного 

походження припиняють бути некитайськими, 

як тільки їх прийняли та означили як 

відповідне до власного. Ця стратегія, втілює 

китайські реальності: китайці постійно 

перебувають у контакті з музикою інших, 

елементи якої постійно проникають та 

залишаються в Китаї. Китайці не можуть і не 

хочуть вивести всі «іноземні домішки» із своєї 

музики, оскільки така очистка тільки задушила 

б їхню музичну творчість та виразність. 

Серед типовості мислення також варто 

навести ритуалізованість, яка є однією з 

найважливіших рис китайської культури та 

залишається незмінною в їхньому поведінці. 

Китайська культура особливо підходить під 

твердження, що культура повсякденності 

подібна до «плавильного горщика», в якому 

глобальне переплавлюється та адаптується 

місцевими спільнотами. Розпізнавши себе в 

музиці та музичних дискурсах китайської 

ідентичності, аудиторія підтримує запозичені 

музичні ідеї через паралелі із 

самоідентичністю. У разі, якщо запозичення не 

викликає відгуку у аудиторії з позиції 

самоідентифікації власних поглядів з іншими, 

то ці ідеї вважаються не достатньо логічними 

для використання. Тобто основним є не 

розвиток через внесення смислових 

глобалізаційних змін, а безпосередньо 

глобалізація власного надбання через 

використання окремих ресурсів того чи того 

явища. Говорячи про автентичність такої 

самоідентичності, китайці враховують 

гетерогенність природи. З одного боку, вони 

акцентують на корінних архетипічних 

елементах, які вважаються фундаментальними, 

яскравими та дисциплінованими з позиції 

національної самоідентичності; з іншого боку, 

іноземні та/або гібридизовані компоненти, які 

вони включають, позначають як універсальні, 

вивчені та асимілюють їх відповідно до 

власних потреб. Як наголошує Бянь Мен, такі 

елементи вважають «синіцізованими» [11]. В 

контексті китайської культури, поняття 

«синіцізації» вказує на те, що іноземні впливи 

або елементи, які вже входять в китайське 

суспільство, були прийняті та адаптовані до 

китайських умов та цінностей. Це може 

означати, що з часом ці елементи стають 

невід'ємною частиною китайської культури та 

ідентичності. З метою додаткового 

закріплення концепції синіцизації, китайські 

дослідники, такі як Лян Хайдун [4], 

наголошують на тому, що національність та 

глобаізація їхньої музики визначається більше 

символікою, яку вона несе менше ніж самими 

звуками. Якщо деякі зі звуків асоціюються з 

не-китайськими елементами, то такі посилання 

стають вторинними у їхньому дискурсі про 

китайську музику та ідентичність. 

Варто наголосити, що такий підхід також 

йде від конфуціанства. Конфуцианці 

наполягали на тому, що культурна поведінка 

повинна бути жорстко упорядкованою і 

підпорядкованою ритуалу, етикету та 

церемонії (правилам ли). Ритуал сприймався 

як вираження доброчесності і головний засіб 

упорядкування першородного хаосу. Він 

слугував психорегулюючим механізмом 

емоційних станів та їх перетворення у 

поведінкові акти на рівні особистості. За 

допомогою ритуалу відбувалася семіотизація 

культурного простору, тому поведінка 

окремого носія культури в Китаї завжди мала 

яскраво виражений знаковий характер. 

Емоційний зміст ритуалу повинен був 

впливати на людину в заданому напрямку, 

тому навіть музичний вміст і кількість суворо 

регламентувалися і повинні були спонукати 

людину до благонравної поведінки. Легка 

музика вважалася низькою та спокусливою для 

думок людей. 

Висновок. Отже, в умовах сучасного 

глобалізованого та змішаного світу китайці 

активно та суб'єктивно формують і 

взаємодіють зі своєю китайською 

ідентичністю за допомогою різних дискурсів. 

Один із надзвичайно ефективних дискурсів у 

цьому контексті - музика. Музика, здатна 

змінювати свою форму і зміст відповідно до 

потреб та обставин, виявляється ідеальним 

інструментом для творчого та ефективного 

адаптування до різних аспектів китайської 

ідентичності, що формуються та 

обговорюються на локальних чи глобальних 

рівнях. Музичні вирази в змозі гармонійно 

перетворюватися, адекватно відображаючи 

культурні реалії і сприймаючи потреби 

суспільства, тим самим виробляючи сенс і 

цінності, що сприяють побудові китайської 

ідентичності в динамічному світовому 

середовищі. 

Розуміючи таку сутність музики та 

черпаючи вчення від своїх попередників, 

китайська спільнота використовує історично і 

культурно обумовлені ідеології та практики 

для орієнтації свого музичного дискурсу. 

Китайська музика може акустично виражати 

національну ідентичність, навіть якщо 
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звучання включає елементи, які мають 

зовнішнє походження або асоціюються з 

іншими культурами. Музика постає як 

платформа, де можуть ефективно спілкуватися 

різні національності як між собою, так і з 

представниками інших культур, виражаючи 

свою особисту та аутентичну ідентичність.  
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СИНЕСТЕЗІЯ В МУЗИЦІ НА ПРИКЛАДІ «КОЛЬОРІВ» Б. АППЕРМОНТА  

ДЛЯ ТРОМБОНУ З ОРКЕСТРОМ / ФОРТЕПІАНО 
 

Метою роботи є дослідження явища синестезії в контексті музичного твору Б. Аппермонта «Кольори» і 

виявлення об’єктивних закономірностей і зв’язку поміж звуковою та кольоровою палітрами, а також 

формуванням певних спільних асоціацій. Методологією дослідження є застосування герменевтичного методу 

для тлумачення певних положень загальнонаукових методів аналізу, синтезу. Використання порівняльного 

методу дослідження сприяло виявленню інтонаційних моделей, що забезпечило увиразнення синестезійних 

відповідностей у загальній формі та засобах виразовості. Також використано структурний метод для організації 

викладу матеріалу дослідження, компаративний для з’ясування особливостей тих чи інших концептуальних 

позицій. Наукова новизна роботи зумовлена дослідженням синестезії крізь призму аналізу сучасного твору, 

що є яскравим втіленням синтетичного сприйняття мистецтва, а також увиразнення емоційних відтінків 

буквальної музичної колористики. Висновки. Незважаючи на суб’єктивність сприйняття людиною музики, 

існує ціла низка об’єктивних асоціацій емоційного забарвлення звуку крізь призму мистецької колористики. Це 

зумовлює ширше трактування композиторського інструментарію задля додаткового втілення суб’єктивного 

авторського мислення. Подібні засоби емоційного відображення ще не набули широкого застосування у 

композиторській спадщині і потребують додаткових досліджень.  

Ключові слова: синестезія, кольоровий слух, Берт Аппермонт, тромбон, «Кольори» для тромбону з 

оркестром і фортепіано. 

 

Minenko Anatolii, Postgraduate Student, Ivan Franko National University of Lviv. 

Synesthesia in a Musician Example of "Colours" by B. Appermont for Trombone with Orchestra/Piano 

The purpose of the work is a study of the phenomenon of synesthesia in the context of B. Appermont's musical 

work "Colours" and the identification of objective regularities and the connection between sound and colour palettes, 

and also the formation of certain common associations. The methodological basis is the application of the hermeneutic 

method for the interpretation of certain provisions of general scientific methods of analysis and synthesis. The use of the 

comparative research method contributed to the identification of intonation models, which ensured the expression of 

synesthetic correspondences in the general form and means of expression. A structural method was also used to 

organise the presentation of the research material, a comparative method to clarify the specifics of certain conceptual 

positions. The scientific novelty of the work is due to the study of synesthesia through the prism of the analysis of a 

modern work, which is a vivid embodiment of the synthetic perception of art, as well as the expression of emotional 

shades of literal musical colouristics. Conclusions. Despite the subjectivity of human perception of music, there is a 

whole series of objective associations of emotional colouring of sound through the prism of artistic colouristics. This 

leads to a broader interpretation of the composer's toolkit for the additional embodiment of the author's subjective 

thinking. Such means of emotional reflection have not yet gained widespread use in the composer's heritage and require 

additional research. 

Keywords: synesthesia, colour hearing, Bert Appermont, trombone, "Colours" for trombone with orchestra and 

piano. 

 

Актуальність дослідження. Явище 

синестезії як одночасне сприйняття і 

буквальне «співзвуччя» різних мистецьких  
 

 емоцій доволі часто зустрічається на практиці. 

Зокрема, зв’язок між кольором і музикою 

часто привертав увагу композиторів і  
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дослідників, що проявляється, зокрема, у 

спільному використанні таких термінів як 

колористика чи барва в малярстві і музичному 

мистецтві. Завдяки кольоровим аллюзіям, 

митці підсилювали виразовість власних 

композицій, експериментували і збагачували 

палітру музичних виразових засобів. Зокрема, 

в одноактній опері Б. Бартока (угор. Bartók 

Béla Viktor János, 1881 — 1945 рр.) «Замок 

синьої бороди» (угор.- A kékszakállú herceg 

vára, 1911 р.) для підсилення звукопису кожної 

із семи кімнат замку використовується 

окремий колір, що проектується на сцену. 

Також Майкл Торке (Michael Torke, 1961-?) 

ретельно вивчав техніку «Кольорової музики» 

на прикладі сюїти «Контракт»/«The Contract»1, 

що складається з п’яти різних композицій. 

Аналіз досліджень і публікацій. Саме 

поняття «синестезії» досліджене досить 

детально багатьма провідними науковцями. 

Серед найвідоміших праця А. Мерріама 

(Merriam) «Антропологія» [7], в якій окремий 

розділ присвячений дослідженню синестезії. 

Відомі також дослідження A. Райкард, Гладіс, 

Р. Якобсон та Е. Верт. "Мова та синестезія" 

[9]; Цитович, Річард Е. і Френк Б. Вуд. 

"Синестезія: I. Огляд основних теорій та їх 

мозкової основи" Мозок і пізнання [2]. 

Згадуючи україномовні видання важливо 

згадати праці Пахомова, Є. Г. "Синтез і 

синестезія у творчості українських 

композиторів другої половини ХХ-початку 

ХХІ століття [3], Лозенко К. "Синестезія як 

спосіб осягнення смислу музичного твору: 

теорія і практика ХХ-початку ХХІ століття" 

[1], Пахомова Є. Г. "Синестезія як 

концептуальна складова композиторського 

мислення Лесі Дичко [2]. 

Метою роботи є дослідження явища 

синестезії в контексті музичного твору Б. 

Аппермонта «Кольори» і виявлення 

об’єктивних закономірностей і зв’язку поміж 

звуковою та кольоровою палітрами, а також 

формуванням певних спільних асоціаці. 

Методологічною основою дослідження є 

застосування герменевтичного методу для 

тлумачення певних положень 

загальнонаукових методів аналізу, синтезу. 

Використання порівняльного методу 

дослідження сприяло виявленню інтонаційних 

моделей, що забезпечило увиразнення 

синестезійних відповідностей у загальній 

формі та засобах виразовості. Також 

використано структурний метод для 

організації викладу матеріалу дослідження, 

компаративний для з’ясування особливостей 

тих чи інших концептуальних позицій. 

Використання вказаних методів дослідження 

сприяло отриманню власних теоретичних 

результатів. Наукова новизна роботи 

зумовлена дослідженням синестезії крізь 

призму аналізу сучасного твору, що є 

яскравим втіленням синтетичного сприйняття 

мистецтва, а також увиразнення емоційних 

відтінків буквальної музичної колористики. 

Виклад основного матеріалу. Дослідження 

явища синестезії засвідчило існування зв’язку 

поміж кольорами і музикою, як спільних 

емоційних станів, зумовлених сприйняттям 

мистецтва. Часто кольори набувають 

універсальних асоціацій з настроєм, зокрема, 

жовтий – оптимістичний, синій – сумний, що 

також може відображатися в музиці, 

принаймні до такої думки дійшли К. Шлосс та 

С. Палмер з Каліфорнійського університету 

Берклі (Berkeley) у своєму дослідженні [8]. 

Дослідники вивчали зв’язки поміж кольором, 

музикою та емоціями. Учасники цього 

дослідження отримали завдання обрати колір з 

палітри із 37-ми кольорів, які були найбільш 

чи найменш сумісними з 18-ма вибраними 

однохвилинними оркестровими творами. На 

цій основі було встановлено, що твори, 

написані в швидших темпах і мажорних ладах 

асоціюються з світлішими та жовтими 

кольорами, в той час як повільніша музика в 

мінорних ладах асоціювалася з темнішими, 

синіми кольорами. Звідси дослідники дійшли 

висновку, що асоціація «колір і музика» 

пов’язана з базовими емоціями. 

Відомий також наступний експеримент, де 

кожен з музичних зразків, а також кожен із 

кольорів оцінювався за ступенем їх асоціацій з 

вісьмома емоційними термінами. Ці терміни 

були згруповані згідно антиномічних пар: 

радість-сум, жвавий-тужливий, гнів-спокій, 

сильний-слабкий і т. д. Учасники 

експерименту також співставляли оркестрові 

уривки з відповідними кольорами і на цій 

основі було також відзначено помітний 

взаємозв’язок між кольором, музикою та 

відповідним емоційним змістом. Відтак, 

чисельні експерименти науковців лише 

підтвердили суб’єктивне сприйняття 

чисельними композиторами кольору крізь 

призму музичного звуку. Подібної думки 

дотримується і сучасний бельгійський 

композитор Берт Аппермонт (Bert Appermont, 

1973), який створив композицію «Кольори» 

(«Colors») для тромбону з оркестром або 

фортепіано. 

Б. Апермонт навчався в Лювені (Leive), 

Бельгія і як композитор став швидко відомим 

завдяки різноманітним творам, він написав два 
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мюзикли, 2 симфонії, оперу, ораторію та 

більше ніж 100 п’єс для духового оркестру, 

хору і симфонічного оркестру. В 2006 р. його 

композиція «Фантазія» для «la Vita e la Morte» 

(Fantasia per la Vita e la Morte), перемогла на 

престижному композиторському конкурсі в 

місті Торрев’єха, Іспанія (Torrevieja, Spain). В 

2010, він написав свою першу оперу «Katharina 

von Bora», яка була успішна представлена в 

«Gewandhaus» в Ляйпцігу. В кооперації з 

Грехемом Рейлі (Graham Reilly), він записав 

музику тривалістю більше ніж 45 годин для 

“Prime TV & Film Productions”, а також 

отримав замовлення музичного супроводу для 

20-ти частинного телевізійного серіалу BBC 

“Real History of Britain”.  

Одна із найбільш відомих композицій Б. 

Аппермонта є чотири-частинний твір 

«Кольори» для тромбону з оркестром 

(фортепіано). Він був написаний для відомого 

бельгійського тромбоніста Бена Хаемхутса 

(Ben Haemhouts) в 1989 році. Після прем’єри 

«Кольори» ввійшли до репертуару відомих 

солістів-тромбоністів і дотепер часто 

використовуються як обов’язковий твір на 

багатьох світових конкурсах (наприклад, ITA 

Frank Smith Competition). Також «Кольори» 

були виконані і записані багатьма 

тромбоністами світового класу (Дж. Алессі 

(J. Alessi) і тд.). Ця чотири-частинна 

композиція складна не лише з технічної 

сторони, але й вимагає від соліста широкого 

діапазону звучання і величезної тембральної 

палітри, оскільки всі частини дуже контрастні. 

Добре розуміння загальної форми твору і 

композиторських завдань, важливі для 

глибшого осмислення і кращого виконання. 

Важливо, що сам композитор в анотації до 

твору зазначає: «Відправною точкою 

«Кольорів» є двосторонність. З одного боку я 

хотів створити сольну п’єсу що базується на 

жовтому, червоному, синьому та жовтому 

кольорах. Мені хотілося висловити 

характеристики, асоціації та емоції, пов’язані з 

цими кольорами. Саме тому, кожна частина 

має відповідну назву: 

1. Жовтий: надихає і стимулює (також: 

мудрість і світло); 

2. Червоний: динамічний, пристрасний, 

що переходить у драматичний, лютий і 

бойовий (також: мужність і сила волі); 

3. Синій: меланхолійний, мрійливий і 

спрямований всередину (також: правда і мир); 

4. Зелений: повний надії та очікування 

(також: збалансована сила та гармонія). 

Знаковою подією для створення 

«Кольорів» стала також особиста трагедія 

композитора. Це пов’язано із смертю дядька і 

його важкою боротьбою зі смертю, яку 

символізує друга частина. А водночас, 

композитор використовує всю кольорову 

палітру тромбона, його повний діапазон та 

різні тембри інструменту[4]. 

Цілісності всіх частин твору сприяє 

використання триступеневого мотиву (c-d-g), 

який постійно повертається в різних формах. 

Цей лейтмотив зустрічається впродовж всієї 

композиції і є основою кожної важливої теми. 

Це потужний композиторський засіб, який 

передбачає виразну передачу настрою і 

характеру. Основний виклад матеріалу 

проходить в тональності C-dur, такій світлій і 

сонячній, як і назва Першої частини (Жовтий). 

Характер твору maestoso налаштовує слухачів 

вже з перших нот на піднесений, 

життєстверджувальний лад.  

З метою забезпечення різноманітного 

настрою частин, лейтмотив трансформується 

задля відображення потрібного кольору. В 

першій, «Жовтій» частині, мотив часто 

звучить у вихідній формі. Передбачена 

атмосфера сонячного настрою встановлюється 

вже разом із першими тактами, ще перед 

вступом соліста. Звучить флейтове соло у 

верхньому регістрі і немов пливе над іншими 

оркестровими групами, що створює атмосферу 

світла. Це проведення повторюється двічі, тут 

присутні деякі незначні прикраси протягом 

розвитку музичних фраз. Пізніше цей мотив 

звучить у схожому викладі, але у виконанні 

повної секції мідних (такт № 11). В результаті 

контраст в оркестровці (або клавірі, у версії з 

акомпанементом фортепіано) передбачає 

напрям подальшого розвитку, так як характер 

стає більш тріумфальним. 

 

 
Ілюстрація 11 
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Вступ соліста відбувається на 16-му такті 

з означенням cantabile, що разом із зручним 

середнім діапазоном звучить дуже м’яко та 

оксамитово. Перші зміни ми можемо бачити в 

24-му такті, де мотив переходить в mp, 

привносячи більш бадьорий і піднесений 

характер. З 24 по 27-й такти відбувається 

наростання динаміки, проте в 28-му знову 

повертається в p.  

Починаючи з 36-го такту, розмір 

змінюється на 12/8 і від цього моменту 

з’являється новий тематичний матеріал, 

побудований на тріольному ритмі. Тема 

проводиться у верхньому регістрі тромбону, 

використовуючи навіть крайні ноти діапазону 

інструмента (Мі другої октави):

 

 
Ілюстрація 2 

 

Після викладу нового тематичного 

матеріалу солістом, з 40-го такту тема 

переходить до оркестрової дерев’яної духової 

групи. Таким чином, ця тема перегукується 

між солістом і оркестром, нагадуючи діалог. З 

55-го такту повертається перша тема в формі 

імітаційної поліфонії. Соло тромбону і 

валторни перегукуються між собою з 

наростанням динаміки до пікової точки в  

58-му такті, де оркестр знову виконує першу 

тему. Тепер вона звучить широко, помпезно, 

впевнено і так продовжується до такту 65-го, 

де вступає соліст. Партія соліста відіграє роль 

своєрідного каталізатора, що драматизує 

мелодику, буквально «розпікаючи» «Жовтий» 

до «Червоного»:

 
 

 
Ілюстрація 3 

 

Частина «Червоного» кольору 

вирізняється зміною розміру (чергування 6/8 

та 3/4), темпу vivace con spirito. Попри легкість 

і невимушеність основного звучання, в цій 

частині відчувається неабияка енергія і 

пристрасть, а використання кастаньєт додає 

частині особливого шарму та експресії 

іспанського колориту. Фактура оркестру 

насичена великою кількістю прикрас (трелей, 

мордентів, форшлагів), особливо у флейтовому 

виконанні. Вся «Червона» частина також 

вирізняється найрізноманітнішими розмірами 

(5/8, 6/8, 7/8, 9/8, 2/4, 4/4) майже в кожному 

такті:
 

 
Ілюстрація 4 

 

Цей прийом створює дуже цікавий 

звуковий ефект гротескного звучання. 

Особливо яскраво це прослідковується в 

тактах з 133-го по 138-ий, де розміри 6/8 і 7/8 
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чергуються разом з marcato. І зовсім раптова 

зміна приходить з 168-м тактом, що символізує 

неочікувану сумну звістку про смерть дядька 

композитора. Це виразно відображає музика, 

яка з радісно-бурхливого характеру раптово 

стає стриманою, а оркестровий склад 

змінюється тужливим соло. В цей момент 

«колючий» контрапункт валторн дає 

зрозуміти, що цей сум є небезпідставним і 

втілює відчуття небезпеки. Раптові трелі флейт 

пікколо додають ефект вітру, що свистить під 

час руху машини швидкої допомоги на великій 

швидкості, вставки засурдинених труб теж 

нагнітають атмосферу. Як підтвердження 

такого настрою, ми відчуваємо весь трагізм 

ситуації в переломному моменті кульмінації 

«Червоної» частини (такт № 200). 

Акомпануючи, валторни та секції низької міді 

немов обмінюються тризвучним мотивом у 

тісному розташуванні з дисонансним 

звучанням Ре бемоль. Цей фрагмент виразно 

відображає боротьбу за життя дядька 

композитора і в цей момент мелодичні 

дисонанси підкреслюють драматичний зміст 

події. 

 
 

Ілюстрація 5 

 

Різка, імпульсивна, сповнена дисонансами 

музика насторожує, драматизує до максимуму 

загальну атмосферу і різко обривається, 

символізуючи кінець боротьби і закінчення 

людських страждань. Після тривалої паузи 

знову звучить соло тромбону у вільному 

Rubato. Темп сповільнюється до Andante, 

динаміка втишується з mf до piano і стихає на 

одній неймовірно довгій ноті, немов звук 

завмерлого кардіомонітору, що більше не 

фіксує серцебиття. В такий спосіб композитор 

знаходить відповідні музичні засоби задля 

максимального відображення особистої 

трагедії і переживань. 
 

 
Ілюстрація 6 

 

Мелодія поступово опускається у все 

нижчий діапазон, сповільнюється і 

закінчується ферматою. 

На відміну від попередньої частини,  

 

«Синій» має спокійний характер і сталий 

розмір 12/8 впродовж всієї частини (за 

винятком декількох тактів 6/8). Ця частина 

побудована на новому тематичному матеріалі: 

 
Ілюстрація 7 

 

При всій трагічності завершення 

попередньої частини, композитор не надав 

«Синій» частині трагічного настрою. Навіть 

попри зміну темпу на ще повільніший Largo 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 3’2023_____ 

 305 

espressivo і динаміку pianissimo», цей сум не є 

домінуючим. Висхідні рухи мелодії і 

прозорість фактури разом із середнім 

регістром партії соло тромбона створюють 

ефект легкості, сподівання на краще. Перше 

суттєве просвітлення ми спостерігаємо 251, 

252, 253-му тактах, після яких мелодія 

повертається до першої теми «Синьої» 

частини. І цей просвітлений настрій не зникає, 

а лише починає набирати обертів. Особливо 

яскраво це проявляється в оркестровому соло 

252–253 тактів.  

