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ЕТНІЧНА ТА НАЦІОНАЛЬНА ІДЕНТИЧНОСТІ: 

ВЕКТОРИ РОЗВИТКУ 
 

Метою роботи є концептуалізація феноменів «етнічна» та «національна» ідентичності та визначення 

векторів їх розвитку. Методи дослідження ґрунтуються на фундаментальних принципах історико-

культурологічного аналізу. Методологічним ядром дослідження є компаративний аналіз етнічної та 

національної ідентичностей у хронотопі як складних соціокультурних систем. Наукова новизна полягає у 

концептуалізації дихотомії етнічна-національна ідентичність крізь призму культурного коду. Обґрунтовано, що 

в умовах сучасної модернізації співвідношення між етнічною та національною складовими ідентичності 

залежить від напрямку їх векторів розвитку: а) коли вектори паралельні й однаково орієнтовані (наприклад, 

коли одна з етнічних спільностей монополізує владу), відбувається редукція національної ідентичності до 

етнічної; б) коли вектори паралельні, але протилежно орієнтовані (наприклад, коли етнічна спільнота прагне 

визнання свого права на політичне самовизначення), національна ідентичність стикається з інтересами етнічної 

спільності, вступаючи з нею у протиборство. Висновки. У межах конструктивізму проаналізовано феномен 

етнічної ідентичності як соціальний конструкт та розкриті чинники відхилення від даної моделі (зокрема, 

адаптація до навколишнього середовища, акультурація, порушення демографічного балансу між різними 

групами), що викликають її варіативність. Проаналізовані системні характеристики та основні концептуальні 

складові національної ідентичності (внутрішня та зовнішня), визначені чинники ослаблення соціальних зв’язків 

як наслідок процесів глобалізації, зростання ентропії та інформаційної експансії у суспільстві. Розглянуті 

типові моделі взаємодії етнічної та національної ідентичностей. 

Ключові слова: етнічна ідентичність, національна ідентичність, культурний код, етнос, нація. 

 

Gerchanivska Polina, Sc. D. of Culturology, professor, National Academy of Culture and Arts Management  
Ethnic and national identities: vectors of development 

The purpose of the article is to conceptualize the phenomena of «ethnic» and «national» identity and to 

determine the vectors of their development. Research methods are based on the fundamental principles of historical 

and cultural analysis. The methodological core of the research is a comparative analysis of ethnic and national identities 

in the chronotype as complex sociocultural systems. The scientific novelty lies in the conceptualization of the 

ethnonational identity dichotomy through the prism of the cultural code. It is substantiated that in the conditions of 

modern modernization, the ratio between the ethnic and national components of identity depends on the direction of 

their development vectors: a) when the vectors are parallel and equally oriented (for example, one of the ethnic 

communities monopolizes power), there is a reduction of national identity to ethnic one; b) when the vectors are 

parallel, but oppositely oriented (for example, when an ethnic community seeks to recognize its right to political self-

determination), national identity collides with the interests of the ethnic community, entering into confrontation with it. 

Conclusions. Within the framework of constructivism, the phenomenon of ethnic identity is analyzed as a social 

construct and the factors of deviation from this model are revealed (in particular, adaptation to the environment, 

acculturation, violation of the demographic balance between different groups), causing its variability. The systemic 

characteristics and the main conceptual components of national identity (internal and external) are analyzed, factors of 

the weakening of social ties due to the processes of globalization, the growth of entropy, and information expansion in 

society are identified. Typical models of interaction of ethnic and national identities are considered. 

Keywords: ethnic identity, national identity, cultural code, ethnos, nation. 
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Актуальність теми. Радикальні політичні, 

економічні та соціальні перетворення в 

сучасному світі, інтенсифікація 

міжкультурних контактів нерідко 

супроводжуються кризою ідентичності, 

зростанням націоналістичних настроїв та 

регіональних фундаменталістських рухів. У 

цьому дискомфортному світі звернення до 

традиційних етнічних та національних 

цінностей дає людям необхідну опору та 

впорядкованість їхнього життя. Тому розробка 

проблем, пов’язаних з розкриттям сутності цих 

соціокультурних феноменів, принципів їх 

моделювання та алгоритму трансформації в 

контексті сучасних парадигм викликає у 

науковому світі особливий інтерес.  

Існує безліч підходів для осмислення 

етнічної та національної ідентичностей, 

кожний із них дозволяє визначити ту або іншу 

іманентну властивість феномену. Ґрунтуючись 

на парадигмі, що ідентичність є ототожненням 

індивіда (або групи) з конкретною спільнотою, 

усвідомимо відмінність між цими явищами і 

проведемо демаркаційну лінію між ними. 