Сама назва третьої частини – «Синій», 

свідчить про те, що композитор не сприймає 

смерть як завершення життя. Як і композитор, 

більшість людей асоціює синій колір із небом 

та глибоким безмежжям, що є символом 

вічності. Ймовірно, саме тому третя частина 

символізує продовження земного шляху після 

смерті в небесних висотах.  

Окреме позначення 265-го такту 

Lamentoso також підтримує загальний настрій 

суму і, водночас, надії. Цей фрагмент дуже 

складно виконати музикантам. В цьому 

фрагменті перетинаються відчуття жалоби і 

страждань на тлі яскравого буяння 

довколишнього світу. Композитор майстерно 

імітує гуркіт води і спів пташок (трелі флейт). 

Поступово сум розчиняється, мелодика 

динамізується і поступово підіймається вгору 

й також починає наслідувати пташиний спів, 

немов перемогу життя над смертю: 
 

 
 

Ілюстрація 8 

 

Задля передачі поступової перемоги 

природи і життя, композитор використовує 

трель на ноті «Сі бемоль» першої октави. Сам 

цей прийом вимагає від музиканта неабиякої 

майстерності, гнучкості апарату та інтенсивної 

роботи дихання. Надалі до відображення краси 

природи приєднується оркестр, а за короткий 

період повертається перша теми третьої 

частини «Синього»: 

 

 
Ілюстрація 9 

 

Ми чуємо цей мотив вдруге і 

переконуємося в тому, що це є лейтмотивом 

суму. На цей раз він звучить як спогад, а до 

того ж у 276-му такті ми зустрічаємо 

оркестрову позначку segno, яка повертає нас 

на початок «Синьої» частини. Проте 

завершується третя частина твору під назвою 

«Синій» радісним звучанням. Життя перемагає 

смерть і цей настрій бурхливо розвивається в 

заключній четвертій «Зеленій» частині. Вона з 

перших тактів насичена енергією і рухливістю, 

а в мелодиці проходять мелодичні інтонації 

попередніх частин, зокрема, видозмінений 

матеріал першої частини: 
 

 
Ілюстрація 10 

 

Зелений колір якнайкраще символізує 

відродження і життя. І так само як земля 

навесні оживає після зими, «Зелений» 

відроджує позитив, добро і вже не надію, а 

переконаність в радісному майбутньому. 
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В окремих епізодах мелодики (314-й такт) 

повертається мінорний настрій, що 

асоціюється із спогадами про важкі часи і 

боротьбу за життя. Цього ефекту допомагає 

досягти crescendo у всіх інструментах 

партитури і водночас поступове сходження 

мелодії вгору. Звучать широко розкладені 

акорди і ламані ритми, відчувається сила і 

енергія.  

 

 

Ілюстрація 11 

 

Композитор зіставляє енергію 

тромбонових соло і оркестру. Певною 

кульмінацією є зміна оркестрового фрагменту 

на соло тромбона в 354-му такті на fortissimo і 

furioso - шалено, бурхливо, дико, несамовито, 

люто, пристрасно. Сама мелодія сповнена 

різких стрибків, зміни регістрів, штрихів 

стакато і маркато. Оркестр підтримує 

загальний настрій і короткими, туттійними 

епізодами підтримує соліста. Проте, сягнувши 

найвищої точки кульмінації, композитор 

залишається вірним своїй творчій манері і 

різко обриває мелодію на найвищій ноті. 

 

 
Ілюстрація 12 

 

За коротку мить 361-ий такт всього на 

секунду повертає нас до тематичного 

матеріалу «Синьої» частини, немов ще раз 

згадати і осмислити трагічність смерті. Цей 

прийом автор увиразнює за допомогою tempo 

rubato і особливого характеру. Мелодика 

звучить урочисто і піднесено, що 

підкреслюється авторською ремаркою в 

партитурі maestoso - урочисто.  

Завершуючи твір, Б. Апермонт поступово 

підіймає мелодику до найвищого регістру на 

динаміці fff задля максимального 

проголошення торжества життя і перемоги над 

смертю. В такий спосіб виразовість музичної 

лексики і виконавська технічність зуміли 

максимально втілити найглибші інтенції 

композитора.  

Висновки. Попри суб’єктивне сприйняття 

людиною музики, існує ціла низка об’єктивних 

асоціацій емоційного забарвлення звуку крізь 

призму мистецької колористики. Це зумовлює 

ширше трактування композиторського 

інструментарію задля додаткового втілення 

авторського мислення і більшої виразності. 

Дане твердження підтверджується 

представленим твором «Кольори» для 

тромбону Б. Аппермонта, в якому назва 

кожної частини є «кольоровою» з метою 

підсилення музичного ефекту програмності. 

Цей твір є також уособленням сприйняття 

смерті і віри у життя, що надає музично-

колористичному дуалізму ще глибшого змісту. 

Відтак презентований твір є важливим 

свідченням вагомості асоціативного мислення 

людини і цей мистецький напрямок потребує 

додаткових досліджень.  
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Примітки 

 
1 В оригіналі однойменний балет 

(https://www.michaeltorke.com/recordings/the-

contract). 

2 Цей та всі інші нотні фрагменти взяті з 

партитури: «Colors» for Trombone by Bert 

Appermont © Copyright 1999 by BERIATO Music 

A. Stocletlaan 223, B - 2570 Duffel - Belgium - Tel. : 

+32(0)15/32.22.54 - Fax : +32(0)15/32.20.26. All 

Rights Reserved. Int. Copyright Secured 
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РОЛЬ ВІДКРИТТЯ КЛАСУ САКСОФОНУ  

В СИЧУАНСЬКІЙ КОНСЕРВАТОРІЇ У СТАНОВЛЕННІ  

КИТАЙСЬКОЇ САКСОФОННОЇ ШКОЛИ 
 

Мета дослідження полягає у виявленні свідчень педагогічної, виконавської та науково-методичної 

діяльності педагогів після відкриття 1980 р. класу саксофонної гри в Сичуанській консерваторії. Довести, що 

результати їхньої праці дають підставу констатувати про початок становлення китайської саксофонної школи. 

Методологія дослідження. Реалізація мети потребувала використання такого комплексу методів: 

джерелознавчий – для опрацювання та систематизації віднайдених матеріалів; музикознавчий – при аналізі 

концертної педагогічної, виконавської та науково-методичної діяльності педагогів відділу саксофонної гри; 

системний – при цілісному дослідженні діяльності китайських та західних саксофоністів та визначення їх ролі в 

становленні саксофонної школи. Наративний аналіз був використаний для специфічних ознак діяльності 

окремих китайських саксофоністів. Наукова новизна полягає в здійсненні першого музикознавчого 

дослідження заснування та специфіки діяльності педагогічно-виконавського складу класу саксофонної гри в 

Сичуанській консерваторії впродовж перших двадцяти років ХХІ ст., що мало важливе значення в процесі 

становлення китайської саксофонної школи.  Висновки. У статті досліджено аспекти діяльності педагогів 

саксофону Сичуанської консерваторії та їх взаємодії із європейськими, американськими та українськими 

фахівцями. Доведено про формування в Китаї яскравої професійної саксофонної школи.  

Ключові слова: клас саксофону, науково-методична та виконавська діяльність, концерти, західні 

саксофоністи, саксофонна школа Китаю. 

 

Pang Botian, Postgraduate Student, Mykola Lysenko Lviv National Music Academy  

The Role Of The Opening Of The Saxophone Class In The Sixhuan Conservatory In The Establishment Of 

The Chinese Saxophone School 

The purpose of the research is to identify evidence of pedagogical, performing and scientific-methodical 

activities of teachers after the opening of the saxophone class at the Sichuan Conservatory in 1980. To prove that the 

results of their work give a reason to state the beginning of the formation of the Chinese saxophone school. Research 

methodology. The realisation of the purpose required the use of the following set of methods: source study – for 

processing and systematisation of the found materials; musicological – in the analysis of concert pedagogical, 

performing and scientific-methodical activities of teachers of the department of saxophone playing; systemic – in the 

holistic study of the activities of Chinese and Western saxophonists and the determination of their role in the formation 

of the saxophone school. Narrative analysis was used for specific characteristics of the performance of individual 

Chinese saxophonists. Scientific novelty consists in realisation of the first research of musicologist of founding and 

activity of pedagogical carrying out composition of class of saxophone game in Sichuan conservatory during the first 

twenty years of the ХХІ century. Conclusions. The article examines aspects of the activities of saxophone teachers of 

the Sichuan Conservatory and their interaction with European, American and Ukrainian specialists. The formation of a 

bright professional saxophone school in China has been proven.  

Keywords: saxophone class, scientific-methodical and performance activities, concerts, Western saxophonists, 

saxophone school of China. 
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Актуальність теми зумовлена відсутністю 

музикознавчих досліджень з проблематики 

виникнення, напрямів роботи виконавсько-

педагогічного колективу класу саксофонної 

гри на духовому відділі Сичуанської 

консерваторії та значення впливу на 

становлення професійного саксофонного 

мистецтва західних фахівців. Вивчення цих 

аспектів та перших значних результатів 

діяльності педагогів стає важливим для 

осмислення значення їх праці в сенсі 

закладання потужної основи для подальшого 

стрімкого формування явища «саксофонна 

школа Китаю».  

Аналіз досліджень і публікацій. В 

дослідженні аспектів діяльності учнів Марселя 

Мюлля Пола Броді та Ежена Руссо, що 

найдієвіше долучились до розвитку відділу 

саксофону Сичуаньської консерваторії, цінні 

матеріали було систематизовано, спираючись 

на матеріали праці Р. Тіоллета «Сакс, Мюлль 

та інші» (2004) [7]. При аналізі праць Лю 

Сінсіна «Історія західної музики в Китаї» 

(2002) [4], «Методичні основи навчання гри на 

саксофоні» Юрія Василевича (2008) [2] і Ло 

Куня «Видатні майстри мистецтва гри на 

саксофоні в сучасному Китаї» (2016) [3] для 

всебічного дослідження діяльності в Сичуані 

провідних фахівців Заходу було здійснено 

огляд перших виконань ними найкращих 

творів китайських композиторів для саксофону 

Хуана Аньлуня, Чжао Цзипіня, Чжана Сяолу. 

Також матеріали з цих праць дозволили 

ствердити про важливість тісної співпраці 

сичуаньських педагогів із провідними 

саксофоністами Франції, США та, що 

видається особливо важливим у контексті 

запропонованої теми статті, контактів і 

впливів українських майстрів. Про 

накопичення початкової науково-методичної 

бази для відділу саксофону інформацію 

вдалось почерпнути з видань Р. Летельє 

«Новий метод для всіх саксофоністів» (2005) 

[6] та Р. Тiоллета (2004) [7]. В прагненні 

виявити перші науково-методичні роботи 

китайських педагогів важливим постало 

вивчення праць «Короткий вступ до 

спеціальності «духова музика» з точки зору 

стану розвитку та досягнень», створеної 

колективом педагогів Ян Тінгеном, Лі Ібо і Ма 

Тянью (2001) [5] та «Розвиток сучасного 

мистецтва духових інструментів у Китаї» Ван 

Туна і Ду Ліна [1]. 

Мета статті полягає в розкритті аспектів 

діяльності педагогів класу саксофонної гри 

Сичуаньської консерваторії у взаємодії із 

західними фахівцями та доведенні початку 

формування китайської саксофонної школи. 

Виклад основного матеріалу. В перших 

десятиліттях ХХІ ст. в поступі розвитку 

саксофонного виконавства, наймолодшого з 

усіх існуючих видів музичної творчості 

Китаю, спостерігаються грандіозні зміни. 

Адже відомо, що професійна гра на саксофоні 

розпочала свій розвиток у Китаї лише від 1998 

р., коли вперше в Пекінській консерваторії на 

факультеті інструментальної музики було 

відкрито клас саксофону. Через два роки 

(2000) такий ж клас було відкрито в м. Ченду в 

Сичуанській консерваторії, з лав якої, як і з 

Пекінської, вийшло чимало талановитих 

музикантів, що поклали початок розвитку 

виконавської, методично-педагогічної та 

композиторської саксофонної школи. За 

прикладом цих консерваторій впродовж 

перших двадцяти років ХХІ ст. класи 

саксофонної гри швидко почали відкриватися 

й в інших вищих навчальних закладах – у 

Шанхайській консерваторії, на музичних 

факультетах університетів Шеньчжен і 

Гуаньчжоу, в Ланьчжоуському університеті 

мистецтв та інших. 

Перед організаторами відділу саксофонної 

гри Сичуаньської консерваторії в Ченду , як 

одного з перших фахових осередків розвитку 

цього виду інструментального мистецтва 

провінції Сичуань, постало безліч завдань, що 

торкались проблем організації навчального 

процесу. Першою проблемою стало 

знаходження відповідних фахівців для 

педагогічної праці, яких у Китаї було ще 

недостатньо. Для цього на початках було 

вирішено запрошувати на роботу на тривалий 

період або для тимчасової співпраці педагогів 

з усіх куточків світу. Їх відбір виявився дуже 

якісним, що красномовно промовляє про 

прагнення виховувати в Сичуані саксофоністів 

найвищого рівня. Серед запрошених фахівців у 

різних роках були Пол Броді (Канада), Клод 

Делангль (Франція), Алан Крепен (Бельгія), 

Стів Урбан (Бельгія), Федеріко Мондельчі 

(Італія), Мігель Налакейва (Іспанія), Джеймс 

Хоулік (США), Крістіан Вірт (Австрія), 

Карлос Агілера (Іспанія), Юрій Василевич 

(Україна) та ін.  

Усі вони в різних роках початку ХХІ ст. 

здійснювали в Сичуані велику концертно-

виконавську діяльність, подекуди поєднуючи 

її із педагогічною. В історії розвитку 

китайського саксофонного виконавства ці 

майстри, презентуючи твори 

західноєвропейських та американських 

композиторів для соло або за участі 
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саксофону, виконували й багато творів 

китайських композиторів. Нерідко вони 

ставали першими популяризаторами ряду 

найзначніших творів китайських композиторів 

не лише в Піднебесній, а й далеко за межами 

Китаю. Зокрема, Пол Броді є першим 

виконавцем «Китайських рапсодій» Хуана 

Аньлуня для саксофону і фортепіано, Крістіан 

Вірт – творів Чжао Цзипіня «Шовковий шлях» 

і «Фентезі» для саксофону і симфонічного 

оркестру [3, 98–99], Карлос Агілера – 

перекладів народних пісень «Східна 

прохолода» і «На схід від озера» Чжана Сяолу 

[4, 172]. Також усі ці виконавці проводили в 

консерваторії індивідуальні уроки, майстер-

класи, розширювали знання китайських 

студентів і педагогів зі світового саксофонного 

репертуару, відбирали найбільш талановитих 

студентів-саксофоністів для подальшого їх 

навчання у кращих фахівців Європи та 

Америки, виступали з доповідями на 

конференціях, допомагали в організації 

конкурсів молодих саксофоністів провінції і 

нерідко були членами їх журі.  

В цьому яскравому шерегу найважливіші 

заслуги належать канадцю Полу Броді (Paul 

Brodie, 1934-2007; вихованець Паризької 

консерваторії в класі Марселя Мюля [7, 28]). 

Слава про неперевершеного саксофоніста 

Пола Броді ширилась світом ще від 1960-х рр. 

До цього часу він з величезним успіхом вже 

виступив у понад 3000-ах сольних концертів у 

Канаді, США, Південній Америці, Європі та на 

Далекому Сході (в Китаї, Сингапурі та Індії), а 

в 1969 р. став співзасновником (спільно із 

французом Еженом Руссо – іншим учнем 

Марселя Мюля [7, 27]) Всесвітнього конгресу 

саксофоністів. Загалом як педагог, Броді 

виховав велику плеяду визначних виконавців 

Європи та Азії. Працюючи над розвитком 

техніки своїх учнів, найважливішим 

досягненням саксофоніста він уважав принцип 

образності. До кращих його вихованців, що так 

само заповзято пропагував мистецтво 

саксофонної гри, належить Лі Юйшен.  

Коли 2000 р. в Сичуанській консерваторії 

постала ідея заснування класу саксофонної 

гри, Броді найдієвіше долучився до організації 

його роботи. До Ченду він привіз і подарував 

усі свої авторські навчально-методичні праці: 

«Керівництво для студентів з саксофону» 

(1979), «Золоте століття саксофону» (1982), 

«Виконання концертних етюдів для альта-

саксофону Чарльза Кессленда» (1982) та 

«Довідник з саксофону» (1986), а також три 

томи власних авторських сольних мелодій [74, 

59]. Важливим серед подарованих праць став й 

привезений Броді навчальний посібник 

педагога Паризької консерваторії, де навчався 

Броді, Р. Летелліє «Новий метод для всіх 

саксофонів» (1965) [6, 119]. 

У 1990-х рр. Броді вкотре приїхав до 

Китаю з концертами, і після одного з них мав 

зустріч із Лі Юйшеном – випускником класу 

«кларнет» Сичуанської консерваторії. 

Здійснюючи власну виконавську діяльність як 

кларнетист, Лі Юйшен відвідував багато 

концертів і почувши на одному з них 

неперевершену гру Броді, був зачарований 

звучанням саксофону та забажав професійно 

навчатися гри на ньому. Китайський 

кларнетист відчув, що саме творчість для 

цього західного інструменту незабаром 

охопить весь Китай, і що саксофонне 

мистецтво матиме тут велике майбутнє. Після 

спілкування із Броді, Лі Юйшен 1993 р. 

переїхав до Канади і вступив до Королівської 

академії музики в Торонто, навчання в якій 

закінчив 1996 р. в класі Пола Броді. Про 

блискавичні успіхи молодого китайця 

промовляє факт, що вже 1996 р. він став 

переможцем музичного телевізійного 

конкурсу, який проводило Радіоуправління 

мережі музичних програм. Розгортаючи 

наприкінці 1990-х рр. у Китаї гастрольно-

концертну діяльність вже як саксофоніст, Лі 

Юйшен спостерігав, як стрімко збільшується 

число молоді, що так само палко, як і 

нещодавно він, мріє навчатись гри на цьому 

інструменті. На гребені розгортання цих 

думок, Лі Юйшен спільно із Броді добився 

відкриття класу саксофону в рідній Сичуані і 

став (поряд із своїм наставником) його першим 

професором.  

Вельми показовим при створенні 

початкової бази методичної літератури 

видається факт, що серед перших праць, 

виявлених в арсеналі новоствореного відділу 

консерваторії була й перекладена китайською 

стаття «Методичні основи навчання гри на 

саксофоні» метра української школи 

саксофонної гри, Юрія Василевича [2].  

Серед першорядних завдань організація 

навчального процесу вимагала також 

створення своєї національної бази наукових і 

методично-педагогічних програм викладання 

гри на саксофоні, якої в Сичуані (та й у 

Пекінській консерваторії) на цей час ще не 

існувало. В цьому процесі початковою 

основою стало використання надбань західних 

навчальних закладів. При аналізі бібліотечних 

документів Сичуаньської консерваторії тих 

років було встановлено, що серед перших 

використовувались вже згадувані праці Пола 
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Броді і Ежена Руссо. Поступово почали 

з’являтись перші роботи й місцевих авторів. 

Не критикуючи рівень цих робіт відзначимо, 

що кількість студентів, що бажали осягати 

мистецтво гри на саксофоні стрімко зростала, а 

національних фахівців було дуже мало. До 

праці на відділі саксофону в консерваторію 

запрошували тих саксофоністів Китаю, яких 

могли на той час знайти. Серед перших з них 

були професори Лі Юйшен та Юань Дін, 

викладачі Мей Сун, Ян Тонг, Ян Тінген, Лі Ібо 

і Ма Тянью. Дуже показово про зростання 

кількості студентів-саксофоністів (за перших 

два роки існування в консерваторії відділу 

саксофону їх число перевищувало 50) і 

недостатність педагогів для них промовляє 

факт запрошення на роботу навіть студентів-

випускників із Пекіна. 

Отже, розуміючи необхідність створення 

національної науково-методичної бази, молоді 

педагоги, не маючи необхідного досвіду і 

практики, сміливо взялись за заповнення цієї 

прогалини. Першою такою роботою стала 

спільна праця «Короткий вступ до 

спеціальності «духова музика» з точки зору 

стану розвитку та досягнень» Ян Тінгена (Yang 

Tingeng), Лі Ібо (Li Ibo) і Ма Тянью (Ma 

Tiangyu) [5], яку вони представили на 

організованому Полом Броді і Лі Юйшеном 

симпозіумі саксофоністів у Ченду 2001 р. В цій 

першій розвідці було здійснено огляд стану і 

специфіки навчання та духового виконавства в 

консерваторії, лише коротко торкаючись цих 

питань в сфері саксофонної гри. Серед інших 

перших робіт національних авторів – 

публікація в Internet навчальних відеоуроків 

для початківців професора консерваторії Юань 

Діна (Yuang Din) і викладачів Мей Суна (Mei 

Song) та Ян Тонга (Yang Tong). 

Загалом у симпозіумі взяли участь: доцент 

кафедри саксофону культури та мистецтва 

Сичуані, директор Федерації духової музики 

Асоціації сичуаньських музикантів Ян Тінген; 

доцент Південно-Західного університету наук і 

технологій, саксофоніст Ву Юаньхуей; молоді 

артисти Сичуаньського симфонічного 

оркестру Ма Тяньюй, Лю Юян, Гун Чжіпу, Лі 

Хуанчен і Чжен Яньцзе, а також молоді 

педагоги відділу саксофону Сичуаньської 

консерваторії Лі Ібо, Ван Цзінхуей і Ніу 

Цзіньрань [1, 31-33]. 

Педагоги відділення відчували і розуміли 

насамперед необхідність створення своїх 

національних програм викладання, які 

дозволяли б спиратись на творчість своєї 

національної музики і, пропагуючи при цьому 

творчість китайських композиторів, 

враховували б специфіку своєрідних 

особливостей національного інтонування, 

ладовості, ритміки, творення музичної форми і 

використання традицій звуковидобування на 

традиційних духових інструментах.  

Дуже активно до створення наукової і 

методичної бази консерваторії дещо пізніше 

(після великих досягнень у сфері виконавства) 

долучився очільник відділу саксофону Лі 

Юйшен. Від 2012 р. він зосередив свою 

діяльність на написанні наукових статей і з 

доповідями, спираючись на матеріали цих 

статей, виступав на різноманітних 

міжнародних симпозіумах. Так, наприклад, у 

Шотландії (в Едінбургу) та в Таїланді 

(Бангкок) він представив роботу, раніше 

створену спільно із Полом Броді, на тему 

«Виконання концертних етюдів для альта-

саксофону Чарльза Кессленда»; у Франції (в 

Паризькій консерваторії) виступав із 

доповіддю на тему «Твори французьких 

композиторів для саксофону на прикладі твору 

«10+1» Робера Дісселя»; в Словенії (Любляна) 

– із доповіддю на тему «Аспекти тренування 

дихання саксофоніста»; в Італії (у Римі) – 

«Виховання саксофоніста. Навички гри в 

аспектах інтонаційності і збагачення тембрової 

палітри» [5, 12–14]. Крім власних виступів вже 

високошанований і широковідомий у світі 

саксофонного мистецтва професор із Сичуані 

головував на симпозіумі, присвяченому 

проблемам «Створення курсу камерної музики 

для спеціальностей «Інструментальне музичне 

виконавство» в сучасних студентських 

університетах». 

Попри те, що в Сичуані багато працювали 

згадані вище кращі зарубіжні фахівці, все ж 

для організації успішної роботи класу 

саксофонної гри на цей час в Китаї існувала 

велика потреба своїх національних кадрів. У 

цьому контексті важливим стало те, що в 

перших десятиліттях ХХІ ст. чимало 

китайських саксофоністів повертались на 

Батьківщину після завершення навчання на 

Заході, зокрема й з українських консерваторій 

– з Києва, Львова, Одеси, Харкова. Усі вони 

докладали чимало зусиль для відкриття класів 

саксофону в Сичуані та в інших провінціях 

Китаю в музичних навчальних закладах 

різного рівня – музичних школах та студіях, у 

музичних коледжах, консерваторіях та 

університетах, де вони знаходили для себе 

місце праці.  

Зауважимо також, що захоплюючись 

мистецтвом традиційних інструментів, не всі 

керівники китайських музичних навчальних 

закладів охоче ставились до відкриття в них 
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класу саксофонної гри. Для цього випускникам 

різних західних консерваторій, зокрема й 

українських, у числі яких були й випускники 

Львівської національної музичної академії 

імені М. Лисенка, доводилось прибігати до 

певних хитрощів. Так наприклад, в Гуаньчжоу 

Ло Кунь, випускник класу професорів 

З. Буркацького в магістратурі Одеської 

музичної академії імені А. Нежданової1, а потім 

– В. Цайтца та В. Бондарчука в аспірантурі 

Львівської національної музичної академії 

імені М. Лисенка2, робив власні переклади 

інструментальних ансамблевих творів 

китайських композиторів для національних 

традиційних духових, включаючи серед них 

саксофон. Особисто беручи участь в концертах 

ансамблевої духової музики як саксофоніст і 

презентуючи свої переклади Ло Кунь, 

наполегливо запрошуючи на ці концерти 

ректора консерваторії, в якій він прагнув 

працювати, таким чином зумів переконати 

несхильного до впровадження в навчальний 

курс відділу гри на духових у південному 

Гуаньчжоу цей європейський інструмент. Ло 

Кунь у своїх перекладах прагнув 

демонструвати можливість посилення 

засобами саксофона елементів національної 

музичної мови. Адже, зокрема користуючись й 

таким методом, китайські виконавці на будь-

яких західних інструментах досягали мети 

швидше інтегрувати кращі зразки китайської 

національної музики в світове виконавство. В 

умовах глобалізації, як найпомітнішого явища 

сучасності, та особливої інтенсифікації на 

початку ХХІ ст. розвитку взаємодії культур 

Захід – Схід тенденція активізації діалогічного 

спілкування набувала особливого значення. В 

такий спосіб Ло Куню вдалось переконати 

зачарованого почутим звучанням саксофону в 

китайських творах ректора Гуаньчжоуського 

університету в доцільності відкриття 

відділення саксофонної гри і навіть надати 

наполегливому майбутньому працівникові 

свободу в його організації.  

Інший шлях у справі швидшої 

популяризації саксофону і привернення уваги 

китайської молоді до оволодіння гри на ньому 

обрав випускник аспірантури ЛНМА ім. М. 

Лисенка Сун Жуй Лун3. Цей музикант здобув 

місце праці в університеті Чженчжоу 

(провінція Хенань) – багатомільйонному місті 

на північному заході Китаю, що на відміну від 

більш консервативного на той час Гуаньчжоу 

відзначалось лояльністю і великою гнучкістю 

щодо впровадження в мистецький простір 

Китаю різноманітних здобутків Заходу. 

Вихованець Львівської музичної академії без 

труднощів організовував тут велику кількість 

концертів саксофонної музики своїх учнів, у 

яких також брав велику участь особисто. 

Прагнучи показати неповторну красу та 

багатство особливостей звучання свого 

улюбленого інструменту, він багато 

використовував специфічні сучасні технічні 

прийоми гри на ньому – такі як фруллято, 

слеп, голосова тонація тощо. Почасти він 

прагнув показати в саксофонному виконавстві 

можливість притягнення в його гру способів 

звуковидобування на китайських національних 

інструментах і таким чином асоціативно 

наслідувати за його допомогою звучання сони 

або флейти чі. В саксофонну гру він додавав 

особливості китайської мелізматики, 

поєднуючи це із західною технікою 

експериментальної музики. Таким чином, він 

поєднував те, що в стереотипному мисленні 

китайських виконавців не могло поєднуватись. 

Серед інших цікавинок Сун Жуй Лун 

показував, як, користуючись сучасними 

західними витівками, він, використовуючи 

ефекти «підготовленого саксофону» без 

труднощів міг налаштувати слухачів на хвилю 

споглядання китайської природи або 

поглибити стан роздумів про сенс життя – тих 

найбільш характерних ознак, що завжди були 

особливо питомими і найбільш властивими 

китайським інструментальним творам. 

Наприклад, він показував, як розмістивши в 

корпусі саксофону сторонній предмет, його 

звучання починало асоціюватися не з духовим, 

а з перкусійним інструментом, відтворюючи 

при цьому різноманітні шумові ефекти – 

наприклад шелестіння трави чи листя, шум 

дощу, подув вітру. Використання подібних, до 

певної міри експериментальних в царині 

китайського виконавства способів гри 

допомагало вихованцю з України досягати тих 

інтерпретаційних особливостей створення 

образів і семантичних смислів, які дозволяли 

йому привнести в саксофонне виконавство 

елементи китайських національних традицій. 

Відзначимо, що використання способів Ло 

Куня і Сун Жуй Луна швидко перейняли 

виконавці та композитори Сичуані. Це в т. ч 

сприяло приверненню ще більшої уваги 

громадськості до чарівливості звучання 

саксофону та захоплення цим інструментом. 

Висновки. З матеріалів представленої 

статті можна зробити висновок про 

становлення сичуаньської саксофонної школи, 

що розпочала своє функціонування під 

значним впливом практичних досягнень і 

взаємодії сичуаньських саксофоністів із 

європейськими, американськими та 
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українськими фахівцями. В більш широкому 

контексті доведено, що в умовах тісної 

співпраці саксофоністів Сходу і Заходу в 

Сичуані в дуже короткий хронологічний 

період сформувалась своя національна, вельми 

потужна і яскрава школа професійної гри на 

саксофоні. 
Примітки 

 
1 Ло Кунь завершив навчання в магістратурі 

ОНМА ім. А. Нежданової 2007 р. 
2 Завершив навчання в ЛНМА 

ім. М. Лисенка 2017 рр., здобувши науковий 

ступінь кандидата мистецтвознавства зі 

спеціальності 26.00.01 – теорія та історія культури. 
3 Сун Жуй Лун закінчив аспірантуру ЛНМА 

ім. М. Лисенка в класі професора В. Цайтца і2014 р. 

отримав диплом кандидата мистецтвознавства зі 

спеціальності 26.00.01 – мистецтвознавство. 

 

Література 

 

1. Ван Тун, Ду Лін. Розвиток сучасного 

мистецтва духових інструментів у Китаї. Сучасне 

мистецтво духових інструментів. Шанхай: Музичне 

видавництво, 2015. С. 31-33.  

2. Василевич Ю. Методичні основи навчання 

гри на саксофоні. Науковий вісник НМАУ 

ім. П. Чайковського. Кн. 14. Київ, 2008. Вип. 77: 

Виконавське музикознавство. С. 202-212. 

3. Ло Кунь. Видатні майстри мистецтва гри 

на саксофоні у сучасному Китаї. Матеріали 

міжнародної наукової конференції молодих 

музикознавців «Музикознавчі студії». Львів, 24–

26 лютого 2016. С. 98 – 99. 

4. Лю Сінсін. Історія західної музики в Китаї. 

Шанхай, 2002. 198 с. 

5. Ян Тінген, Лі Ібо, Ма Тянью. Короткий 

вступ до спеціальності «духова музика» з точки 

зору стану розвитку та досягнень. Ченду, 2001.14 с. 

6.  Letellier R. Methode Nouvelle pour tous les 

Saxophones. Print. in France: Ed. Robert Martin, 1965. 

123 p.  

7. Thiollet Jean-Pierre. Sax, Mule & co. Paris: H 

& D, 2004. 72 Рр. 
 

References 
 

1. Wang Tun, Du Lin (2015). The development 

of modern art of wind instruments in China. Modern 

art of wind instruments in China. Shanghai: Music 

Publishing House. Pp. 31-50 [in Chinese]. 

2. Vasylevych, Yu. (2008). Methodical basics of 

learning to play the saxophone. Scientific Bulletin of 

the NAU named after P. Tchaikovsky. Book 14. Vol 

77. Kyiv. Pp. 202-212 [in Ukrainian]. 

3. Luo Kun (2016). Outstanding masters of the 

art of playing the saxophone in modern China. 

Materials of the international scientific conference of 

young musicologists “Musicologocal Studios”. Lviv. 

Pp. 89-99 [in Ukrainian]. 

4. Liu Xingxing (2002). History of Western 

music in China. Shanghai. 198 p. [in Chinese]. 

5. Yang Tingeng, Li Yibo, Ma Tianyu (2001). A 

brief introduction to the specialty “music for brass” 

from the point of view of the state of development and 

achievements. Chengdu. 14 p. [in Chinese]. 

6. Letellier, R. (1965). Methode Nouvelle pour 

tous les Saxophones. Print. in France: Ed. Robert 

Martin. 123 p. [in French]. 

7. Thiollet, Jean-Pierre (2004). Sax, Mule & co. 

Paris: H & D. 72 p. [in French]. 

 

 

Стаття надійшла до редакції 10.07.2023 

Отримано після доопрацювання 14.08.2023 

Прийнято до друку 23.08.2023 
 



Музичне мистецтво Петровська Н. М. 

 314 

УДК 78.083.6 

DOI 10.32461/2226-3209.3.2023.289863 

 

Цитування: 

Петровська Н. М. «Куявська фантазія» 

В. Малішевського в річищі духовно-етичних 

настанов польського національного 

відродження першої половини ХХ століття. 

Вісник Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв : наук. журнал. 2023. № 3. 

С. 314–321. 

 

Petrovska N. (2023). “Kuyavian fantasy” by 

V. Malyszewski in Review of Spiritual and Ethical 

Instructions of Polish National Revival of the First 

Half of the XX Century. National Academy of 

Managerial Staff of Culture and Arts Herald: 

Science journal, 3, 314–321 [in Ukrainian]. 

 

 

 

Петровська Наталія Миколаївна,© 

здобувачка Одеської національної музичної 

академії імені А. В. Нежданової 

https://orcid.org/ 0009-0000-3409-2693 

n2410045@gmail.com 

 

«КУЯВСЬКА ФАНТАЗІЯ» В. МАЛІШЕВСЬКОГО В РІЧИЩІ 

ДУХОВНО-ЕТИЧНИХ НАСТАНОВ ПОЛЬСЬКОГО НАЦІОНАЛЬНОГО 

ВІДРОДЖЕННЯ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ 
 

Мета дослідження – виявлення поетико-інтонаційної унікальності «Куявської фантазії» В. Малішевського 

в річищі ідей польського національного відродження, актуалізованих у 20-30-ті роки ХХ століття. Методологія 

роботи спирається на інтонаційну концепцію музики в ракурсі інтонаційно-стилістичного, етимологічного 

аналізу. Суттєвими для роботи виявилися аналітико-музикознавчий, жанрово-стильовий і міждисциплінарний 

підходи, що дали змогу виявити та дослідити жанрово-інтонаційну природу «Куявської фантазії» 

В. Малішевського та її співвідносність з ідеями польського національного відродження на початку ХХ століття. 

Наукова новизна роботи визначена її аналітичним ракурсом, що враховує як жанрово-стильову специфіку 

творчості В. Малішевського, так і її співвіднесеність з історичними реаліями польського національного 

державотворення та репрезентації його ідей в культурі та музиці першої половини ХХ століття. Висновки. 

В. Малішевський – видатний композитор, педагог, чия багатогранна діяльність стала блискучим втіленням 

особистісного ренесансного енциклопедизму та творчого універсалізму на тлі органічного синтезу 

слов’янських культур, ґенеза якого сходила до духовно-національних та релігійно-етичних настанов Речі 

Посполитої. Останні набули актуальності у період відновлення польської державності (1918) на тлі ідей 

прометеїзму. «Куявська фантазія» В. Малішевського, що поєднала в собі жанрові ознаки фантазії, сюїти та 

концерту, стала художнім втіленням провідних ідей свого часу, символічно спрямованих до прадавніх настанов 

слов’янського світу та польської державності, що виявляється і в програмному звертанні до образу Куявії як 

давньопольського регіону; і до етимологічної спорідненості назви цих земель з прадавньою Куявією, 

співвідносними зі стародавніми українськими територіями та Києвом. «Куявська фантазія», з одного боку, 

ретельно відтворює жанрову палітру куявяка і як регіонального танцю-сюїти, і як зразка польської 

танцювальної культури взагалі. З іншого боку, показовим є долання композитором суто прикладної ролі цього 

танцю, що демонструє кодовий розділ твору, який набуває ознак величного гімну відродженій Батьківщині. 

Ключові слова: творчість В. Малішевського, «Куявська фантазія» В. Малішевського, Річ Посполита, 

прометеїзм, полонез, куявяк, мазурка, польська танцювальна музика. 

 

Petrovska Natalia, Applicant of the Department of Theoretical and Applied Cultural Studies, Odessa National 

A.V. Nezhdanova Academy of Music 

“Kuyavian fantasy” by V. Malyszewski in Review of Spiritual and Ethical Instructions of Polish National 

Revival of the First Half of the XX Century 

The purpose of the research is to reveal the poetic and intonation uniqueness of V. Malyszewski's “Kuyavian 

Fantasy” in the stream of ideas of Polish national revival, actualised in the 20s and 30s of the 20th century. The 

methodology of the work is based on the intonation concept of music from the perspective of intonation-stylistic, 

etymological analysis. Analytical-musicological, genre-stylistic, and interdisciplinary approaches were essential for the 

work, which made it possible to reveal and investigate the genre-intonational nature of V. Malyszewski's “Kuyavian 

Fantasy” and its correlation with the ideas of Polish national revival at the beginning of the 20th century. The scientific 

novelty of the work is determined by its analytical perspective, which takes into account both the genre-stylistic 
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specificity of V. Malyszewski's work and its correlation with the historical realities of Polish national state-building and 

the representation of his ideas in the culture and music of the first half of the 20th century. Conclusions. 

V. Malyshweski is an outstanding composer, teacher, whose multifaceted activity became a brilliant embodiment of 

personal Renaissance encyclopedism and creative universalism against the background of an organic synthesis of Slavic 

cultures, the genesis of which went back to the spiritual-national and religious-ethical guidelines of the Polish-

Lithuanian Commonwealth. The latter became relevant during the period of restoration of Polish statehood (1918) 

against the background of the ideas of Prometheus. “Kuyavian fantasy” by V. Malyshewsky, which combined genre 

features of fantasy, suite and concert, became an artistic embodiment of the leading ideas of its time, symbolically 

directed to the ancient instructions of the Slavic world and Polish statehood, which is also evident in the programmatic 

appeal to the image of Kuyavia as an ancient Polish region; and to the etymological affinity of the name of these lands 

with ancient Kuyavia, related to ancient Ukrainian territories and Kyiv. “Kuyavian fantasy”, on the one hand, carefully 

reproduces the genre palette of Kuyaviak both as a regional dance-suite and as an example of Polish dance culture in 

general. On the other hand, the composer's overcoming of the purely applied role of this dance, which demonstrates the 

code section of the work, which acquires the characteristics of a majestic hymn to the revived Motherland, is indicative. 

Keywords: the work of V. Malyshewski, “Kuyavian fantasy” by V. Malyshewski, the Polish-Lithuanian 

Commonwealth, prometheism, polonaise, kuyaviak, mazurka, Polish dance music. 

 

Актуальність теми дослідження. «Я 

насамперед поляк і залишити батьківщину 

моїх предків не можу: для неї я тепер живу і 

працюю» [10, 21]. Ці слова видатного 

польського композитора, педагога 

В. Малішевського, чия діяльність була тісно 

пов’язана як з Польщею, так і з Україною, 

виявляють не тільки сутність його талановитої 

та багатогранної енциклопедичної особистості, 

але й світовідчуття всієї польської нації та її 

видатних представників, особливо після 1918 

року, коли Польща нарешті отримала 

можливість відродження власної національної 

державності на тлі ренесансу ідей другої Речі 

Посполитої (1918-1939). Польська культура та 

музика протягом багатьох століть завжди 

виступали головними носіями її національної 

ідеї та «образу світу», сконцентрованих 

навколо етичних настанов сарматизму, 

шляхетства, месіанізму, безпосередньо 

пов’язаних з ягеллонством як польської 

концепції єднання слов’янського світу. Їх 

актуалізація у 20-30-ті роки ХХ століття також 

стимулювала творчість багатьох польських 

митців, що прагнули до осмислення духовно-

етичних настанов своєї нації, її історії, 

принципів її буття у європейському соціумі 

вказаного періоду. Сказане співвідносне й з 

творчістю та громадською діяльністю 

В. Малішевського, що саме в цей період 

повертається на батьківщину та приймає 

активну участь у державотворенні Польської 

республіки. Одним з показових опусів, 

створених композитором в цей час, є 

«Куявська фантазія» (1928), що й нині активно 

затребувана у фортепіанній виконавській 

практиці. Сказане обумовлює актуальність 

теми представленої статті, спрямованої на 

більш глибинне осмислення як фортепіанної 

творчості цього митця, так і духовно-

національної специфіки польської музичної 

культури першої половини ХХ століття в 

цілому. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Зазначимо, що унікальна творча постать 

В. Малішевського як видатного представника 

«нової польської школи», сформованої в 

постромантичному-постшопенівському 

художньому просторі мистецтва початку ХХ 

століття, поки не стала предметом 

фундаментальних досліджень в українському 

мистецтвознавстві. На думку О. Рижової, 

«тільки зараз ми можемо оцінити належним 

чином творчість В. Малішевського. Вважаємо, 

що певне “замовчування” його спадку було 

обумовлене не тільки суспільно-політичною 

ситуацією, але й тим, що “помірний” або 

академізований символізм В. Малішевського 

не був затребуваний епохою авангарду» [12, 

260]. Ситуація почала змінюватися вже 

наприкінці ХХ – початку XXI століття, про що 

свідчить стаття про творчу діяльність цього 

автора в «Українській музичній енциклопедії» 

[3], а також нарис В. Назаренко, 

Ю. Вілінського та О. Волосатих [10], що 

спирається на значні архівні матеріали, 

пов’язані з життям та творчістю композитора. 

Найбільш привабливою постать цього 

автора стала для одеських дослідників – 

С. Мірошніченко [8; 9], О. Маркової [7], 

М. Огренича [11], Н. Капотіної [4], О. Рижової 

[12], С. Шевченко [13] та ін., позаяк протягом 

досить довгого часу В. Малішевський був у 

числі фундаторів професійної музичної освіти 

в цьому регіоні, в тому числі й Одеської 

консерваторії, а також її першим ректором. 

Більш детальну інформацію знаходимо в 

дослідженнях польських авторів, серед яких 

виділяємо E. Wrocki [23], M. Glinski [15]. 

Цікаві відомості щодо багатогранності його 

творчої натури, в тому числі й на педагогічній 

ниві, знаходимо в монографіях, присвячених 

діяльності його славетного учня – 



Музичне мистецтво Петровська Н. М. 

 316 

В. Лютославского [16; 20], котрий завжди 

зберігав світлу пам’ять про свого видатного 

вчителя. Сказане свідчить про необхідність 

подальшого дослідження творчого досвіду 

В. Малішевського, що формувався на перетині 

глибокого шанування польської національної 

традиції, «образу світу» та їх взаємодії з 

іншими європейськими (слов’янськими) 

культурами на тлі їх генетично-історичної 

спорідненості. Все це знайшло відбиття й в 

інтонаційно-смисловій специфіці задуму 

«Куявської фантазії» В. Малішевського, що 

потребує узагальнень не тільки 

музикознавчого, але й історико-

культурологічного порядку.  

Мета дослідження – виявлення поетико-

інтонаційної унікальності «Куявської фантазії» 

В. Малішевського в річищі ідей польського 

національного відродження, актуалізованих у 

20-30-ті роки ХХ століття.  

Виклад основного матеріалу. Вітольд 

Малішевський був відомим у першій половині 

ХХ століття не тільки як видатний 

композитор, диригент, педагог, але й як 

високоосвічена та енциклопедична за своєю 

сутністю особистість. Водночас, він належав 

до того покоління музикантів, для яких 

композиторська творчість та педагогічна 

діяльність були невіддільними від ідей 

просвітництва та служіння суспільним 

ідеалам. Суттєвою її складовою можна також 

вважати тісний зв’язок як з духовно-етичними 

та естетичними настановами польської музики, 

так і зі слов’янським культурним ареалом 

взагалі. Про це свідчать ключові етапи його 

творчої біографії, пов’язані в певний час з 

культурно-мистецькою практикою Одеси, а 

також зрілий період його діяльності, 

ознаменований поверненням композитора до 

Варшави. На думку С. Шевченко, він «був 

чудовий тим, що постав у вигляді 

непересічного педагога-організатора, 

адміністратора управлінця в найвищому 

значенні цих слів. Вітольд Малішевський, 

маючи досвід директорства Одеського 

музичного училища (1908-1913) та ректорства 

Одеської консерваторії (1913-1920), виявився 

підготовленим до керівної посади директора 

Музичної школи імені Фрідеріка Шопена 

(1925-1927), до роботи як професор 

Варшавської консерваторії (1931-1939), до 

організаційно-керівної діяльності у 

вибудовуванні системи Першого конкурсу 

імені Фрідеріка Шопена, що відбувся в 

1927 році, та ін.» [13].  

Глибокий зв’язок діяльності 

В. Малішевського з різноманітними 

слов’янськими культурами є не тільки фактом 

його творчої біографії, але й суттєвою 

особливістю польського «образу світу», що 

багато століть формувався на тлі духовно-

національних ідей Речи Посполитої, 

ягеллонства, сарматизму, закарбованих на 

основі панславістських ідей. Вірність 

заповітам національного мистецтва в його 

широкому розумінні стали наріжним каменем 

мислення композитора та його жанрово-

стильових переваг. В цілому В. Малішевський 

«дотримувався академічної лінії творчості, але 

його академізм на всіх етапах творчого шляху 

мав суттєву корекцію з актуальними ідеями 

свого часу. Не випадково кульмінацією його 

педагогічної діяльності стало виховання ним 

вже у Польщі одного з найбільш авангардних 

композиторів ХХ століття Вітольда 

Лютославського» [12, 253-254], а також, 

додамо, А. Пануфніка, що став однією з 

ключових фігур польського музичного 

мистецтва другої половини ХХ століття. 