Етнічна ідентичність. Етнічна 

ідентичність як феномен стійкого ототожнення 

індивіда з певною етнічною групою є 

найдавнішою формою соціального життя. У 

контексті її концептуалізації з’ясуємо ключове 

для нашої проблематики поняття «етнос». 

Залежно від наукової традиції ця категорія 

набуває різної інтерпретації. Сьогодні 

домінують два теоретико-методологічні 

підходи для її вивчення – примордіальний та 

конструктивістський. 

Примордіалізм (есенціалізм) базується на 

парадигмі про етнічну спільноту як стародавнє 

та стале об’єднання людей – етнос. Ця аксіома 

стала основою ряду теорій та концепції. 

Представники соціобіологічного спрямування 

(К. Гірц, Ю. Вонг, П. ван ден Берг) визнають 

етнічність як початково дану, органічну, 

незмінну, властиву для біологічного виду 

homo sapiens характеристику, закладену в 

генетичному коді людини. Саме ця біологічна 

сторона людської природи об’єднує людей в 

особливі біологічні (кровноспоріднені) 

спільноти. Як пише С. Грінберг: «До того, як 

індивід стає членом суспільства чи нації, він 

або вона вже має почуття загального 

походження, культурної чи фізичної схожості, 

або просто близькості до своїх». [1,14]. 

Особливу позицію в теоретичному осмисленні 

поняття «етнос» займав Л. Гумільов, який 

вважав, що належність до етносу не є 

природженою, членом етнічної групи індивід 

стає в процесі етнокультурної соціалізації [7].  

У ракурсі еволюційно-історичного 

концепту поняття «етнос» інтерпретується як 

«історично сформовану на певній території 

стійку міжпоколінну сукупність людей, які 

володіють не тільки загальними рисами, а й 

відносно стабільними особливостями культури 

(включаючи мову) психіки, а також 

усвідомленням своєї єдності та відмінності від 

інших подібних утворень (самосвідомістю), 

фіксованому в самоназві (етнонімі)» [4, 20]. 

Тобто, за аксіому приймається положення, що 

етнос як соціальне утворення зі своїм 

культурним кодом формується під впливом 

конкретних соціально-історичних умов. У 

контексті цієї теорії виник культурний варіант 

примордіалізму, основу якого складає 

парадигма: «етнічність – це насамперед 

культура, що поділяється членами групи, з 

об’єктивними характеристиками 

приналежності: територія, мова, економіка, 

расовий тип, релігія, світогляд і навіть 

психічний склад» [10, 4]. Узагальнюючи 

примордіальні концепти, автори книги 

«Етнічна ідентичність» зазначають: «Зрештою, 

етнічність є соціальна форма лояльності та 

екзистенційне значення, що походить з 

людської потреби мати спадкову 

приналежність» [2, 350]. 

Примордіальний підхід панував у системі 

соціально-гуманітарних наук до 60–70-х років 

XX ст. (а в російській науці у відсутності 

альтернатив – аж до початку 90-х років). Проте 

останні десятиліття роль мейнстріму став 

грати конструктивізм (Б. Андерсон, Ф. Барт, 

П. Бурдьє, Е. Геллнер, Е. Хабсбаум, 

В. Тишков), що вступив у конкурентне 

протиборство з примордіалізмом. Ключовою 

парадигмою цього напряму є ідея щодо 

етногенезу як процесу цілеспрямованого 

соціально-політичного конструювання 

суспільства: роль генетичної закодованості 

етнічних ознак зводиться до мінімуму.  

Спираючись на інструменталізм як 

філософсько-методологічну настанову, 

конструктивісти розробили модель етнічної 

ідентичності, яка конституює її базові ознаки 

(фундаментальні ціннісні орієнтації, норми 

моральності, стандарти оцінки поведінки 

тощо), що детермінують етнічну єдність та 

стійкість етнічних одиниць. Ці параметри 

виконують роль критеріїв під час виявлення 

відмінностей однієї етнічної групи від іншої, 

що дозволяє провести демаркаційну лінію між 

Своїми і Чужими. 

Розроблена в межах конструктивізму 

модель дає уявлення про етнічну спільноту як 

соціальній конструкт, що формується в 

https://www.socionauki.ru/journal/articles/130986/#_ftn2
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наслідок цілеспрямованих зусиль з боку людей 

та створюваних ними інститутів на основі їх 

групової ідентичності та солідарності. Модель 

має ідеальний характер. Розглянемо декілька 

випадків відхилення від даної моделі 

соціальної організації та чинники, що 

викликають її варіативність. 

Адаптація до навколишнього середовища. 