На думку дослідників творчості 

В. Малішевського, «треба відрізняти 

Малішевського композитора-естета від 

Малішевського композитора-інтелектуала, 

широкі горизонти та артистичні принципи 

якого надавали йому змогу бачити “нову 

художню правду” у творах модернізму; 

першокласна композиторська школа 

В. Малішевського мала унікальний і 

універсальний вплив як на “тонального” 

композитора М. Вілінського, так і на 

провідного “атонального” композитора 

сучасності В. Лютославського. Звідси 

випливає, що одновимірна шкала 

“консервативний – прогресивний” мало 

придатна для розуміння феномена маестро 

В. Малішевського» [10, 34]. В. Малішевський 

вважав за необхідне з належною увагою і без 

упередження сприймати інноваційні музичні 

ідеї. За його словами, «композитор не повинен 

закривати очі на сучасні твори, навіть на 

найяскравіші продукти модернізму, він має 

бути спроможним знайти в кожному творі хоч 

частку натхнення і нову художню правду, яка 

залишиться для майбутніх часів і увійде у 

твори інших митців» [18, 180–181]. 

Творчий спадок В. Малішевського 

відзначений жанровою різноманітністю. В 

ньому представлена і сфера театральної 

музики (балети «Сирена» і «Борута»), п’ять 

симфоній, що охопили практично всі періоди 

діяльності композитора, увертюри, камерно-

інструментальна та вокальна музика, пов’язані 

з традиціями польсько-української салонної 

культури. Особливе місце в його спадщині 
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належить фортепіанним творам, серед яких, 

крім різноманітних салонних п’єс, створених в 

дусі традицій «варшавського бідермаєру», 

популярністю користується Концерт для 

фортепіано з оркестром ор. 29. Створений в 

пізній («варшавський») період творчості 

композитора (1938), він сусідить з 

аналогічною композицією, відомою як 

«Куявська фантазія». Останній з названих 

творів засвідчив не тільки усталену творчу 

позицію В. Малішевського, спрямовану до 

музичного академізму в його високому 

розумінні, але й духовно-національну сутність 

культурно-суспільного життя Польщі періоду 

створення республіки. 

Роки, протягом яких Вітольд 

Малішевський жив і працював у Варшаві 

(1921–1939) – виняткові за своєю історичною 

значимістю. Польська культура і наука в 

період двадцятиріччя між Першою та Другою 

світовими війнами є чудовим свідченням 

величі цього надзвичайно продуктивного 

періоду, коли після 123-х років неволі Польща 

знову набула незалежності та прагнула до 

фактичного відродження духовно-

державницьких принципів Речі Посполитої та 

пов’язаних з нею ідей ягеллонства, 

сарматизму. Останні набули нового життя в 

соціально-політичних проектах «Міжмор’я», 

«прометеїзму», підтримуваних 

Ю. Пілсудським, а також в ідеях «Сполучених 

штатів Польщі» І. Падеревського [2]. 

Останній, як відомо, поєднував у своєму житті 

блискучу музично-виконавську практику та 

редагування фортепіанного спадку Ф. Шопена 

з активною політичною діяльністю. Будучи 

прем'єр міністром і міністром закордонних 

справ у 1919 році, він багато зробив, щоб 

Польща отримала міжнародне визнання у колі 

держав Антанти. Ідея служіння «на благо 

Польщі» фактично поєднала його музично-

мистецьку та соціально-політичну, 

дипломатичну діяльність, визначивши тим 

самим ренесансний універсалізм як його 

особистості, так і багатьох його сучасників, в 

тому числі й В. Малішевського.  

 Прометеїзм став провідною державно-

політичною доктриною Польщі після 1918 

року, тобто, в той період коли композитор 

повернувся на батьківщину. І хоча ця 

концепція, що увібрала у себе всі найбільш 

показові риси польської «національної ідеї» 

попередніх епох, в кінцевому підсумку не 

отримала статусу офіційної державної 

програми, вона все ж таки мала досить 

суттєвий вплив не тільки на суспільно-

політичне життя країни міжвоєнного періоду, 

але й на її культурно-мистецьке буття, 

орієнтоване на пошуки та відновлення його 

прадавніх релігійно-етичних настанов. 

З’ясування витоків прометеївської концепції та 

її сарматської ґенези «дає підстави зробити 

висновок, що вона увібрала в себе традиції 

давніх Ягеллонів, які східний напрямок 

визнали пріоритетним у зовнішній політиці 

Польської держави. <…> Елементом цієї 

концепції стала теза про польський месіанізм, 

богообраність поляків та їх призначення 

захищати християнську Європу, що 

зародилась у середовищі Великої еміграції й 

знайшла найповніший вияв у творчості 

А. Міцкевича. Так традиції давніх Ягеллонів, 

польських повстанців і патріотів-емігрантів 

XIX ст. стали дороговказом для 

Ю. Пілсудського, якому волею долі випало 

зіграти вирішальну роль у відродженні 

незалежної Польщі» [5, 73–74]. 

Зазначимо, що відновлення цих складових 

польської національної ідеї, що відігравали 

суттєву роль на різних етапах її історичного 

розвитку у минулому, не мали можливість 

бути цілком реалізованими у період «другої 

Речі Посполитої». Проте вони мали значний 

вплив на польську національну свідомість та 

культуру, визначивши в тому числі й провідні 

аспекти творчої, суспільної та педагогічної 

діяльності В. Малішевського. Як вже 

зазначалося, у 1921 році він переїхав до 

Польщі, де спочатку викладав математику та 

спів, а пізніше працював директором гімназії 

під Варшавою. З 1921 по 1925 рік і знову з 

1931 по 1939 рік він був призначений 

професором композиції та музичних форм у 

Музичній консерваторії у Варшаві. З 1925 до 

1927 року В. Малішевський працював 

директором Варшавського музичного 

товариства, а з 1929 року викладав у 

Музичному коледжі ім. Фрідеріка Шопена у 

Варшаві. З 1927 по 1934 рік він також 

очолював музичний відділ у Міністерстві 

конфесій та народної освіти [див.: 15; 23]. 

Всі ці роки відзначені суттєвим інтересом 

В. Малішевського до проблем розвитку 

польської національної культури та 

осмислення духовно-релігійних настанов її 

буття. Сказане визначало не тільки його 

позицію щодо методології польської середньої 

та вищої музичної освіти та творчості, але й 

задуми його творів, на яких так чи інакше 

позначилися процеси відродження традицій 

національної культури та її давньослов’янської 

ґенези. Символічним в цьому плані, 

наприклад, є програмний підзаголовок 

IV симфонії композитора (1925), визначений 
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автором як «Оdrodzonej i odnalexionej 

Ojczyznie» («Відроджена і заново відкрита 

Батьківщина»). 

Жанрово-інтонаційна специфіка 

«Куявської фантазії» В. Малішевського також 

свідчить про актуальність для композитора 

зазначеної проблематики. Символічним в 

цьому плані є перш за все назва твору, 

орієнтована на Куявію, що здавна входила до 

польських земель. Згідно з історичними 

даними, саме на території Куявії знаходилося 

місто Ґнєзно, що в епоху Середньовіччя 

фактично мало статус першої столиці Польщі 

(до кінця 1030-х років) та резиденції її 

архиєпіскопа [2, 18]. 

Водночас сама назва «Куявія» (а також її 

аналоги-варіанти – Куябія, Куяба) в історичній 

практиці є співвідносними ще й з більш 

глибинними етапами праслов’янської історії. У 

відповідності з багатьма географічними та 

історичними першоджерелами, Куявія 

розглядалася як державне утворення 

східнослов’янських племен VIII–IX століть. 

Вона найчастіше згадується поряд з так 

званими Артанією і Славією. Куявія вважалася 

політичним об’єднанням слов’янських племен 

у Придністров’ї, центром якого була Куяба 

(Куявія), тобто Київ [див. про це докладніше: 

1].  

Сказане свідчить про наявність очевидної 

спорідненості слов’янських народів і, перш за 

все, стародавньої Польщі та України. Всі 

подальші етапи їх історичного, духовного та 

культурного розвитку так чи інакше 

підтверджували їх єдність та наявність 

багатьох аналогій. Про це свідчить також не 

тільки їх географічна близькість, але й 

культурно-мистецькі перетини, що 

підтверджувалося в тому числі й біографіями 

В. Малішевського, К. Шимановського та ін., 

чия діяльність була пов’язана не тільки з 

Польщею, але й зі слов’янським світом в 

цілому.  

Відповідно, «Куявська фантазія» 

В. Малішевського, на думку С. Шевченко, – 

«це пам’ятка про спорідненість русичів та 

поляків – на рівні Кирило-Мефодіївського 

хрещення Русі (так зване Друге Хрещення 

Русі) та Польщі у IX столітті, яке підготувало 

Третє Хрещення русичів у X та Хрещення 

Польщі князем Мєшком у IX столітті. Куявяк 

як етнічно зумовлений тип танцю-пісні 

увійшов складовою до Мазурки Шопена, 

причому з проявом помірного руху, 

непоказового для мазура і оберека, двох 

швидких танців, які також брали участь у 

етнічному синтезі шопенівської Мазурки. Але 

саме тип куявяка співвідносний з 

українськими піснями у тридольному розмірі, 

реалізуючи ту “мрію про Україну”, яку 

сучасники Шопена вважали невід’ємною 

якістю від “мрії про Велику Польщу” у 

творчості генія польської музики» [13]. 

Нарешті, з Куявією вже як власне 

регіоном Польщі пов’язана біографія вище 

згадуваного Ф. Шопена. Вона була 

батьківщиною його матері [22], а також 

місцем, куди досить часто приїжджав на 

канікули сам Ф. Шопен. Мабуть, саме від 

матері майбутній композитор вперше почув 

мелодії куявяків – повільних тридольних 

польських танців ліричного характеру [6; 19; 

21]. Таким чином, звертання В. Малішевського 

в аналізованому творі саме до культури Куявії 

та її фольклорної традиції відкриває глибинні 

духовно-змістовні пласти польської культури 

та історії загалом, що набули особливої 

актуальності на початку ХХ століття, тобто в 

часи «другої Речі Посполитої» з показовим 

відродженням її духовно-етичних ідей. 

Водночас, «Куявська фантазія» 

представлена у вигляді одночастинної 

композиції поемного типу, що має аналогії з 

традиціями музичного романтизму, 

наслідування якого власне й склало тло 

високого «академізму» як стильової 

«домінанти» творчості В. Малішевського. 

Названий твір має жанрові ознаки власне 

фантазії, про що свідчать досить часті зміни 

темпу, музичного матеріалу, наявність епізодів 

імпровізаційного характеру. З іншого боку, 

значна роль танцювального фактору, наявність 

контрастних за характером епізодів, що 

відтворюють поетико-інтонаційні особливості 

не тільки куявяка, але й полонезу та мазурки, 

виявляють в цій композиції ознаки сюїти. 

Нарешті, віртуозний характер твору, 

написаного для солюючого фортепіано та 

оркестру, наявність елементів «змагальності» 

між солістом та оркестром, а також розвиненої 

каденції, виявляють в цьому опусі також риси 

концерту.  

Цей типово романтичний жанровий 

симбіоз доповнюється власне польськими 

ритмо-інтонаційними характеристиками, 

безпосередньо пов’язаними з поетикою 

куявяка як одного з найбільш популярних 

польських танців, відомих далеко за межами 

країни. Згідно з фундаментальними 

дослідженнями W. Dabrowska [14] та T. Nowak 

[19], назва цього танцю походить від назви 

регіону (Куявії), але він також зустрічається в 

сусідніх регіонах. Цей танець є колективним, 

оскільки його спільно виконують жінки та 
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чоловіки. Відповідно до загальної класифікації 

польської фольклорно-танцювальної традиції, 

куявяк належить до танців з мазурними 

ритмами, до яких включають, крім нього, 

класичний мазурек та оберек. Куявяк є 

найповільнішим з них.  

Позначена сюїтність традиційного куявяка 

фактично виявляється в його структурі, яка 

представляє собою послідовність трьох танців, 

серед яких виділяють chodzony, тобто полонез, 

odsibka, ocibka, що є класичним куявяком і, 

нарешті ksebka, що є аналогом мазура, 

мазурки. Показовим є також поступове 

прискорення в цій «сюїті» темпу, що визначає 

її динамізм та енергійність. R. Lange, 

досліджуючи польську танцювальну культуру, 

визначає таку послідовність також як «okrągły 

taniec» [17], тобто «хоровод» або слов’янське 

«коло». Такого роду узагальнення фактично 

виявляє глибинний духовний сенс ритуального 

танцю-кола, що у всіх слов’янських (і не 

тільки) культурах від самого початку був 

пов’язаний із Сакральним світом, 

Досконалістю, циклічністю Космосу та 

Всесвіту. Відповідно, залучення до виконання 

хороводу стає символом впорядкування 

Всесвіту. Позначена вище структура куявяка 

фактично являє собою польський варіант 

Сакруму як гармонізованого слов’янського 

світу. Саме до його «моделі», скорегованої 

століттями існування християнства, певною 

мірою прагнула Польща, Річ Посполита в її 

історико-державницькому та духовно-

національному розвитку.  

В колі подібних ідей знаходиться й 

концепція «Куявської фантазії» 

В. Малішевського. Структурно вона нагадує 

вільно трактовану тричастинну композицію. 

Епічний вступ у вигляді прелюдії-імпровізації 

фактично передбачає інтонації провідної теми 

твору, основу якої складає квінтова інтонація, 

що поєднує інтонаційну мову фольклору 

багатьох слов’янських народів та 

християнського духовно-співацького обиходу. 

Цікавим є й заключний зворот майбутньої 

теми фантазії, побудований на нисхідних 

хроматичних послідовностях, інтонаційно 

близьких до риторики passus duriusculus, 

співвідносної в даному разі з «міфом про 

страждаючу Польщу» («Польща – Христос 

народів»). 

Наступний розділ фантазії безпосередньо 

присвячений викладенню основної теми твору, 

що відтворює загальні ритмо-інтонаційні 

особливості куявяка – повільного танцю, 

лірика якого певною мірою протистояла 

енергійному обертасу та мазурці. В межах 

задуму аналізованого твору В. Малішевського 

ця тема певною мірою набуває сенсу 

узагальненого образу Польщі. Саме вона стає 

інтонаційною основою розвиненої сольної 

каденції, що, відповідно, стає підступом до 

головної кульмінації всього твору – коди 

(цифра 44), де ця провідна тема звучить в 

оркестровій партії на ff в ритмічному 

збільшенні та набуває вже рис епічного гімну 

– оспівування величі історичної Батьківщини. 

Цьому тематизму в фантазії протистоїть 

сюїтна композиція, що фактично відтворює 

зазначену вище структуру куявяка як 

регіонального танцю. Відкривається вона 

енергійним епізодом Tempo di pollaca (цифра 

7), що контрастує з лірикою основної теми. Її 

доповнює тематизм наступного розділу Tempo 

di kujawiak (цифра 14), що відтворює більш 

енергійну модель цього танцю. Підсумком стає 

епізод, жанрова специфіка якого орієнтована 

на поетику мазурки. Побудова цієї «сюїти» в 

цілому відрізняється динамізмом, 

енергійністю, оскільки вона пов’язана з 

поступовим прискоренням темпу та динаміки, 

що цілком відповідало специфіці польської 

танцювальної культури, поетика яких завжди 

поєднувала в собі граціозність та мужність, 

витончений ліризм та бурний темперамент. 

Позначене «енергетичне нагнітання» 

композиції куявяка, як вже вказувалося, 

доповнюється кульмінаційним проведенням 

головної теми фантазії, що долає ознаки 

танцювальності та набуває рис епічного гімну 

відродженої Батьківщині. 

Наукова новизна роботи визначена її 

аналітичним ракурсом, що враховує як 

жанрово-стильову специфіку творчості 

В. Малішевського, так і її співвіднесеність з 

історичними реаліями польського 

національного державотворення та 

репрезентації його ідей в культурі та музиці 

першої половини ХХ століття. 

Висновки. Отже, В. Малішевський – 

видатний композитор, педагог, чия 

багатогранна діяльність стала блискучим 

втіленням особистісного ренесансного 

енциклопедизму та творчого універсалізму на 

тлі органічного синтезу слов’янських культур, 

ґенеза якого сходила до духовно-національних 

та релігійно-етичних настанов Речі 

Посполитої. Останні набули актуальності у 

період відновлення польської державності 

(1918) на тлі ідей прометеїзму. «Куявська 

фантазія» В. Малішевського, що поєднала в 

собі жанрові ознаки фантазії, сюїти та 

концерту, стала художнім втіленням провідних 

ідей свого часу, символічно спрямованих до 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9E%D0%B1%D0%B5%D1%80%D0%B5%D0%BA
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прадавніх настанов слов’янського світу та 

польської державності, що виявляється і в 

програмному звертанні до образу Куявії як 

давньопольського регіону; і до етимологічної 

спорідненості назви цих земель з прадавньою 

Куявією, співвідносними зі стародавніми 

українськими територіями та Києвом. 

«Куявська фантазія», з одного боку, ретельно 

відтворює жанрову палітру куявяка і як 

регіонального танцю-сюїти, і як зразка 

польської танцювальної культури взагалі. З 

іншого боку, показовим є долання 

композитором суто прикладної ролі цього 

танцю, що демонструє кодовий розділ твору, 

який набуває ознак величного гімну 

відродженій Батьківщині.  
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ФОРТЕПІАННИЙ КОНЦЕРТ Й.Н. ГУММЕЛЯ № 2 А-MOLL OP. 85  

В КОНТЕКСТІ МИСТЕЦТВА «ЛЕГКОГО» ПІАНІЗМУ БІДЕРМАЄРА  

ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХІХ СТОРІЧЧЯ 
 

Метою даного дослідження виступає аналіз Другого фортепіанного Концерту Й. Гуммеля в ракурсі 

бідермаєрівських позицій «легкого» («діамантового») піанізму епохи Реставрації, який розгорнув заощадження 

духовних засад рококо в умови буття секуляризованого мистецтва поствіденської школи. Методологічною 

основою дослідження виступає інтонаційний підхід школи Б. Асаф’єва в Україні, що втілений в роботах 

Д. Андросової, О. Маркової, О. Муравської, Л. Шевченко, має безпосередні торкання установлень китайського 

музикознавства (див.роботи Ма Вей, ін.). Конкретика методів історико-описового, музикознавчого 

аналітичного, культурологічного, стильового компаративу, міждисциплінарного підходу складають специфіку 

апарату дослідження творчості автора нарису. Наукова новизна роботи виявляється в тому, що вперше в 

українському і китайському музикознавстві аналізується названий Концерт Й. Гуммеля у світлі позицій 

бідермаєрівського «діамантового» піанізму «легкої гри» у продовження моцартіанства у фортепіанній творчості 

(за роботами Д. Андросової і Л. Шевченко) і в розвиток концепції неосимволізму поставангардної сучасності за 

О. Марковою стосовно виконавського відродження гуммелівської спадщини. Висновки. Фортепіанний концерт 

Й.Н. Гуммеля а-moll op. 85 відзначений перевагами піаністичної ліричної фіоритурності над виявленнями 

театрального драматизму. Переважання ліризму фортепіанної фіоритурності живить позиції романтизму на тлі 

ідеальних виражальних настанов бідермаєра, натхнених релігійною сумирністю і, подібно до мистецтва рококо, 

звернених до ідеальних устремлінь душі і гармонійного світобачення. В Концерті маємо спирання на 
моцартіанську тектоніку (тема соліста у другій експозиції, переважно компенсативна функція оркестру), у 

структурі домінує експозиційність, що «розмиває» сонатні відносини. Очевиним є панівне положення 

«клавірного ліризму» надшвидкої пальцевої «дрібної техніки», наявність жанровості (ознаки маршу, ноктюрну, 

гімну) у виразності тем, «стертість» темпово-фактурних контрастів між крайніми і середньою частинами циклу. 

Виявлені риси крещендующої драматургії з набиранням інтенсивності руху від початку до кінця концертного 

циклу у двофазовому (І – ІІ-ІІІ частини) поданні енергетичного накопичення, що співвідносне із двофазовістю 

ж ранньохристиянської літургіки, вшановуваної культурою бідермаєра.  
Ключові слова: фортепіанне моцартіанство, піанізм, «легкий», «діамантовий» стиль гри, музичний жанр, 

стиль в музиці, концерт. 

 
Xuang Juntao, Postgraduate Student of Odesa National A.V. Nezhdanova Academy of Music 

Piano Concert by Y.N. Hummel No. 2 in a Minor Op. 85 in the Context of Biedermeier's Art of "Light" 

Pianism of the First Half of the 19th Century 

The purpose of this study is the analysis of Y.H. Hummel's Second Piano Concerto from the perspective of 

Biedermeier's positions of "light" ("diamond") pianism of the Restoration era, which deployed saving the spiritual 

foundations of Rococo in the conditions of secularised art of the post-Vienna school. The methodological basis of the 

research is the intonation approach of the school of B. Asafyev in Ukraine, which is embodied in the works of 

D. Androsova, O. Markova, O. Muravska, L. Shevchenko and has direct implications for the institutions of Chinese 

musicology (see the works of Ma Wei, Wu Golin, others). The specifics of the methods of historical-descriptive, 

musicological analytical, cultural, stylistic comparative, interdisciplinary approach make up the specifics of the research 
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apparatus of the author of the essay. The scientific novelty of the work is revealed in the fact that, for the first time in 

Ukrainian and Chinese musicology, the so-called Concerto of Y.H. Hummel is analysed in the light of the positions of 

Biedermeier's "diamond" pianism of "light play" in the continuation of Mozartianism in piano works (based on the 

works of D. Androsova and L. Shevchenko) and in the development of the concept of neo-symbolism of post-avant-

garde modernity according to O. Markova in relation to the performing revival of Hummel's heritage. Conclusions. 

Piano concert by Y.N. Hummel's A-moll op. 85 is marked by the advantages of pianistic lyrical flourishes over the 

manifestations of theatrical drama. The predominance of the lyricism of piano flourishes feeds the positions of 

romanticism against the background of Biedermeier's ideal expressive instructions, inspired by religious sobriety and, 

like Rococo art, addressed to the ideal aspirations of the soul and a harmonious worldview. In the Concerto, we rely on 

Mozartian tectonics (the theme of the soloist in the second exposition, mainly a compensatory function of the 

orchestra), the structure is dominated by exposition, which "washes away" the sonata relations. The predominant 

position of "piano lyricism" of ultra-fast finger "small technique", the presence of genres (signs of march, nocturne, 

anthem) in the expressiveness of themes, "obliteration" of tempo-textural contrasts between the extreme and middle 

parts of the cycle are evident. The features of crescendoing drama with increasing movement intensity from the 

beginning to the end of the concert cycle in a two-phase (Parts I-II-III) presentation of energy accumulation are 

revealed, which corresponds to the two-phase nature of the early Christian liturgy honoured by the Biedermeier culture. 

Keywords: piano Mozartianism, pianism, "easy", "diamond" playing style, musical genre, style in music, concert. 

 

Актуальність теми дослідження зумовлена 

підйомом інтересу музичних кіл доби 

поставангарду до арт-сфери, яка ігнорувалася 
представниками мистецького прогресизму за 

їх дотичність до надбань аристократичної 

культури з її пов’язаністю із консервативними 

і контрреволюційними соціально-політичними 

силами. До цієї лінії відроджуваної творчості 

належить сформований Реставрацією (1813-

1848) «легкий», «діамантовий» піанізм 

моцартіанської традиції (див.докладніше у 

Д. Андросової, Л. Степанової, Л. Шевченко [1; 

6; 7]), який живив багатство піаністичних 

досягнень Й. Гуммеля, М. Клементі, 

Дж. Фільда, М. Шимановської, Ф. Шопена. Їх 

виконавський здобуток сформував саме 

концепцію і поняття «піанізму» (див. роботу 

Л. Степанової [6]). І якщо більшість із 

названих авторів дістали певне, хоч і не 

відповідне висоті зроблених творчих відкрить 

визнання, то надбання Й. Гуммеля-

композитора якщо і згадувалися, то тільки в 

принизливих характеристиках бідермаєра як 

мистецтва «без імен і шедеврів», а салонності 

як породженого «гинучою аристократією». 

І все ж зростання обсягу публікацій щодо 

значущості бідермаєра і салонності в ньому в 

творчому сьогоденні (див. роботи 

О. Андріянової, Д. Андросової, О. Козаренка, 

О. Маркової, О. Муравської, Ю. Олейнікової, 

Н. Чуприної, Л. Шевченко та багатьох інших 

дослідників), а, головне, завдяки 

виконавському творчому внеску 

шанувальників французької манери гри-

вираження, що сформувала салонну традицію, 

сучасні музичні і слухацькі кола звертаються 

до надбань німецько-австрійського, чеського 

за походженням, піаніста і композитора 

Й. Гуммеля. Особливу увагу привертає Другий 

гуммелівський фортепіанний концерт, який в 

свій час надихав Ф. Шопена і по моделі якого 

написав свій a-moll’ний Концерт Р. Шуман. 

Метою даного дослідження виступає 

аналіз Другого фортепіанного Концерту 

Й. Гуммеля в ракурсі бідермаєрівських 

позицій «легкого» («діамантового») піанізму 

епохи Реставрації, який розгорнув 

заощадження духовних засад рококо в умови 

буття секуляризованого мистецтва 

поствіденської школи. Методологічною 

основою дослідження виступає інтонаційний 

підхід школи Б. Асаф’єва в Україні, що 

втілений в роботах Д. Андросової, 

О. Маркової, О. Муравської, Л. Шевченко, має 

безпосередні торкання установлень 

китайського музикознавства (див.роботи Ма 

Вей [3], ін.). Конкретика методів історико-

описового, музикознавчого аналітичного, 

культурологічного, стильового компаративу, 

міждисциплінарного підходу складають 

специфіку апарату дослідження творчості 
автора нарису. Наукова новизна роботи 

виявляється в тому, що вперше в українському 

і китайському музикознавстві аналізується 

названий Концерт Й. Гуммеля у світлі позицій 

бідермаєрівського «діамантового» піанізму 

«легкої гри» у продовження моцартіанства у 

фортепіанній творчості (за роботами 

Д. Андросової і Л. Шевченко) і в розвиток 

концепції неосимволізму поставангардної 

сучасності за О. Марковою стосовно 

виконавського відродження гуммелівської 

спадщини.  
Концерти Й. Гуммеля в повноті 

відображують установлення салонного 

мистецтва Реставрації, яке на подальшому 

історичному етапі суворо засуджувалося за 

апеляції до естетизму «консервативного» і 

«міщанського» надбань бідермаєра. Для 

України салонність, незважаючи на соціальні 

негаразди у тлумаченні її єства, була і 
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залишилася невідривною складовою 

національного мистецтва, яке ще у «золоту 

козацьку добу» на рівні старшини Запорозької 

Січі, що активно контактувала з дворянською 

Францією (див. роботи Д. Андросової, Г. де 

Боплана, М. Степаненка тощо [1; 2; 5]), 

культивувала відповідні співоче-танцювальні 

здобутки, а згодом підтримувала ті настанови 

у культурних придворних стосунках XVIII-

XIX століття.  

Концерти Й. Гуммеля для фортепіано і 

оркестру складають особливу просимфонічну 

лінію бідермаєра, тобто то був вихід за межі 

«домашнього музикування», яке складало 

специфіку творчих зібрань цього роду – 

див. практику «шубертіад» та ін. Однак в тих 

симфонічних за формами вираження 

композиціях гри фортепіано-соло з оркестром 

максимально відсунуті театральні контрасти 

звуків солюючого і сукупно звучащих 

інструментів, наближаючись до барокової 

ансамблево-концертної облігатності. Також 

відсутня двоїстість тематичних виявлень, що 

народила концерт-«змагання» соліста і 

оркестру романтиків, оскільки фіоритурний 

ліризм фортепіанного подання монологічно 

«покриває» усі етапи становлення циклічної 

форми.  

Широкий інтерес виконавців в сьогоденні 

саме до Концерту a-moll ор. 85 (див.записи 

виступів в ютубі) вказує на своєчасність 

звернення до цього твору і в музикознавчій 

сфері, оскільки бракує аналізів цієї прекрасної 

в своєму роді музики, осмислення на рівні 

розуміння сенсу цієї «надвіртуозної» за 

академічними традиційними уявленнями гри, 

що має витоком релігійну ідеальність 

душевної настанови в героїці майстерної 

досконалості заради піднесення душі до Висі. 
Ці духовні основи салонного мистецтва 
народили особливого типу «політне» 

музикування, яке минало «пасії драматизму-

трагізму» життєвих негараздів – заради 

дотичності до досконалості «земного раю» 
спілкування в межах високого мистецтва.  

Із множинності фортепіанних Концертів 

Й. Гуммеля (їх 7) і при житті композитора-

піаніста, і в сучасності особливий інтерес 

визивають Концерти № 2 і 3 в тональностях a-

moll i h-moll. В даному разі акцентуємо 

Концерт а-moll для фортепіано з оркестром, 
трудність виконання якого розрахована на 

можливості надзвичайно майстерного 

«пальцевого» піанізму автора цієї композиції, 

«зупиняє» академічних виконавців, 

налаштованих на «мартелятні» надмірності 

фортепіанної оркестральності Ф. Ліста. Адже 

Й. Гуммель писав свої твори для гри на 

«легких» фортепіано, що дозволяли грати із 

швидкістю, значно більшою, ніж тою що 

досягається на «тугій» клавіатурі сучасних 

концертних роялів.  

Дослідники творчості Ф. Шопена, який 

наслідував гуммелівське моцартіанство в грі 

(звертаємо увагу на путь Ф. Шопена у Париж – 

через виступи у Відні, на тлі визнання шкіл 

М. Клементі і Й. Гуммеля), підкреслюють, що 

сучасні виконавці грають твори композитора у 

два, а то і у три рази повільніше, ніж грав сам 

Шопен [8, 511]. Вишукана фіорітурність 

мелодично-пасажного насичення тексту 

Концерту вказує на салонно-сакральну основу 

вираження, яка згодом з переможним 

наступом секуляризованих прогресистів від 

музики у другій половині ХІХ сторіччя, 

таврувалася як «несуттєва прикраса», як 

«відсутність глибини» цієї дійсно «героїчної-

віртуозної» гри.  

Концерт відкривається довгісною, у 120 

тактів, оркестровою експозицією Allegro 

moderato, в якій показані основні теми 

Концерту. Їх виразність подана «на 180° 

навпаки» по відношенню до виразного 

космізму Віденців, коли маскулінні ознаки 

відзначають головну партію, а жіночий ліризм 

побічну (у В. Моцарта буває навпаки, але 

гентерний тематичний контраст 

витримується). В Концерті Гуммеля № 2 

вихідна тема йде в артикуляції spiccatto 

(cкрипки плюс флейта), тобто у грації 

сильфов-сильфід, цих «духів воздуху» 

кельтської міфології, яка природна була для 

«кельтської хвилі» захоплення 

ранньохристиянською культурою Ірландії-

Шотландії, звідки вийшла ідея «Шотландської 

симфонії» і «хороводу сильфів» із увертюри 

«Сон в літню ніч» Ф. Мендельсона.  

Подібною ж легкістю руху відзначена і 

побічна партія, також у флейти і скрипок (від 

такту 44), в якій пластика швидкого маршу не 

асоціюється із силою маскулінно подаваної 

маршовості німецьких і французьких авторів. 

Побічна показана в С-dur (як і згодом в грі 

другої експозиції солістом), тим самим 

«стираючи» протиспрямованості першої і 

другої концертних експозицій. В характері 

обох провідних тем чоловічий і жіночий 

початки не виражені, обом темам притаманна 

стрімкість і легкість, асоційована із жіночістю 

(в цьому ж плані направляють сприйняття 

численні «моцартівські інтонації» 

хроматичного оспівування акордових тонів), 

однак наявність пунктирних утворень 

направляє сприйняття в маскулінному нахилі. 
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Вступ соліста (такт 120) відкриває другу 

експозицію – по-моцартівськи, зі спеціальною 

темою – декламаційно-розспівного 

(«бардівського») характеру, за якою у соліста 

ж звучить перша тема, головна партія 

сонатних відносин, подана відверто у 

наближеному до аріозності викладенні з 

численими фігуративними «оздобами» на 

мелодичному тлі, тобто наближаючись до 

молитовності-ноктюрновості, що стала 

наскрізним образом романтично-

бідермаєрівської музики. Нагадуємо, що 

ноктюрн, уведений у фортепіанний вжиток 

учнем М. Клементі Дж. Фільдом, 

емблематизував виконавський звуковий образ 

Шопена-піаніста (див. п’єсу «Шопен» в 

«Карнавалі» Р. Шумана). А витокоми цього 

образу стало уявлення про церковний «нічний 

спів» Трипсалмія в Заутрені 

древльокельтського Православ’я, що 

викликало захоплений інтерес у «кельтській 

хвилі» релігійного Відродження першої 

половини ХІХ сторіччя (див. у Е. Вілсона-

Діксона [9, 50]).  
Церковний характер виразності 

ліризованих тем підкреслений появою (такт 

225) хроматичної лінії catabasis у верхніх 

голосах, яка «збирає» в цілісний образ 

множинність нисхідних мотивів тем Концерту, 

тим заявляючи образ Спокути у якості 

домінуючого виразного показника.  

Надалі знову появляється тема соліста в a-

moll (такт 289), відкриваючи розвиваючий 

розділ, в якому в С-dur з’являється певний 

варіант ліризованих основних тем, йде 

відхилення в Es – As (остання – однотерцієвий 

варіант основного a-moll). В A-dur (такт 396) 

проходить тема 2, побічна у намічених 

сонатних відносинах, згодом стверджується 

основний a-moll в характері ритміки Tempo 

primo, а у соліста показане «гроно» пасажів 

паралельними терціями в обох руках у 

розходжуючому русі (такт 442), тим 

інтенсифікуючи виявлення фігуративності, 

накопичуваної від перших звучань теми 

соліста. 

З цього викладення ясно, що намічені 

сонатні відносини здійснюються в тональному 

зіставленні тем 1 і 2 в репризному проведенні 

в A-dur/a-moll (реприза дзеркальна), 

розробковість замінена розвиваючою 

варіантністю центрального розділу. А це 

вказує на переважання експозиційного 

подання тем в Allegro moderato.  

ІІ частина Larghetto на 3/4 , F-dur, являє 

собою певну вступну побудову щодо ІІІ 

частини, фіналу циклу. Відверта 

ноктюрновість викладення, спирання на 

фортепіанні подання тем-образів закріплюють 

принцип облігатності, який усталився в 

першому Allegro, починаючи з другої 

експозиції. Сольне подання тематичного 

матеріалу тримається на жанровій основі двох 

фаз представлення – в F-dur i d-moll, тоді як 

поява a-moll вказує на підготовку музики 

фіналу. Тим самим ІІ частина Концерту 

представляє Intermezzo у власному значенні 

слова (пор. з Інтермецо, Andantinо grazioso в F-

dur - d-moll ІІ частини Концерту Р. Шумана, 

який писав свій цикл за моделлю 

гуммелівського Концерту в a-moll). Хоча 

Інтермеццо Гуммеля своєю незакінченістю 

втілює безпосередньо «зв’язуючу» функцію 

названого жанру. 

Фінал Концерту – Rondo, a-moll, з 

відхиленнями в C-dur та в F-dur, як це 

демонстрували окремо І і ІІ частини. 

Танцювальна основа Рондо (з ефектами ритму 

польки, яка була у великій затребуваності у 

популярній сфері австрійської столиці) не 

позбавлена сакральних прикмет – адже у 

французькій традиції, на яку спиралися 

прихильники «легкого» піанізму, здобутки 

ранньохристиянської храмової танцювальності 

займали суттєве місце. Контур вихідної теми 

фіналу відзначений «ламаністю», що 

відповідає принципу втілення ідеї Хреста 

(див. висотності gis² - a² - e² - e3 у тактах 1-2). 

Тема 2 показана теж в a-moll, відтворюючи 

артикуляційно spiccatto теми 1 з першого 

Allegro. І тільки тема 3 (такт 104) проведена в 

C-dur, являючи певне зіставлення із тональним 

рівнем фіналу у цілому.  
Фінал вражає зростанням інтенсифікації 

вираження порівняно з попередніми 

частинами. Якщо стриманий темп початку ІІ 

частини наповнюється пульсацією постійної 

довгості восьмої і більш дрібних нот, що надає 

характеру зростання руху, то у фіналі 

знаходимо особливого роду ущільнення 

фактури: пасажі вже не паралельними 

терціями, але квартами (такти 136-137, 140-

141), а також повторення найнапружeнішого 

прийому коди першого Allegro: фігури 

паралельними терціями в обох руках (такт 161-

162).  

Основна тема, рефрен рондальної 

побудови фіналу, показаний на початку цієї 

частини у фортепіано, згодом від такту 69. 

Надалі змінюється хід розвитку – йде 

демонстрація варіанту основної теми спочатку 

в a-moll, а згодом в С-dur (такт 102), що 

завершується «міні-фугато» в a-moll на 

варіанті теми рефрена. Виділяється у скрипок 
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в оркестрі проведення ще одної теми, 

варіантного співвідношення із рефреном, у 

такті 183. Закріплення основної тональності – 

проведення в a-moll теми рефрена (від такту 

202). Новий етап демонстрації роботи з 

провідною темою – звучання в A-dur теми-

anabasis у фортепіано (такт 239 і далі). 

Пасажна енергія фортепіано-obligato 

підтримує стрімке прямування музики в межах 

експозиційного ракурсів основної теми і 

найближчих до неї відхилень як у фактурному, 

так і тональному вираженні (a – C – A – a). 

Переламним постає звучання мотивів 

основної теми в Tempo Рrimo (такт 309), де 

показ основного a-moll змінюється 

відхиленням розвиваючого викладення в F-dur, 

що «виправляється» поверненням в основний 

тональний тон (такт 365). Певним 

«подарунком» у плині пасажного perpetum 

mobile інтенсивної пульсації восьмих є поява 

ще одного преображення теми-рефрена: в A-

dur (від такту 384) – із ремаркою con dolcezza, 

після чого з відновленням руху Tempo primo 

показані тема 1 в a-moll, за нею тема 2 (такт 

380) в A-dur. Але закінчення композиції 

демонструє повернення в мінорну версію 

основної тональності – від такту 416. А від 

такту 449 йде тема-рефрен в основному 

вигляді і в основній тональності.  

Нагадуємо, що тональність a/A була 

особливо цінною для В. Моцарта, втілюючи 

найбільш піднесені смисли – вищі небесні 

сутності за піфагорейською шкалою. Світ 

ідеальних уявлень відверто представлений в 

аналізованому Концерті моцартіанця Гуммеля, 

в якому певні ніжно-печальні ноти знаходимо 

в першому Allegro, однак останні відверто 

«покриваються» алілуйною радісністю 

пасажних переливів. 

Названі ладово-тональні 

«перефарбування» теми-рефрена у фіналі (a-

moll – С-dur, a-moll – A-dur) складають 

цілісний пласт варіантного розвитку в межах 

експозиційності, тоді як на завершальному 

етапі, у другій половині викладення музики 

фіналу маємо відхилення в F-dur, а з тим 

закріплення ладової «переливчатості» A-dur – 

a-moll. Ясно, що переважаючим принципом 

компонування є рондальність в наближенні до 

так званого «старовинного» рондо, оскільки 

епізоди не складають тематично-тональної 

опозиції основній темі-образу. Уся сукупна 

об’ємність фіналу розділяється на дві фази – 

до і після Tempo primo. Адже те, що йде після 

такту 309, містить найбільш яскраві 

відхилення від танцювальності, не без 

сакрального присмаку (про це було вище), тоді 

як сфера в F-dur, що солідарізує із 

викладенням Інтермеццо, і звучанням теми в 
A-dur in dolcezza закріплюють образи, 

співвідносні із лірикою попередніх частин 

Концерту.  

Так здійснюється синтез ознак вираження 

ІІ та ІІІ частин: тональна сфера F-dur зазначає 

пасторальний образний простір, який у фіналі 

дещо «обважнює» надфізичне шаріння в а/A. 

Виділяється виразність А-dur в представленні 

репризних подань тематизму фінала. 

Двофазовість фіналу солідаризована із 

двофазовим обсяг циклу Концерту, де 
структурно-образно самостійно подана І 

частина, а єдність ІІ-ІІІ частин також 

складають цілісність тектоніки і тематичних 

тяжінь. Ці два етапи виявлення музики 

композиції утворюють усвідомлену 

розділеність на два обсяги набирання 

інтенсивності руху і плотності фактурного 

накопичення, в якому можемо вбачати аналогії 

до ранньолітургійної християнської практики, 

що складала предмет шанування у салонних 

зібраннях епохи Реставрації. 

Неосимволістське тло [4, 99–134] cучасної 

творчої практики, що включає органіку 

релігійного Відродження, засвоює здобутки 

салонного виявлення бідермаєрівських 

надбань, у тому числі з втіленням у концертну 

й педагогічну діяльність засвоєння дивних 

своєю красою і досконалістю піаністичних 

здобутків фортепіанних Концертів 

Й. Гуммеля. 

Висновки. Фортепіанний концерт 

Й.Н. Гуммеля а-moll op. 85 відзначений 

перевагами піаністичної ліричної 

фіоритурності над виявленнями театрального 

драматизму. Переважання ліризму 

фортепіанної фіоритурності живить позиції 

романтизму на тлі ідеальних виражальних 
настанов бідермаєра, натхнених релігійною 

сумирністю і, подібно до мистецтва рококо, 

звернених до ідеальних устремлінь душі і 

гармонійного світобачення. В Концерті маємо 

спирання на моцартіанську тектоніку (тема 

соліста у другій експозиції, переважно 

компенсативна функція оркестру), у структурі 

домінує експозиційність, що «розмиває» 

сонатні відносини. Очевиним є панівне 

положення «клавірного ліризму» надшвидкої 
пальцевої «дрібної техніки», наявність 

жанровості (ознаки маршу, ноктюрну, гімну) у 

виразності тем, «стертість» темпово-

фактурних контрастів між крайніми і 

середньою частинами циклу. Виявлені риси 

крещендующої драматургії з набиранням 

інтенсивності руху від початку до кінця 
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концертного циклу у двофазовому (І – ІІ-ІІІ 

частини) поданні енергетичного накопичення, 

що співвідносне із двофазовістю ж 

ранньохристиянської літургіки, вшановуваної 

культурою бідермаєра.  
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ПРИКЛАДИ КОНЦЕРТНО-ВИКОНАВСЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ  

ЗАХІДНИХ СКРИПАЛІВ У КИТАЇ В ПЕРШІЙ ТРЕТИНІ ХХ СТОЛІТТЯ 
 

Мета дослідження полягає у віднайдені фактів та проведення панорамного огляду концертних виступів 

найвідоміших скрипалів Заходу в Китаї в першій третині ХХ ст. для спостереження над еволютивною 

динамікою впливу міжнародних контактів на процес становлення професійного китайського скрипкового 

мистецтва. Методологія дослідження. Реалізація мети потребувала використання такого комплексу методів: 

ретроспективно-пошуковий при аналізі джерел; джерелознавчий – при аналітичному використанні архівних 

матеріалів та їх цитування; хронологічний для відтворення панорами концертних заходів; музикознавчий при 

аналізі концертної діяльності західних скрипалів; також використано аксіологічний підхід при виявленні 

ціннісних перспектив міжнаціональної музичної співпраці. Наукова новизна полягає в здійсненні першого 

дослідження найпоказовіших прикладів концертної діяльності скрипалів Заходу в першій третині ХХ ст., що 

заклали потужний фундамент для формування національного скрипкового мистецтва і його влиття в річище 

професійної китайської музичної творчості як органічної складової національної культури. Висновки. 

Віднайдено та в хронологічній послідовності відтворено панораму найбільш яскравих концертних виступів 

західних скрипалів у Китаї в першій третині ХХ ст. Доведено значення їхньої концертної діяльності в процесі 

становлення професійного китайського скрипкового мистецтва. 

Ключові слова: концертна діяльність, західні скрипалі, скрипкові твори, професіоналізація скрипкового 

мистецтва Китаю. 

 

Chen Mengwei, Postgraduate Student, Mykola Lysenko Lviv National Music Academy 

Examples of Concert and Performance Activities of Western Violinists in China in the First Third of the 

XXth Century 

The purpose of the research is in finding facts and conducting a panoramic review of the concert performances 

of the most famous Western violinists in China in the first third of the 20th century to observe the evolutionary dynamics 

of the influence of international contacts on the process of formation of professional Chinese violin art. Research 

methodology. The realisation of the purpose required the use of the following set of methods: retrospective search in 

the analysis of sources; source studies – in the analytical use of archival materials and their citation; chronological to 

recreate the panorama of concert events; musicology in the analysis of the concert performance of Western violinists; an 

axiological approach was also used to identify valuable perspectives of international musical cooperation. Scientific 

novelty lies in carrying out the first study of the most representative examples of concert activity of Western violinists 

in the first third of the 20th century, which laid a powerful foundation for the formation of national violin art and its 

integration into the stream of professional Chinese musical creativity as an organic component of national culture. 

Conclusions. The panorama of the most vivid concert performances of Western violinists in China in the first third of 

the 20th century has been found and reproduced in chronological order. The importance of their concert activity in the 

process of formation of professional Chinese violin art is proven. 

Keywords: concert activity, Western violinists, violin works, professionalisation of Chinese violin art. 

 

Актуальність теми зумовлена відсутністю 

досліджень в галузі концертної діяльності в 

Китаї західних майстрів скрипкової гри та  
 

 встановленні значення їх праці на першому 

етапі становлення китайського професійного 

скрипкового мистецтва. 
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Аналіз досліджень і публікацій. Відомості 

про концертні виступи в 1910-1920-х рр. 

перших професійних і визнаних на Заході 

скрипалів з Британії, Чехії, Голландії, України 

знаходимо в оглядах щотижневика «Концерти. 

Музична освіта» [1], «Музичний огляд» [3], 

газет «Рубіж» [4] та «Харбінський вісник» [6]. 

Праця Лю Шіе Ціна «Харбінський 

симфонічний оркестр. 100 років розвитку» 

дозволила виявити імена скрипалів з першого 

складу оркестру та про їх концерти сольної 

музики. [2]. Важливим при дослідженні 

перших концертів західних скрипалів у Китаї 

стало вивчення матеріалів статті «Спогади 

скрипаля» Г. Сидорова (1993) [5]. Про 

концерти в Китаї 1920-х рр. Ф. Крейслера та 

Яші Хейфеця знаходимо матеріали в праці 

китайського дослідника Чень Лінцюня «Огляд 

китайської скрипкової музики до Ма Сицуна» 

(1995) [7], в матеріалах журналу «Рубіж» [4] та 

у Біографічному словнику [8]. Вивчення праці 

Сю Бучена «Музичне життя Шанхаю» (1999) 

дозволило прослідкувати ініціативи 

італійського скрипаля, професора скрипки 

Вищої музичної школи в Харбіні Арріго Фоа, 

що впродовж 1920-1930-х рр. організовував 

концерти світових майстрів Й. Сігеті, 

Є. Цимбаліста, Я. Хейфеца, Ш. Гольдберга, 

Міші Ельмана та ін. [10]. Інформацію про 

концерти Є. Менухіна – з праці Р. Магідова 

«Оповідання про людей і виконавців» (1955) 

[9]. 

Мета статті полягає в реконструкції 

панорами концертних виступів найвідоміших 

скрипалів світу в ряді крупних міст Китаю, що 

активно посприяли початку становлення 

китайського професійного скрипкового 

мистецтва в першій третині ХХ ст. 

Виклад основного матеріалу. Після 

втілення в життя гасел «Руху із засвоєння 

заморських справ» (розпочався в кінці 1860-х 

рр.) і «Руху за нову культуру» (1915), що 

сприяли пробудженню прагнення 

прогресивного населення Китаю осягати 

надбання Заходу і запроваджувати їх практику 

в себе на Батьківщині, в китайській культурі 

вперше спостерігаються яскраві ознаки її 

оновлення та підвищення рівня духовно-

інтелектуального життя держави. Під впливом 

цих спрямувань у сфері скрипкового 

мистецтва зародилась і почала стрімко 

розвиватись тенденція розгортання концертно-

виконавської праці скрипалів, які щоразу 

частіше почали приїздити до Китаю із Заходу. 

В 1907 р. в Шанхаї було створено перший 

китайський симфонічний оркестр, а наступні 

два десятиліття відзначились започаткуванням 

практики регулярного проведення концертних 

виступів приїжджих виконавців. В пошуках 

творчої самореалізації знамениті і менше 

відомі скрипалі із Заходу почали щоразу 

частіше приїздити сюди, представляючи 

різноманітні сольні та в супроводі оркестру 

великі концертні програми. 

Занурившись в історію становлення 

скрипкової концертної практики в Китаї, 

пригадаймо, що першим ще наприкінці ХVII 

ст. сюди приїхав француз Людовік Пернон. 

Саме він уперше (1699) в Пекіні, виконавши 

твори Маріні, Кореллі і Тореллі зробив 

перший крок на шляху започаткування 

традиції проведення в Китаї сольних концертів 

скрипкової музики. Незвичний для 

китайського інструментального виконавства 

динамічний та емоційний стиль його гри вже 

тоді привернув увагу відмінністю рис 

китайської і західної музичних традицій та 

відмінністю засобів художньої виразності. 

Зважаючи на те, що основою китайської 

музичної культури завжди була встановлена та 

віками збережена традиція плекання свого 

національного, скрипка не викликала в 

імператорів належного зацікавлення і 

справжнього бажання засвоювати її гру на 

теренах Китаю. Тому й була сприйнята лише в 

сенсі ознайомлення із дивовижним заморським 

артефактом, але початок було покладено.  

Дещо ширшу виконавську діяльність від 

середини XVIII – першої половини ХІХ ст. 

продовжили німці – місіонери Вальтер, 

Граммон, Гютцлаф та Фарбер, які, крім 

іншого, навчали євнухів імператорського 

двору гри на скрипці, створювали і керували 

струнним оркестром та зрідка як скрипалі-

аматори виконували сольні скрипкові твори 

європейських композиторів.  

Серед найбільш важливих наступних 

представників наприкінці ХІХ ст. виділились 

перші імена професійних західних скрипалів – 

англійця Роберта Харта (розпочав у Китаї 

концертну діяльність від 1871 р.) і чеха 

Антоніна Бромлі (від 1899 р.) [1, с. 4]. Обидва 

проживали в Китаї тривало і значно активніше 

від своїх західних попередників концертували, 

цілеспрямовано намагаючись розвивати своє 

професійне амплуа. Саме вони посприяли 

пожвавленню виконавства в Китаї у сфері 

скрипкової музики впродовж перших кількох 

десятиліть ХХ ст.  

Після повалення імператорських династій, 

утворення нової держави Китайської 

Республіки (1912) та відкриття після вікової 

замкненості кордонів Китаю починаємо 

спостерігати прояви стрімкої активізації 



Музичне мистецтво Чен Менвей 

 330 

гастрольної діяльності західних музикантів, 

що шукали нових територій світу для 

заробітків та реалізації себе як професійних 

виконавців. Поширення відомостей про 

відкриття нових територій для творчої 

реалізації швидко розповсюджувалось світом, 

тож влаштування концертів (скрипкової 

музики зокрема) в певних регіонах Китаю 

швидко почало набувати систематичності.  

На початку ХХ ст. резонансними стали 

концертні виступи 1916 р. в Шанхаї відомих 

скрипалів з Європи – англійця Роберта Харта, 

голландця Хейста (ім’я не встановлено), чехів 

І. Кеніга та В. Пулкрабека. [1, 15]. З матеріалів 

журналу «Музичний огляд» дізнаємось про їх 

аншлагові концерти 1923 р. в Харбіні: «Відомі 

скрипалі з Європи Кеніг і Пулкрабек, що вже 

показали свою майстерність у Шанхаї, дали 

концерти для нас в залі Харбінського міського 

готелю. Всі місця були заповнені» [3, 15]. З 

праці Лю Шіе Ціна про харбінський 

симфонічний оркестр дізнаємось, що вони 

працювали артистами оркестру Китайської 

Східної залізниці в складі його першого 

колективу [2, 18-19 ] і що попри виконання 

творів симфонічної музики як оркестранти, 

вони періодично організовували концерти 

сольної музики: «В основному це були уривки 

з сонат та сюїт композиторів доби Бароко» [2, 

54]. 

Важливим при дослідженні перших 

концертів західних скрипалів у Китаї стало 

вивчення матеріалів спогадів скрипаля 

харбінського оркестру Георгія Сидорова, що 

впродовж 1906-1947 років проживав у Китаї: 

«В тих роках Харбін був відомий своїм 

культурним життям, скупченням великої 

кількості артистів, співаків, музикантів, що 

наводнювали його концертні майданчики і 

осідали в його череві. Недарма це місто у 20-

30-х роках називали «маленьким Парижем» [5, 

136]. Також з його спогадів дізнаємось про 

початок камерно-ансамблевого концертного 

музикування, наприклад, що від 1922 р. в 

Харбіні періодично виступав квартет у складі: 

М. Шифферблат – 1-а скрипка, В. Трахтенберг 

– 2-а скрипка, І. Кеніг – альт, І. Ульштейн – 

віолончель. Скільки творів для квартету, тріо 

та інших ансамблів тут було зіграно!» [5, 137]. 

Шиферблатт уперше познайомив китайців з 

чудовими дуетами Віотті, Беріо, Моцарта, 

Плейєля і Данкля, ноти яких привіз до Китаю 

особисто і, бажаючи «розвивати смак, відчуття 

ансамблю і гармонії, знання музики, виконував 

їх особисто разом з учнями музичного 

відділення комерційного училища та в складі 

квартету [5, 144].  

Справжньою сенсацією став 1923 р., коли 

до Пекіна приїхали світові майстри – австрієць 

Фріц Крейслер і Яша Хейфец зі США [8]. 

Крейслер, що на той час вже був визнаним 

всесвітньо відомим віртуозом, здійснюючи 

велике концертне турне містами США та 

Далекого Сходу, 1923 р. вперше відвідав 

Китай. Ще до приїзду до Піднебесної він, 

спираючись на мелодію почутої раніше 

китайської народної пісні, створив свою п’єсу 

«Китайський тамбурин» (1910), у якій зумів 

поєднати специфіку європейського мелодизму 

з елементами китайського фольклору. 

Китайський дослідник Чень Лінцюнь, що 

здійснив короткий огляд функціонування 

скрипкової музики в Китаї на початку ХХ ст. 

писав, що «Майстер скрипки Фріц Крейслер, 

який ніколи раніше не бував у Піднебесній, 

полонив китайських слухачів своєю 

багатющою фантазією і чарівливістю звучання 

«голосу Китаю» на європейському інструменті 

… . Звучанням «голосу Китаю» на скрипці він 

шокував усіх!» [7, 34-35]. Харбінська газета 

«Рубіж» повідомляла про концерти вже 

визнаного в світі сольного виконавця творів 

романтичної музики Яші Хейфеца: [4, 1923 р., 

1-2]. Щодо концертів у Харбіні повідомлялось: 

«Хейфец – майстер надзвичайної краси звуку, 

бездоганного смаку, вишуканого артистизму і 

серйозних досягнень в галузі інтерпретації 

музичних творів» і що крім іншого він 

«виконував скрипковий концерт e-moll 

Мендельсона, показавши бездоганність свого 

мистецтва співу на скрипці» [4, 1923, 3]. 

Після заснування першої в Китаї 

Шанхайської консерваторії (1927), в якій 

відразу було відкрито відділення скрипки, 

концертні виступи провідних західних 

виконавців значно активізувалися. Цьому 

сприяло прагнення професорів скрипки 

знайомити з високим мистецтвом кращих 

майстрів світового виконавства не лише 

пересічних любителів класичної музики, але й 

у першу чергу педагогів консерваторії та їхніх 

студентів – майбутніх професійних скрипалів. 

Влаштування таких виступів здебільшого 

відбувалось завдяки особистим контактам 

професорів Шанхайської консерваторії та 

їхньому прагненню організовувати з цими 

майстрами проведення майстер-класів для 

студентів і педагогів. Зокрема, особливо багато 

концертів відбулось завдяки ініціативі 

італійського скрипаля Арріго Фоа, що на той 

час очолював відділення скрипки 

консерваторії. У 1920-1930-х рр. він давав 

особисто і організував безліч концертів 

видатних скрипалів – Йозефа Сігеті, Єфрема 
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Цимбаліста, Яші Хейфеца, Шимона 

Гольдберга, Міші Ельмана та ін. [10, 230-231]. 

Низку концертних виступів з 

тріумфальним успіхом розпочав 1927 р. в 

Китаї Ієгуді Менухін – ще зовсім юний 

американський скрипаль з родини емігрантів 

(його мама була родом з українського міста 

Ялта). Китай з його унікальною, незвичною 

для європейця багатовіковою культурою і 

духовними традиціями зацікавлював скрипаля 

чи не найбільше. Саме тут він захопився 

філософією даосів і, як на це вказує один з 

його біографів Р. Магідофф, до кінця життя в 

усі гастрольні подорожі брав із собою томик 

засновника даосизму Лао Цзи. «Менухін 

виконав у Китаї «Кампанеллу» Н. Паганіні, 

«Андалуську серенаду» П. Сарасате і 

скрипкові концерти Моцарта, Бетховена та 

Мендельсона. Його блискуча і прониклива гра 

була сприйнята слухачами невгасаючими 

оваціями» [9, 92-94].  

Повертаючись до спогадів Сидорова, 

виявлено, що впродовж 1928-1932 рр. в 

гастрольних виступах у Китаї презентували 

своє мистецтво Єфрем Цимбаліст, Михайло 

Піастро, Міша Ельман і професор скрипки 

Київської консерваторії Михайло Ерденко [5, 

138]. Без сумніву, яскраві гастролі цих 

видатних музикантів зробили свій значний 

вплив на прагнення китайської молоді 

професійно навчатися гри на скрипці, помітно 

посприяли ще глибшому зацікавленню 

західним скрипковим мистецтвом найширшого 

загалу китайців і поширенню творів 

європейської скрипкової музики в Китаї. В 

своїх спогадах Г. Сидоров писав: «Кожний з 

цих музикантів є глибоко індивідуальний. Та 

їх, на мій погляд, об’єднувала нестримна 

емоційність та пристрасть, що не знає межі» 

[5, 137-138].  

Також про виступи цих скрипалів у 1929 

р. повідомлялося в спеціальній рубриці газети 

«Концерти. Музичний огляд», де 

розміщувались короткі повідомлення про 

проведення концертів цими артистами: «В 

різний час до нас приїздили віртуози – 

Леопольд Годовський, Михайло Ерденко, 

Міша Ельман і Михайло Піастро. Кожний з 

них був індивідуальним у своєму мистецтві 

гри, кожний мав своє розуміння стилю і свою 

інтерпретацію. … Виконання Ерденка 

вирізнялось особливою виразністю, 

щиросердністю і блискучою технікою гри. Він 

володів винятковою силою емоційного впливу 

на слухача. Ельман мав наспівний красивий 

тон, його інтерпретація була оригінальною, а 

техніка віртуозною. Годовський володів 

бездоганною технікою і змушував розуміти 

музику. Гра Піастро вражала, переконувала, 

проникала в душу, в ній яскраво виражалась 

майстерність віртуоза» [1, 1929, 15-16].  

Серед найбільш примітних стали також 

концерти 1932 р. в Харбіні скрипаля 

Олександра Могилевського – колишнього 

директора Кремлівського симфонічного 

оркестру і директора Державного квартету ім. 

Страдіварі. Могилевський народився в 

українському містечку Умань і музичну освіту 

здобував спочатку в Україні (в класі 

Г. Фрідмана в Одеському музичному училищі) 

і пізніше в Леопольда Ауера в Петербурзі. Про 

його приїзд Сидоров писав: «Олександр 

Могилевський – всесвітньо відомий музикант, 

який ще до революції завоював собі ім’я 

видатного скрипаля-віртуоза і ансамбліста. У 

нас він виконував концерт Чайковського» [5, 

137]. Впродовж першого приїзду 

Могилевського до Харбіна 1932 р. відбулась 

ще одна знакова подія, що мала в історії 

інтеграції західних традицій в скрипкову 

школу Китаю особливо важливе значення. В 

газеті «Харбінський вісник» цього року 

неодноразово згадувалось про проведений ним 

майстер-клас зі студенткою Неджико Сува 

перед учнями і педагогами Вищої харбінської 

музичної школи, в ході якого «обидва 

показали нам таємниці успіху своєї роботи» [6, 

1].  

У 1931 р. знову двічі приїздив до Китаю 

Яша Хейфец, виступивши в Тяньцзині з двома 

концертними програмами. Встановлено, що в 

листопаді він виконував «Чакону» Ф. Віталі, 

«Іспанську симфонію» Е. Лало, «Арію» і 

«Чакону» Й. С. Баха, «Рондо» Ф. Шуберта, 

п’єсу «Дівчина з волоссям кольору льону» 

К. Дебюссі і концертну фантазію «Циганка» 

М. Равеля. В грудні його програму склали 

Соната для скрипки і фортепіано ор. 45 №3 

Е. Гріга, Концерт для скрипки з оркестром 

П. Чайковського, прелюдія з оркестром 

«Післяполудневий відпочинок фавна» 

К. Дебюссі і окремі Каприси Н. Паганіні [4, 

1931, 138]. 

Також не припиняв своїх контактів з 

Китаєм й Ієгуді Менухін. На початку 1950 -х і 

1980-х років скрипаль приїздив до Пекіна, 

виконуючи здебільшого твори великих форм – 

концерти для скрипки з оркестром Бетховена, 

Мендельсона, Брамса, Сібеліуса. Коментуючи 

виступи скрипаля, американський журналіст 

Роберт Магідофф писав: «Менухін – скрипаль 

великого концертного плану, йому більше 

властиве виконання великих концертних 

полотнищ, ніж салонних мініатюр, які, 
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зрештою, він виконував однаково бездоганно, 

надаючи кожній музичній фразі неповторних 

нюансів» [9, 137]. У 1980 р. Менухіну було 

присвоєно звання почесного професора 

Пекінської консерваторії, 2012 р. в Пекіні 

проведено «Міжнародний конкурс Ієгуді 

Менухіна для молодих скрипалів», а в пам’ять 

про нього в 2019 р. в Пекіні створено 

«Міжнародний музичний навчальний центр 

імені І. Менухіна». 

Чень Лінцюнь наводить факти виступу 

видатного угорського скрипаля, випускника 

академії Ференца Ліста Йожефа Сігеті. Він 

виконував у Китаї сонати і партити для 

скрипки соло Й. С. Баха [7, 36].  

Серед яскравих західних скрипалів, що 

приїздили в цих роках до Китаю, належить 

Альфред Віттенберг (1880-1952). 1939 р. він 

приїхав до Шанхая з Німеччини, де працював 

скрипалем фортепіанного тріо під 

керівництвом австрійського піаніста 

А. Шнабеля і першим скрипалем оркестру 

Берлінського оперного театру, з яким із 

величезним успіхом виконував віртуозні 

концерти для скрипки з оркестром 

Мендельсона і Брамса.  

Натхненний виконавець творів 

романтичної музики, високошанований і 

відомий у всьому світі скрипаль опинився в 

Китаї не з власної волі. На самому початку 

другої світової війни, рятуючись від 

переслідувань німецькими фашистами євреїв, 

він після тривалих поневірянь знайшов 

притулок у Шанхаї. Не дивлячись на доволі 

складні умови перебування, Віттенберг 

залишився тут до своїх останніх днів, навіть не 

використавши можливість переїхати до США, 

куди закликав до себе його берлінський 

товариш Шнабель і вже емігрували та успішно 

працювали І. Менухін, Я. Хейфец та інші.  

Тривалий час Віттенберг не міг знайти в 

Шанхаї роботи. Вибратися із злиднів і 

продовжити розвивати власне мистецтво в 

Китаї йому допомогли самі музиканти, 

зокрема скрипаль Арріго Фоа – один з 

найактивніших мистецьких діячів єврейської 

громади Шанхая. Фоа організував йому 

сольний виступ з муніципальним симфонічним 

оркестром міста. Почувши гру Віттенберга, 

про нього відразу заговорили як про 

справжнього майстра скрипки. Після цього 

концерту у Віттенберга з’явилось чимало учнів 

– дітей і дорослих, початківців і студентів. Він 

розучував з ними твори, багато з яких знав 

напам’ять, розповідав про авторів творів, 

відкривав секрети технічної майстерності, 

прослуховував з ними записи різних 

виконавців і допомагав робити порівняльні 

виконавські аналізи. Учні Віттенберга 

згадували, що він був справжнім віртуозом, а 

його стиль педагога відзначався доступністю, 

сумлінністю та великою відданістю 

скрипковому мистецтву [10, 192]. Після 

закінчення війни Віттенберга було запрошено 

працювати другим скрипалем Шанхайського 

великого симфонічного оркестру і професором 

скрипки Шанхайської консерваторії. З його 

класу вийшло багато талановитих виконавців, 

найбільш відомим серед яких став син 

німецьких емігрантів, інвалід (із серйозним 

захворюванням хребта) Хайнц Грюнберг.  

Висновки. На підставі аналізу матеріалів 

давніх періодичних видань Хейлундзянського 

архіву – газет «Рубіж», «Харбінський вісник» 

та журналів «Концерти. Музична освіта», 

«Музичний огляд», спогадів сучасника 

Г. Сидорова, музикознавчих праць Лю Шіє 

Ціна «Харбінський оркестр» та Сю Бучена 

«Музичне життя Шанхая», Р. Магідова «Ієгуді 

Менухін», Чень Лінцюня «Огляд китайської 

скрипкової музики до Ма Сицуна» віднайдено 

і систематизовано факти про гастрольні 

виступи в першій третині ХХ ст. в Китаї 

найвидатніших скрипалів ХХ ст. – австрійця 

Ф. Крейслера, угорця Й Сігеті, поляків 

Л. Годовського і Ш. Гольдберга, італійця 

Арріго Фоа, американських – Я. Хейфеца та 

І. Менухіна (був родом з України), англійця 

Р. Харта, чехів В. Пулкрабнка і А. Бромлі, 

голландця Хейста. Важливим стало виявлення 

багатьох концертів скрипалів з України 

О. Могилевського (з Умані), М. Ельмана (з 

Тального), І. Островського (з Києва), 

В. Трахтенберга (з Одеси), М. Ерденка 

(працював професором скрипки в Київській 

консерваторії в 1914-1920 рр). Підсумовано, 

що їх виступи сприяли формуванню у 

китайської публіки високих смаків, прагненню 

слухати високопрофесійне виконання, 

знайомитись з кращими творами світової 

скрипкової класики, впливу мистецького 

життя на розвиток національного скрипкового 

мистецтва та в результаті – підвищенню 

професійної якості гри китайських виконавців. 

При опрацюванні та узагальненні цієї 

інформації доведено, що міжнародні контакти 

в сфері концертної діяльності мали 

вирішальний вплив на початок становлення 

професійного китайського скрипкового 

мистецтва та інтеграції західних традицій у 

скрипкове мистецтво Китаю. 
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КОНЦЕРТИ Ф. ШОПЕНА У ВТІЛЕННІ ІДЕЙ БІДЕРМАЄРА 
 

Мета роботи – виявлення стильових рис бідермаєра у крупних формах Ф. Шопена  на рівні фортепіанного 

концерту як привнесення зв’язків із одухотвореною «легкою» грою у шляхетських салонних зібраннях, 

надаючи ознаки барокового облігатного концерту у симфонічну форму. Вибудована героїчно-меланхолічна 

підоснова шопенівського подання концертної типології надихнула останні думною спрямованістю, за 

спостереженням дослідників творчості цього автора.  Методологічною основою дослідження виступає  

інтонаційний підхід у баченні генетичної єдності музичного і мовленнєвого начал у розвиток концепцій 

Б. Асаф’єва і Б. Яворського у працях Д. Андросової, О. Маркової,  І. Подобас, Л. Степанової, Л. Шевченко,  з 

акцентуванням герменевтичного  ракурсу такого підходу. Також  виділені методи – біографічно-описовий, з 

підкресленням інтелектуально-біографічного його аспекту заради точності інтерпретаційних показників 

аналізу композицій, аналітично-структурний як зосереджений на музикознавчій специфіці тематично-

конктруктивних подання ознак композицій, міжвидовий  стильового компаратив   для усвідомлення взаємодій 

художньо-мистецьких і наукових-релігійних тяжінь в мисленні Ф. Шопена. Наукова новизна роботи 

визначається у спиранні на концепцію бідермаєра «велике в малому» при аналізі   крупної форми   концерту,  

особливо що стосується початкового варшавського періоду, коли створені були Концерти автором без 

повернення до цього жанру в наступні етапи творчого буття. Висновки. Бідермаєр відзначає недооціненну  

фактурно-виразну сутність подання Шопеном концертної  форми, яка у високих темпах 

гри «дематеріалізовувала» театральну діалогічність класичного концерту на користь наближення   до думності 

ліро-епічної монологічності барокових форм, невідривних від духовної генези названого жанру. Монологізація 

концертної форми у Шопена споріднена з алілуйним комплексом  надшвидкої гри Шопена як представника 

одухотвореного салонного легкого піанізму, не чужого торканням романтичної драматичної антитетичності у 

епохальному пограниччі бідермаєрівській прорелігійній камернізації вираження.   

Ключові слова: концерт, жанр в музиці, бідермаєр, «легкий» стиль фортепіанної гри, романтизм, музичний 

стиль.  

  

Zhu Ziyi, Postgraduate Student, Odesa National A.V. Nezhdanova Academy of Music 

F. Chopin's Concerts Embodying Biedermeier's Ideas 

The purpose of the work is to identify the stylistic features of Biedermeier in the large forms of F. Chopin at the 

level of a piano concerto as bringing connections with spiritualised "light" playing in aristocratic salon gatherings, 

giving signs of a baroque obligatory concerto in a symphonic form. The constructed heroic-melancholic sub-base of 

Chopin's presentation of concert typology inspired the latter with a thought-oriented approach, according to the 

observation of researchers of this author's work. The methodological basis of the study is the intonation approach in 

the vision of the genetic unity of musical and speech beginnings in the development of the concepts of B. Asafiev and 

B. Yavorskyi in the works of D. Androsova, O. Markova, I. Podobas, L. Stepanova, L. Shevchenko, with an emphasis 

on the hermeneutical perspective of such an approach. Also highlighted are biographical-descriptive methods, with an 

emphasis on its intellectual-biographical aspect for the sake of the accuracy of the interpretive indicators of the analysis 

of compositions, analytical-structural as focused on the musicological specificity of the thematic and constructive 

presentation of the features of compositions, interspecies stylistic comparative for the awareness of artistic-artistic and 

scientific-religious interactions tendencies in F. Chopin's thinking. The scientific novelty of the work is determined by 

relying on Biedermeier's concept of "big in small" when analysing the large-scale form of the concert, especially as it 

relates to the initial Warsaw period, when the author created Concertos without returning to this genre in the subsequent 

stages of his creative life. Conclusions. Biedermeier notes the underappreciated textural and expressive essence of 

Chopin's presentation of the concert form, which at high tempos of the game "dematerialised" the theatrical dialogue of 

the classical concert in favour of approaching the thoughtfulness of the lyrical-epic monologue of the baroque forms, 
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inseparable from the spiritual genesis of the named genre. The monologisation of the concert form in Chopin is related 

to the alleluia complex of Chopin's ultra-fast playing as a representative of spiritualised salon light pianism, no stranger 

to touches of romantic dramatic antitheticism in the epochal borderline Biedermeier pro-religious chamberisation of 

expression. 

Keywords: concert, genre in music, Biedermeier, "light" style of piano playing, romanticism, musical style. 

 

Актуальність теми дослідження 

визначається вселюдським визнанням 

спадщини польського композитора і піаніста, у 

здобутках якого кожне покоління знаходить 

актуальний спосіб охоплення мистецької 

ємності створених ним здобутків. 

Поставангардний етап останніх десятиріч 

позначився інтересом до бідермаєрівського 

зрізу мислення Ф. Шопена і до феномену 

«легкого» піанізму, до того часу ігнорованого 

академічними колами у зв'язку із релігійно-

консервативною ідеологією названого напряму 

і опорою салонності фортепіанної гри на 

контрреволюційні ідеї Реставрації. При 

безумовній цінності розробок щодо спадщини 

Шопена музикознавців рівня Д. Кемпера, 

Й. Хоміньського, C. Лобачевської [10; 8; 11], 

ін., ракурс опори композитора на особливості 

світобачення бідермаєра в крупних формах в 

такого типу дослідженнях не піднімався. 

Зв’язок творчості Ф. Шопена із 

бідермаєріськими індексами піднімався в 

роботах Д. Андросової, О. Маркової, 

І. Подобас, П. Ратталіно, Н. Чуприної [1; 2; 3; 

9, 237-250; 6], інших науковців. Однак у 

названих авторів маємо тенденцією стильового 

розділення виконавства Шопена як 

бідермаєрівського піанізму і романтизму у 

композиторській творчості, що як тенденція 

об’єктивно існує, але потребує усвідомлення в 

конкретиці подання тих чи інших творів. І це 

особливо стосується концертної форми, 

співвідносної із театралізованими структурами 

симфонічних композицій, однак виявлених в 
релігійним натхненням вибудованих формах 

надшвидкої гри – в пам’ять про фіорітурно-

пасажне тло староцерковного співу, який 

історично був витоком концертної жанрової 

типології.  
Мета роботи – виявлення стильових рис 

бідермаєра у крупних формах Ф. Шопена на 

рівні фортепіанного концерту як привнесення 

зв’язків із одухотвореною «легкою» грою у 

шляхетських салонних зібраннях, надаючи 

ознаки барокового облігатного концерту у 

симфонічну форму. Вибудована героїчно-

меланхолічна підоснова шопенівського 

подання концертної типології надихнула 

останні думною спрямованістю, за 

спостереженням дослідників творчості цього 

автора. Методологічною основою дослідження 

виступає інтонаційний підхід у баченні 

генетичної єдності музичного і мовленнєвого 

начал у розвиток концепцій Б. Асаф’єва і 

Б. Яворського у працях Д. Андросової, 

О. Маркової, І. Подобас, Л. Степанової, 

Л. Шевченко, з акцентуванням 

герменевтичного ракурсу такого підходу. 

Також виділені методи – біографічно-

описовий, з підкресленням інтелектуально-

біографічного його аспекту заради точності 

інтерпретаційних показників аналізу 

композицій, аналітично-структурний як 

зосереджений на музикознавчій специфіці 

тематично-конктруктивних подань ознак 

композицій, міжвидовий стильового 

компаратив для усвідомлення взаємодій 

художньо-мистецьких і науково-релігійних 

тяжінь в мисленні Ф. Шопена. Наукова 

новизна роботи визначається у спиранні на 

концепцію бідермаєра «велике в малому» при 

аналізі крупної форми концерту, особливо що 

стосується початкового варшавського періоду, 

коли створені були Концерти автором без 

повернення до цього жанру в наступні етапи 

творчого буття.  

Варшавський період склав неповторний 

виток творчості Ф.Шопена у цілому, оскільки 

усі жанрові типи, що характеризують його 

спадщину загалом, показані в ці перші 6 років 

свідомої і плідної роботи як композитора і 

виконавця. Окрім того, тільки раз 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 повному 

обсязі. На цьому етапі життєвого і творчого 

шляху були вибудувані такі зразки крупної 

форми як Перша фортепіанна соната і Перша 

балада, що спеціально відрізняються від 

втілень тих типологій на наступних щабелях 

розвитку композитора (про це докладніше у 

статті даного автора [5]).  

І Перша соната, і Перша балада 

Ф. Шопена принципово відмежовані від більш 

пізніх, аж до суджень щодо «меншої 

досконалості» відносно названої Сонати у 
порівнянні з Другою і Третьою, що потребує 

спеціального обговорення. А щодо 

унікальності Першої балади в статті автора 

нарису вказується на агіографічний зріз 

героїчно-меланхолічного літературного 

сюжету, що, за визнанням, надихав 
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композитора (і цього принципово немає в 

сюжетиці інших балад). А в музиці дзеркальна 

п’ятичастинність із вступом моделює 

структуру класичної католицької меси із 

згущенням драматизму у центрі (Credo в месі 

як видіння Голгофи). Ні програмна підоснова, 

ні драматургічна розкладеність Першої балади 

не мають прямого аналога в інших зразках цієї 

типології у Шопена (хоча можна помітити 

більшу віддаленість від Другої-Третьої і певні 

паралелі до Четвертої – див. [так само]).  

У даній роботі аналізом охоплені 
Концерти Ф. Шопена, які щільно зв’язані між 

собою не тільки близькістю дат написання – 

злам 1820-х і 1830-х років, але і тональною 

співвіднесеністю: mi – fa. У піфагорійській 

шкалі названі висотні рівні пов'язані зі сферою 

"diapason materialis", на відміну від "diapason 

spiritus" la - si - do, "diapason medium" re. В 

уточнення нагадуємо, що «матеріальність», що 

зберігається в музиці, не має нічого спільного 

з «грубою» - «щільною» матерією земної 

тверді та предметної тілесності. «Diapason 

materialis» у цьому розкладі – це «стихії», 

«розосереджена матерія» вогню, повітря, води, 

які у фізичному світі є породжувальними – 

нищівними якостями речей, але не сама 

речовність. 

І якщо для матеріалістів-деїстів XVIII ст. 

«пасторальність» сфери fa (як «пасторально-

світлого» F-dur чи «аппассіонатного» f-moll) 

була осередком вираження деяких ідеальних 

позицій, то епоху романтизму дуже 

підвищується значимість е/E як «тональності 

ідеального стану». У цій тональності написано 

Етюд ор.10 E-dur Шопена, образ якого стійко 

асоціюється з образом улюбленої Польщі; 

Прелюдія e-moll № 4 відверто цитує passus 

duriscuelus у заломленні лінії catabasis, 

солідаризуючись з тематизмом старовинної 

церковної музики, надзвичайно ушанованої 

Шопеном [див. у Я. Венцовського, 9, 513-532]. 

Зрозуміло, що виразність названих 

Концертів лежить у руслі драматичної 

концепції образу, яка за естетичним канонам 

середини 20 століття, абсолютизировавшего 

бетховенскую театральну діалогічність, в 

ідеалі – трагічну, визначала у тому ролі вищі 

прояви художнього сенсу. Естетизм 

поставангардной епохи відродив цінності 

адраматичного – ліричного – тонусу 

художнього вираження, який був настільки 

показовим для релігійної зосередженості 

думки бідермайєра. 

Загалом характеристику особливості 

Концертів Шопена та неможливість 

продовжити роботу в цьому жанрі окреслив 

польський дослідник Й. Хоміньскі: 

«Лише у фортепіанних Концертах 

заговорив Шопен індивідуальною мовою. Але 

й у цьому випадку ситуація зовсім не була 

простою. У Концертах Шопен довів 

діамантовий стиль до досконалості та 

водночас і завершив його розвиток. У цьому 

процесі проявилися індивідуальні ознаки 

творчості Шопена. Шукати їх слід у 

подробицях конструкції, а не у загальній 

концепції форми» [8, 60]. 

Польський дослідник виділяє головний 

момент музики Концертів Шопена: їхня 

приналежність до діамантового стилю, тобто 

особливого роду камерно-салонного 

трактування «флейтових» фортепіано, які 

демонстрували як би «реставрацію клавесину в 

фортепіано», минаючи намічений 

бетховенський оркестрово-атлетичний 

піаністичний принцип. Останній історично 

«переміг» до середини 19 століття – 

«змагання» соліста та оркестру, – і Шопен не 

став «ламати» оркестральні амбіції наступного 

покоління піаністів, замкнувшись у специфіці 

регістрової колористики фортепіано. 

Підсумовуючи відомості, наголошуємо на 

тому, що Концерти Шопена, будучи створені в 

юності композитора, не набули розвитку в 

подальшій творчості – за їх ідеальною 

вписаністю в концепцію бідермайєра, яка 

відтіснена була в цій жанровій сфері до 

середини століття. 

Концерт e-moll № 1 ор.11 складає 

дивовижне втілення ліричної якості мислення 

композитора. І якщо більшість коментаторів 

творчості Шопена виділяють як „вдалішу” І 

частину, то цим мимоволі підкреслюють 

драматургічну її вагу: кульмінаційна зона 

ближче до початку композиції. Оскільки 

лірична значимість Романса ІІ частини не 

викликає сумнівів, як і балетно-моторний 

характер фіналу. 

Початок Концерту e-moll заявляє одну з 

найдивовижніших мелодій Шопена, обороти 

якої узгоджуються з мотивами романсу 

Східної Європи «На зорі туманної юності». 

Польська дослідниця С. Лобачевська [11, 51-

53], відзначаючи цей перегук, пов'язує його із 

спільністю слов'янських народно-пісенних 

коренів. Однак у цих темах є щось, що 

принципово відмежовує мелодії від народних 

витоків: прихована поліфонія, стійка 

(«західна») секста, що відповідає «європеїзму» 

в єдності з «провінціалізмом» бідермайєра, що 

нарівно відзначили творчість представників 
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східноєвропейської та західної польської його 

версій. 

Звертаємо увагу на вибір тональностей 

обох Концертів Шопена: f та e у мінорних 

версіях – у зображенні, за визнанням самого 

композитора, «найщасливыших днів» його 

життя. Це трактування мінорної ладової сфери 

збігається зі звучанням Рондо c-moll ор.1, - 

одного з найсвітліших і юнацько-радісних 

творів композитора. Таке розуміння 

мінорності дотичне до старовинної церковної 

традиції, солідарної з розумінням цієї ладової 

якості у італійських музикантів, коли мінорні 

твори знаменували «гімнічне розчулення», а 

мажорні вказували на напругу і просвітлення 

смерті. 

Дана концепція ладу нагадує те, що 

спостерігаємо у творчості Дж. Россіні, 

В. Белліні, італійських композиторів, яких 

надзвичайно цінував Шопен. Однак у 

німецькій музиці (і «пронімецькій» - 

Г. Берліоз, Дж. Мейєрбер у Франції, купкисти 

на європейському Сході та ін.), що стала у 

центрі подій музичного романтизму до 

середини ХІХ століття, відчуття ладової 

виразності мінора та мажора було іншим – 

«замилуваний» мінор ранніх творів не мав 

продовження у наступних творах Шопена. 

Проте уникнення концертного жанру 

Шопеном у наступні роки мало, зважаючи на 

все, ті самі стильові причини: неможливість 

пролонгації бідермайєрівської «легкості» в 

роки «переможного романтизму». 

У характеристиці Концертів Шопена 

відзначаються знаменні індекси: їх близькість 

до Концертів Моцарта. Підкреслюється, що це 

драматичні змагання (курсив Ч.Ц.) солюючого 

інструменту з оркестром, як концерти 

Бетховена; по суті це камерно-віртуозні п'єси, 

у яких чільна роль належить фортепіано. Дуже 

прозорий оркестровий супровід зводиться 

зазвичай до скупого акомпанементу, 

гармонійної підтримки партії солюючого 

інструменту. За художніми перевагами 

Концерти можна вважати рівноцінними, хоча 

e-moll'ний зріліший, концепційно закінчений 

(фактично, це другий Концерт, хоча 

опублікований був раніше), f-moll'ний 

відзначений більшою безпосередністю емоцій. 

Наведена характеристика сенсу Концертів 

у співвідношенні солістів і оркестру виходить 

з того, що юний композитор різко відійшов від 

симфонізації концертного жанру навіть у 

моцартівських критеріях, оскільки в них 

відсутній класичний-романтичний принцип 

«концерту-змагання»: зроблений опис 

співвідношення соліста і оркестру є близьким 

до облігатного барокового концерту, що 

закономірно згідно з усвідомленого звернення 

до практики бароко (адже клавірні концерти 

Й.С.Бах писав для соліста без оркестру). 

Усвідомлення ж оригінальності та художньої 

ваги бідермайєра виводить на значущість того, 

що зазначена «моцартівська традиція» у 

Шопена отримала послідовний поворот до 

бароко, відповідно до зв'язку великого 

польського композитора з італійською школою 

та релігійними ідеями. 

У нашому викладі підкреслюється 

вагомість жанру «облігатного» концерту, що 

успадковував безпосередньо монологічність 

духовної етимології концертного жанру. 

«Акомпануючий» сенс оркестру в Концертах 

Шопена явно розходився з оцінками 

достоїнств симфонізації жанру, як до 

останнього часу третирували оркестр Россіні 

як «велику гітару», маючи на увазі щось 

зневажливе у посиланні на бідермайєрівську 

камерну сутність гітари. Не забуваймо, що 

спадок Ренесансу, в цілому, глибоко 

шанований у ХIХ столітті, орієнтувався, 

особливо в інструментальному прояві, на 

аристократичну камерність, відмежовуючись 

від впливів власне церковної музики, що 

завжди спиралася на прийняття масою 

віруючих. 

Демократичні переваги століття 

романтизму, що пройшов під знаком 

релігійного відродження, з аристократизмом 

заповітів ренесансної культури прямої 

взаємодії не мали – як не мав Ф. Шопен, при 

всіх його сподіваннях на революцію, 

безпосередньої опори на широку філармонічну 

аудиторію у своїх виступах, замикаючись 

виключно в межах аристократичного салону та 

породженого цим останнім мистецтва «легкої» 

гри. 

Усі автори, які пишуть про Шопена, 

постійно зазначають, словами Хоміньського, 

наявність у «кожній фазі» - «кантиленного та 

фігуративного, бравурного відрізків» [8, 61]. І, 

заперечуючи тим авторам, які заявляють про 

те, що у Шопена «немає контрастів», 

польський музикознавець вказує на ці 

відмінності кантиленності та бравурності як 

особливий «шопенівський контраст». Ця 

позиція Хомінського може бути зрозуміла як 

«захисна», як естетичне «виправдання» 

Шопена в пору панування «естетики 

драматизму – естетики контрастів». 

«Змагальне» трактування жанру концерту, що 

набуло загального поширення з ХIХ на ХХ ст., 

виводила проблему розмаїття на рівень 

художнього критерію форми. 
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Проте забувалася духовна жанрова 

передумова всіх типологій професійної музики 

та спеціально тип духовного концерту як 

основа концертного жанру загалом. А в 

естетиці церковного мистецтва театральна 

різноманітність-діалогічність не становить 

головної гідності висловлювання – і антифон, 

респонсорій церковної традиції не можуть 

бути порівнюваними з «контрастами» та 

«діалогічністю» театрального мистецтва. Тут 

йдеться про відмінності, варіанти 

інтенсивності прояву тієї ж якості сенсу – 

зважаючи на все, саме така ситуація з 

Концертами та багатьма іншими творами 

Шопена, які не «вписуються» в театральний 

драматизм – тим більше з урахуванням 

«діамантової» виконавської манери самого 

Шопена- піаніста. 

Тут йдеться про відмінності, варіанти 

інтенсивності прояву тієї ж якості сенсу – 

зважаючи на все, саме така ситуація з 

Концертами та багатьма іншими творами 

Шопена, які не «вписуються» в театральний 

драматизм – тим більше з урахуванням 

«діамантової» виконавської манери самого 

Шопена- піаніста. 

І Шопен на цьому наголосив і в першій, і в 

другій експозиціях обох Концертів (у них 

повторюються тональності побічної в цих 

частинах форми). 

При цьому ліричний відтінок у них 

посилений, але полонезна в e-moll' і маршево-

крокова в f-moll' врочиста енергія руху та 

ноктюрнова мелодійно-фігуративна риторика 

присутні у всіх темах названих двох 

композицій. Так вибудовується принципова 

складна монологічність мислення Шопена, яку 

він ніби «накладає» на діалектику сонатної 

форми (див. аналогічний принцип у І частині 

Першої сонати Шопена, де взагалі не виділено 

теми та тональності побічної партії). Жанрово-

конструктивне вирішення циклу в обох 

Концертах підкоряється єдиному тонусу змін 

частин і форм: в обох маестозна піднесеність 

перших Allegro заслоняє фазові відмінності 

сонатного викладення, в обох ІІ частина 

складає «романс без слів» в первісно-

духовному значенні того жанрового зрізу, в 

обох фінали демонструють побудову з 

двохстроф, що в одному разі (Концерт in e) 
зазначене як Rondo, а в другому (Концерт in f) 

наближене до сонатної форми без розробки.  
Щодо уподібнення побудови перших 

Allegro, то в них явно «стерті» тональні 

протиставлення провідних тем, що в Концерті 

in e проявляється в «оберненні» експозиційних 

і репризних тональних подань (одноіменність 

в експозиції, паралельні тональності в 

репризі), тоді як у Концерті in f маємо показ у 

паралельних тональностях як в експозиції, так 

і в репризі. Завдяки цьому прийому вираження 

проявляється церковно-барокова 

монологічність подання тем в композиції у 

цілому, що купюрує театральні засади 

контрастного мислення. Вихідні теми обох 

Концертів виділяють символіку терцієвих і 

секстових ходів як зумовлених усвідомленням 

дотичності до Досконалого і сумирності 
(секста – інтервальний обсяг Досконалої теми 

ut-re-mi-fa-sol-la, а терція – інтервальний 

показник сумирної, а-патетичної інтонації 

церковного висловлення). 

І ще один показовий штрих: звичний для 

сонатно-симфонічних конструкцій Віденців 

контраст чоловічого-силового і жіночого-

ласкавого в Концертах має виявлення через 

тенденції цих протилежностей, але не втілення 

їх як таких.  

Головна партія Allegro maestoso Концерту 

in e «розпадається» на дві теми, з яких перша, 

що йде від такту 1, демонструє ознаки 
маскулінності (пунктирні ритмофігури, широкі 

«жестові» ходи інтонацій-мотивів, ін.), однак 

гнучкість мелодійних оспівувань у верхньому 

голосі, а особливо риси passus duriscuelus в 

нижньому голосі як символ християнської 

чесноти Каяття, складаючи дещо протилежне 

чоловічому-силовому початку (і ніяк не 

збігаючись із знаками фемінінності), - 

показують уникнення того статевого 

протиставлення, зосереджуючи на символіці 

Обоженої людяності. І побічна своєю 

«лінійною» виписаністю навертає ліричне 

звучання на віросповідальну символіку змін 

anabasis – catabasis, тобто втілення Піднесення 

до Вищого – і Спокути.  

В Концерті in f у вихідній темі маємо ті ж 

самі виразні компоненти, тільки вихідна 

головна партія просонатних відносин Maesroso 

подає у більш щільному поєднанні маскулінні 

і церковно-символічні фігури. І ця 

проникненість ліризму Концертів Ф. Шопена 

понадособистісним ліризмом у ємності 

втілення маскулінного і одухотворенно-

людського початків засвідчує повноту 

бідермаєрівської відповідності виразних 

складових фортепіанних Концертів 

Ф. Шопена, пов’язаних з думною епікою 

польсько-українських образів.  

Висновки. Бідермаєр відзначає 

недооціненну фактурно-виразну сутність 

подання Шопеном концертної форми, яка у 

високих темпах гри «дематеріалізовувала» 

театральну діалогічність класичного концерту 
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на користь наближення до думності ліро-

епічної монологічності барокових форм, 

невідривних від духовної генези названого 

жанру. Монологізація концертної форми у 

Шопена споріднена з алілуйним комплексом 

надшвидкої гри Шопена як представника 

одухотвореного салонного легкого піанізму, не 

чужого торканням романтичної драматичної 

антитетичності у епохальному пограниччі 

бідермаєрівській прорелігійній камернізації 

вираження.  
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ІДЕНТИФІКАЦІЯ СЦЕНІЧНОЇ ДІЇ У ПРОЦЕСІ СТВОРЕННЯ АРТИСТОМ 

ПАРТИТУРИ ОБРАЗУ РОЛІ 
 

Мета роботи. Висвітлити та охарактеризувати ідентифікатор сценічної дії, її специфічну різноманітність у 

процесі створення артистом партитури образу ролі у відповідності до персоніфікації драматичного твору, 

враховуючи всі характерні ознаки ідейно-емоційної словесної та фізичної виразності. Методологія 

дослідження полягає у застосуванні функціонального методу для розгляду компліментарності словесної та 

сценічної дії, статурної відповідності пози і жесту, загальної пластичності культури тіла, рівнів творчого 

потенціалу, категорій психофізичної дії; мистецтвознавчого методу для осмислення інтерпретації образу 

персонажа драматичного твору у процесі створення виконавцем сценічного рольового матеріалу на основні 

творчого переосмислення ряду подій, здійснюючи різні варіанти трансформації позахудожніх фактів за 

допомогою власної емоційної пам’яті; системного методу для розкриття і розуміння сутності механізму 

формування загального малюнку образу ролі у процесі сценічної дії, комплексу репетицій, креативності 

індивіда виконавця; аналітичного методу для аналізу характерних ознак формули візуально-видовищної моделі 

вистави, класифікаційного орієнтиру певних сценічних дій відповідно до жанрового плану вистави. Новизна 

дослідження полягає у розгляді процесуальної сутності творчої діяльності артиста, послідовному аналізі 

компаративності сценічної дії та драматургічного ряду подій, обґрунтування головних засобів і способів 

виразності акторської гри. Висновки. Актор – образно-творча субстанція формотворення театрального 

мистецтва, головною категорією якої є безпосередньо сценічна дія, істотність якої визначається драматичними 

обставинами, якістю, стосунками, взаємовідносинами між персонажами, рядом подій, просторово-часовим 

виміром та володіння притаманними властивостями художнього образу ролі. Мистецька творчість майстрів 

сценічного видовища як живий організм існує завдяки новим ідеям трактовки партитури виконання задуму 

вистави та оригінально-сучасного втілення і апріорі не може існувати без новітніх прийомів і методів 

артистичного виконання. 

Ключові слова: театр, оперний театр, вистава, ряд подій, актор, сценічна дія, засоби виразності, емоційна 

пам’ять. 

 

Nikolaenko Volodymyr, People's Artist of Ukraine, Associate Professor, Department of Opera Training and 

Musical Direction, National Music Academy of Ukraine named after P. I. Tchaikovsky 

Identification of Stage Action in the Process of Creation of a Role Image Score by an Artist  

The purpose of the work. Highlight and characterise the identifier of the stage action, its specific diversity in the 

process of the artist's creation of the score of the image of the role in accordance with the personification of the dramatic 

work, taking into account all the characteristic signs of ideological-emotional verbal and physical expressiveness. The 

research methodology consists in the application of the functional method to consider the complementarity of verbal 

and stage action, physical correspondence of posture and gesture, general plasticity of body culture, levels of creative 

potential, categories of psychophysical action; the art method for understanding the interpretation of the image of a 

character in a dramatic work in the process of creating stage role-playing material by the performer on the basis of a 

creative reinterpretation of a number of events, implementing various options for the transformation of extra-artistic 

facts with the help of one's own emotional memory; a systematic method for revealing and understanding the essence of 

the mechanism of formation of the general picture of the image of the role in the process of stage action, a set of 
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rehearsals, creativity of the individual performer; analytical method for the analysis of the characteristic features of the 

formula of the visual-spectacle model of the performance, the classification reference point of certain stage actions 

according to the genre plan of the performance. The novelty of the research consists in considering the procedural 

essence of the artist's creative activity, a consistent analysis of the comparability of the stage action and the 

dramaturgical series of events, the justification of the main means and ways of expressiveness of acting. Conclusions. 

An actor is an imaginative and creative substance of the formation of theatrical art, the main category of which is 

directly the stage action, the essentiality of which is determined by dramatic circumstances, quality, relationships, 

relationships between characters, a series of events, space-time dimension and possession of the inherent properties of 

the artistic image of the role. The artistic creativity of the masters of the stage spectacle as a living organism exists 

thanks to new ideas of interpretation of the score, implementation of the idea of the performance and original modern 

embodiment, and a priori cannot exist without the latest techniques and methods of artistic performance. 

Keywords: theatre, opera house, performance, series of events, actor, stage action, means of expression, emotional 

memory. 

 

Актуальність теми дослідження. 

Головним важелем театрального мистецтва є 

сценічна дія, яка відбувається завдяки її 

ідентифікатора – актора, який і здійснює 

необхідними засобами психофізичне 

дієтворення вирішення формули візуально-

видовищної моделі вистави у сценічній 

площині. «Актор - це найперший і 

найочевидніший елемент театрального 

видовища: для певного кола глядачів він 

взагалі символ театру, він ніби в себе його 

вбирає, і, справді, він – головний в механізмі 

театру. <…> У будь-яку епоху актор 

протиставляє себе акторові попередньої епохи 

і «реформує» його манеру, виходячи з вимог 

наближення до «правди». <…> Публіка міряє 

актора метром правди свого історичного часу 

<…> Отже, для актора не існує якоїсь однієї 

правди, яку він має опанувати…» [10, с. 26-

28]. Актуальність професійної майстерності 

актора як адресата мистецтва театру і сьогодні 

хвилює митців сцени у знайденні 

найкоротшого шляху у своїй працездатності 

щодо ефективного формотворення дійової 

особи ігрового матеріалу. 

Аналіз досліджень і публікацій. Збірники 

наукових праць, монографії, статті відомих 

сучасних дослідників, вчених, театрознавців та 

режисерів-практиків, науково-педагогічних 

працівників України щодо ідентифікації 

сценічної дії у процесі створення артистом 

партитури образу ролі, її характерних ознак та 

ролі ряду подій у ігровому формотворенні 

цілісної сценічної форми, а саме: 

В. Гайдабури, О. Клековкіна, Н. Єрмакової, 

М. Гринишиної, М. Губаренко, 

Г. Вишеславського, О. Смирної, 

Г. Веселовської, А. Липківської, Ю. Бентя, 

В. Фіалка, С. Васильєва, П. Кравчука, 

І. Бориса, А. Кікоть, С. Гордеєва, Р. Набокова, 

Н. Донченко, Н. Гусакової, М. Татаренко 

тощо, дають підстави вважати що накопичено 

досить вагоме теоретичне підґрунтя для 

творчої палітри актора, зроблений вагомий 

аналітичний підсумок сценічного досвіду 

майстрів сцени за період всього існування 

театрального мистецтва. А також всі науковці, 

педагоги, театрали-митці акцентують увагу на 

тому, що актор, його професійний 

різноманітний інструментарій потребує 

подальшого дослідження і розробки новітніх 

методів роботи актора над собою для 

збагачення його компетенцій на творчій 

фаховій ниві як адресата театральної 

видовищності.  

Метою роботи є висвітлення та 

характеристика ідентифікатора сценічної дії, її 

специфічної різноманітності у процесі 

створення артистом партитури образу ролі у 

відповідності до персоніфікації драматичного 

твору, враховуючи всі характерні ознаки 

ідейно-емоційної словесної та фізичної 

виразності. 

Виклад основного матеріалу. Квінтесенція 

театрального мистецтва – сценічна дія, 

процесуальна сутність творчої діяльності 

артиста. Генератором сценічної дії у 

драматичній виставі виступає подія – 

літературна складова основи видовища, що 

рецептує зміну майбутньої реакції персонажів, 

ініціює їх поведінку, народжує нові потреби у 

відповідності для кожної конкретної сцени 

дійства. «Всі дії актора на сцені повинні бути 

доцільними, виправданими логікою поведінки 

дійової особи. Повинні мотивувати не тільки 

психологічно, а й фізіологічно. Кожен рух, 

жест, вчинок актора не повинні бути 

випадковими, а мати свою причину. Кожну 

дію на сцені актор повинен робити чітко 

послідовно, доцільно та дохідливо для 

сприйняття події глядачем. Виключається 

всякого роду рефлекторність та хаотичність. 

Тільки мотивованість дій, логіка поведінки, не 

лише психологічна, а й фізіологічна. Кожен 

рух на сцені повинен мати свій малюнок, свої 

знаки пунктуації: коми, крапки, тире тощо» 

[6]. 
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У сценічному творі як і у людському бутті 

складні процеси життєдіяльності побудовані з 

елементарних і навіть дріб’язкових вчинків та 

діянь, які формують природу ряду подій й 

потребують відповідних сценічних творень від 

виконавців рольового матеріалу. Наприклад, 

малопомітний, елементарний випадок у 

трагедії, що у житті не має мотивованого 

обґрунтування, призводить до загибелі 

головного героя – головної кульмінаційної 

події, відповідно до особливостей побудови 

ряду подій жанрового плану трагедії. Тому від 

виконавця ролі вимагається послідовність 

органічно-виправданої сценічної дії від 

незначного до вирішального вчинку 

глобального ситуативного розв’язання 

конфлікту вистави-трагедії. «…у п’єсі 

трагедійного жанру в сценічному мистецтві 

існують особливі прийоми словесного 

мовлення. Тут домінує мелодійна, музична, 

співуча словесна дія; пафосна декламація; 

діалог між персонажами завуальовано-

глибокий за смисловим розумінням людських 

взаємовідносин, він начебто відсторонений від 

простих життєвих перипетій і направлений на 

велич людського буття. У трагедії дикція 

актора, за правилами жанру, потребує високої 

чіткості вимови кожного слова, інтонація – 

строго характерна, логічно-послідовна та з 

застосуванням великих психологічних пауз, 

ритміка словесної дії не передбачає зайвих 

вихилясів. Збереження знайдених характерних 

ознак персонажу досягається організацією і 

впорядкуванням процесу передавання думок» 

[3, 294]. 

Основний ряд подій, конфліктно-

протирічних ситуацій у сценічному творі, за 

партитурою кожної дійової особи, 

розглядається завдяки наскрізної дії вистави і 

ролі. Наскрізна дія персонажів міститься у 

прагненні кожного художнього образу до 

бажання критично-суттєвої для нього потреби. 

При цьому, протягом всього ряду подій п’єси, 

одна й та ж потреба може багаторазово 

трансформуватися і по різному визначатися. 

Тому від артиста вимагається застосування 

різних емоційно-ефективних засобів 

виразності акторської гри, різноманітних 

елементів характерності образу з урахуванням 

перспективи розвитку та зерна ролі. При чому 

наскрізна дія – конкретна реальна боротьба 

персонажів, що відбувається у реаліях вистави 

на очах глядачів, які слідкують за розвитком 

подій і фактів дійства та результативністю 

майстерності акторів. «Дія контрнаскрізна 

(контрдія, протигра) – вчинки й обставини, що 

заважають носіям наскрізної дії досягти своєї 

мети, протидія наскрізній дії, будь-яка дія 

зустрічається з протидією, причому друга 

викликає і посилює першу. Тому в кожній 

п’єсі поряд із наскрізною дією, у зворотному 

напрямі, розгортається зустрічна, ворожа їй 

наскрізна дія» [5, 170]. 

Парадигмою, взірцем процесу створення 

сценічного образу є власне бачення і 

тлумачення виконавцем рольового матеріалу, 

досконале розуміння режисерського задуму 

вистави та прогностична ефективність 

реалізації втілення образу персонажа за 

відповідними законами драматургії та 

ознаками жанрового плану. «Актор повинен 

бути освіченою людиною, мати широкий 

кругозір, особисте світосприйняття для того 

щоб у своїй професійній діяльності обрати 

потрібний шлях у досягненні необхідного 

сценічного самопочуття, яке у свою чергу 

надасть впевненість внутрішньої свободи, що 

знайде своє вираження у фізичній поведінці 

виконавця, голосі, пластиці, позі, жесті. Вся ця 

сокровенна конструкція акторського ремесла 

криється у пізнання митцем свого 

психофізичного апарату, в здатності 

майстерності їм користуватися у дієвому 

процесі виконання ролі. Цього неможливо 

досягти без творчого сценічного тренінгу, 

тому що тільки системне, послідовне, свідоме 

тренування актором своєї психотехніки 

надасть йому можливість пізнання власної 

природи, яка знаходиться у нерозривному 

дієвому зв’язку з реальністю» [2, 289]. 

В оперному театрі є певні особливості 

творчої діяльності артиста, який в першу чергу 

володіє фаховим вокалом, тому акцентування 

ряду подій, ситуацій, колізій і перипетій 

здійснюється у постановці на майстерності 

співака, його вокальних можливостях. Головні 

партії та ролі дійових осіб виконують співаки-

солісти. У кульмінаційні моменти, 

ситуативного ряду подій оперні артисти 

співають арії – демонструючи підтекст образу 

ролі, його емоційні та зовнішні характерності. 

Так, ряд подій, фабула, сюжетна лінія і 

жанровий план постановки трагедії у 

оперному театрі має певні особливості у 

сценічній дієвості артиста – існування 

персонажу, головного соліста-виконавця 

образу ролі у просторовому художньому 

рішенні мізансценування вирізняється 

концентрованою зовнішньою статикою та 

динамічним музичним супроводом. Характерні 

особливості висвітлення ряду подій, їх 

образної дієвості у оперній трагедії 

відбувається завдяки метафоричності її 

персонажів, гіперболізації, тропів та 
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стилістичних фігур. Оперно-вокальне 

виконавство трагедійної ролі передбачає 

зовнішнє масштабне укрупнення візуального 

малюнку ролі – виразну широту жестів, 

образотворчу тілесну скульптурність. 

Лейтмотивом арії є знакове підкреслення 

музичної дії використанням чіткого і ясного 

голосоведення за принципом повільного 

трагедійного забарвлення та ритмічних 

акцентів. Постановка оперної вистави як і 

будь-якої сценічної форми безумовно залежить 

від творчого бачення та задуму режисера. 

«Специфіка оперної постановки передбачає 

тісну співпрацю режисера з диригентом, який, 

інтерпретуючи музичну партитуру в тому чи 

іншому ключі, створює ритмомелодичну 

основу для розкриття сценічних подій так, як 

це було задумано композитором. Оскільки 

опера – твір передусім музичний, а вже потім – 

драматичний, то створення художньо якісної 

вистави можливе лише за умови співтворчості 

режисера та диригента. Гармонійна співпраця 

обох деміургів оперної вистави, їхня взаємна 

повага – ось головна запорука вдалої реалізації 

постановочного задуму в контексті синтезу 

музики і драми, її рушійна сила й основа» [8, 

76]. 

Такого ж розуміння співтворчості 

режисера та диригента оперної вистави 

дотримувався й Вальтер Фельзенштайн (1901-

1975), австрійський і німецький режисер, що 

свого часу був засновником і художнім 

керівником театру «Берлінська комічна 

опера». У своїй художньо-творчій діяльності 

він дотримувався принципів 

компліментарності сценічної дії і музики, але в 

цій дієвій органічності музика була 

головуючою основною оперного твору і 

передбачала всі засоби емоційної та сценічної 

виразності. У процесі роботи з артистами 

майстер домагався синтезу вокальної 

інтонаційності й сценічного руху для того, 

щоб вокальне виконавство словесної дії було 

природно виправданим. «Свого часу В. 

Фельзенштейн ратував за створення 

реалістичного музичного театру, який, за його 

задумом, є якісно новим ступенем розвитку 

мистецтва опери. <…> В. Фельзенштейн 

закликав витягнути глядача з бездумного, 

млявого смакування оперних арій, розбудити в 

ньому справді людське, перетворити 

музикування і спів у правдоподібний, 

переконливо щирий і необхідний вияв 

почуттів. Це і є, за думкою режисера, 

кардинальне завдання сучасного оперного 

театру, його справжнє гуманістичне 

призначення» [7]. 

Всесвітньовідомий театральний режисер-

практик ХХ-ХХІ століть Пітер Брук 

притримується протилежної оригінальної 

думки стосовно завжди єдиної ідейно-

тематичної виразності у вирішенні оперної 

постановки режисером і диригентом, їх 

спільної творчої співпраці. У своїй книзі 

«Пустий простір» майстер зазначає, що 

«…конфлікт між режисерами та диригентами, 

який виникає під час постановки опер, коли 

дві абсолютно різні театральні форми – 

драматична та музична – розглядаються як 

єдине ціле. Диригент має справу з матерією, 

яка дозволяє людині максимально наблизитися 

до виразу невидимого. Його партитура – це 

зображення невидимого, а звуки витягуються 

за допомогою інструментів, які майже не 

схильні до змін. <…> Композитор і музика 

відокремлені один від одного. Тому музична 

тканина створюється завжди одним і тим же 

способом <…> Творець драматичного образу – 

людина із плоті та крові, і тут діють зовсім 

інші закони. Творець та її творіння 

нероздільні» [9, 16].  

Ігровим матеріалом необхідних ступенів і 

граней характерних емоцій образу ролі стають 

підвалини власної емоційної пам’яті. 

Американський театральний митець Лі 

Страсберг (1901-1982) розробив власний метод 

роботи актора над роллю, головною метою 

якого є проведення тренінгів щодо розвитку 

уяви, концентрації почуттів і емоцій. Майстер 

вважав, що сценічну поведінку не потрібно 

імітувати, а застосовувати правдиво-логічну, 

яка може бути досягнута завдяки власної 

емоційної пам’яті. 

Сила, глибина, ексцентричність емоцій 

залежать від ступеню загострення протиріч 

між потребою і середовищем, умовами 

життєдіяльності. Цей стан у театральному 

мистецтві, постулатом якого є сценічна дія, 

сформульований як закон загострення 

запропонованих обставин, згідно якого всі 

ситуації, випадки повинні досягати найвищого 

піку напружень і пристрастей, що слугують 

перепоною досягнень цілей персонажами. 

Рівень імпульсивно-кодової модуляції 

драматургічної події у сценічну дію 

персонажів перетворюється актором в 

залежності від інтенсивності емоційного 

напруження суперечливих ситуацій між 

дійовими особами. 

Кардинально протилежною Лі Страсбергу 

є сучасна популярна у США серед акторів 

театру «техніка Мейзнера». Сенфорд Мейснер 

(1905-1997) – американський актор і 

театральний педагог, який розробив свою 
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систему акторської техніки, кредо якої є 

розвиток вмінь і навичок виконавця 

імпровізації, всебічно відкритих реалій 

сценічної дії, «звільнення емоцій, відчутті себе 

тут і зараз у запропонованих обставинах. 

Акторська гра – це не вигадка, а природна 

реакція актора на те, що відбувається. Вся 

техніка Мейснера спрямована на те, щоб 

отримати від акторів правди за вигаданих 

обставин: «Основа акторської гри – реальність 

вчинку» [4]. 

На думку закордонних дослідників, 

акторська майстерність є водночас подією та 

показом – природа сценічної дії як події 

витікає з її якості як явища, що відбувається в 

іманентному та невизначеному просторі і 

часовому контексті, водночас основою 

акторської майстерності є зустріч актора і 

глядача, під час якої перший виконує дії на 

сцені з єдиною метою, яку повинен 

спостерігати останній, отже спостереження – 

це єдине, що надає сенс акторській грі [11]. 

Суттєвою властивістю сценічного твору є 

емоційна заразливість, яка виникає у глядача 

як наслідок реакції на дієвість виконавців. 

Причому співчуття, емоція з’являється у 

глядача як наслідок відображення у свідомості 

актуальної для персонажа, зрозумілої і 

близької потреби глядача. «Присутність 

глядачів та їхню причетність до створення 

спектаклю варто розглядати у двох аспектах: 

як фізичну присутність, більш або менш 

дистанційовану від акторів-виконавців, та як 

емоційну й ментальну співучасть, що 

перетворює глядача на співтворця. <…> 

Наразі емоційно-ментальне єднання глядачів і 

творців є однією із глибинних цілей сучасного 

театру. Дійсно, нині існує чимало спектаклів, 

де спілкування глядачів та акторів 

відбувається на якісно новому рівні. Під час 

них глядач не просто споглядає, він 

співучасник того, що діється і навіть підігрує 

акторам. Зрештою, від його реакції фактично 

може залежати хід подій, наприклад, як це 

запропонував Милорад Павич у своїй п’єсі 

«Вічність, і ще один день», фінал якої мають 

вирішити глядачі, голосуючи в антракті» [1, 

42, 44]. 

Кожному типу театрів притаманні свої 

засоби інтерпретації сценічної дії, своє 

бачення існування актора у рольовому 

матеріалі, ідентифікація персонажа 

драматичного твору, залучення глядача як 

співучасника театрального дійства. В наші дні 

деякі театри Сходу спеціально так 

структурують побудову сценічної дії вистави, 

щоб надати можливість акторам якби 

експромтом поспілкуватися з глядацькою 

залою, попросити у них підтримки або поради. 

Драматичне видовище супроводжується 

виголосами, криками та співом глядачів. якщо 

з’являється негативний персонаж, театральна 

публіка несамовито закликає його знищити і 

намагається активно приймати участь у цьому 

процесі. У європейському театрі, щодо 

виразності дії виконавців накшталт східних 

театрів, можуть відповідати лише деякі 

компоненти та жанрові ознаки ярмаркового 

театру. Де актори формували образ персонажа 

широкими мазками, а не створювали характер, 

індивід, а тип. Сьогодні сучасний театр Сходу 

у своїй сценічній діяльності поступово 

відходить у сценічній майстерності актора від 

перебільшеної типізації образів до більш 

високого ступеню – витонченої психологізації 

ігрової партитури ролі. 

Новизна дослідження полягає у розгляді 

процесуальної сутності творчої діяльності 

артиста, послідовному аналізі компаративності 

сценічної дії та драматургічного ряду подій, 

обґрунтування головних засобів і способів 

виразності акторської гри. 

Висновки. Актор – образно-творча 

субстанція формотворення театрального 

мистецтва, головною категорією якої є 

безпосередньо сценічна дія, істотність якої 

визначається драматичними обставинами, 

якістю, стосунками, взаємовідносинами між 

персонажами, рядом подій, просторово-

часовим виміром та володіння притаманними 

властивостями художнього образу ролі. 

Мистецька творчість майстрів сценічного 

видовища як живий організм існує завдяки 

новим ідеям трактовки партитури виконання 

задуму вистави та оригінально-сучасного 

втілення і апріорі не може існувати без 

новітніх прийомів і методів артистичного 

виконання. Отже, перед митцями сучасного 

сценічного мистецтва, як завжди, постають 

проблемні питання постійного шукання 

найдосконаліших способів моделювання 

сценічної дії, існування в рольовому матеріалі 

та надання йому візуально-театральної 

життєздатності й мотивованого надзавдання і 

дієспроможності феноменального витвору 

мистецтва. 
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