Культурні форми відбивають історію адаптації 

до навколишнього середовища: у різних 

географічних умовах етнічна група виявляє 

несхожі форми соціальної поведінки, 

зберігаючи при цьому загальний культурний 

код та етнічну ідентичність. Ф. Барт, вивчаючи 

афганський етнос, пише: «Апелюючи до 

фундаментальних афганських цінностей, 

південні пуштуни, які проживають 

гомогенними родовими групами в гірських 

районах, знаходять поведінку пуштунів з 

області Сват настільки відмінною від своєї 

власної і настільки неприпустимою з точки 

зору їх цінностей, що, за словами південних 

пуштунів, їх північні брати не є пуштунами» 

[3, 14].  

Акультурація. Однак не слід змішувати 

трансформацію у способі життя етносів, що 

викликана зміною географічних або 

кліматичних умов, з акультурацією, 

детермінованою їх примусовою/мирною 

взаємодією. Наслідком цього процесу є 

адаптація (тобто, часткова заміна патернів 

етносу) або асиміляція, коли більша частина 

етнічних патернів поступається місцем 

донорським, що веде до втрати ідентичності. 

Проблема дифузійного проникнення чужих 

патернів особливо актуалізується в зонах 

контакту двох або більше етнічних 

ідентичностей, а також у плюралістичних 

суспільствах, що часто призводить до 

міжетнічної напруженості та конфліктів 

ідентичностей.  

У залежності від інтенсивності процесу 

акультурації можна визначити такі типи 

ідентифікаційних моделей: гіпоідентічність 

(етнічний індиферентизм); позитивна 

ідентичність; гіперідентичність. Якщо 

позитивна ідентичність є результатом 

відкритості носіїв етносу для комунікації з 

Іншим, то гіперідентичність несе у собі 

полярний зміст – вона є формою закритого 

етнічного соціокультурного простору з 

гострим протиставленням Своїх та Чужих 

цінностей, що становить небезпеку для 

суспільства й часто призводить до 

етноцентризму, фанатизму та націоналізму. 

На думку Ф. Барта, збереження етнічної 

групи залежить від стійкості її кордону, що 

передбачає «не лише критерії та сигнали 

ідентифікації, а й структурування взаємодії, 

що забезпечує збереження культурних 

відмінностей» [3,18]. 

Міжетнічні відносини детермінують 

наявність рольових обмежень, розпоряджень 

та етикетних форм у межах етнічних ціннісних 

нормативів, що регулюють контакт носіїв 

різних ідентичностей. Чим більша різниця між 

груповими ціннісними орієнтаціями, тим 

більше обмежень накладається на міжетнічну 

взаємодію. Цією обставиною пояснюється, 

зокрема, феномен сталої дихотомії Схід–Захід, 

незважаючи на неодноразові спроби її 

подолання як у теорії, так і на практиці. Будь-

який рух у бік діалогізації цих двох цивілізацій 

стикається з нормами етнічного порядку. 

 Невирішеність питання міжетнічної 

взаємодії часто веде до появи етнофобії, що 

визначається як: «несприятлива ірраціональна 

реакція індивіда щодо інших етнічних груп, їх 

представників та ситуацій безпосередньої та 

опосередкованої міжетнічної взаємодії» [5]. Ця 

реакція може виявлятися в неадекватних, 

ірраціональних та негативних оцінках та 

поведінці як індивіда, так і груп і найчастіше 

має місце у суспільстві з низькою 

консолідованістю. Одним із її проявів є 

етнічна нетерпимість – неприйняття одним 

етносом іншого, що виникає, як правило, при 

їхньому спільному проживанні на одній 

території, коли члени однієї групи відчувають 

свою соціальну або економічну 

невлаштованість у порівнянні з носіями іншої 

етнічної ідентичності. Під впливом зовнішніх 

факторів ця ситуація може призвести до її 

радикальних проявів. 

Це не означає, що взаємодія етнічних груп 

із ціннісними відмінностями неможлива чи 

неодмінно породжує конфліктогенність. Існує 

ціла низка галузей соціальної практики для 

їхньої позитивної співпраці (у торговому 

секторі, сфері послуг тощо), де вони можуть 

зайняти різні, але взаємодоповнюючі ніші. 

Важливою умовою такої взаємодії є 

враховувати взаємні інтереси. Однак, 

проживаючи на одній території, сторони, що 

взаємодіють, неминуче стикаються з 

проблемою конкуренції за ресурси, особливо 

якщо вони знаходяться всередині однієї ніші. 

Ситуація ускладняється, коли кордони 

етнічної одиниці не збігаються з політичними. 

Існує й інша проблема – демографічна. У 

процесі етнічних взаємовідносин важливу роль 

відіграє демографічний баланс між різними 

групами, обумовлений не лише факторами 

народжуваності та смерті, а й певними 
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економічними, політичними, екологічними 

факторами, які нерідко стають модераторами 

міграційних процесів, зміни індивідуальної чи 

групової ідентичності й ідентифікуються як 

відхилення від норми та послаблення етнічної 

ідентичності. Будь-яка зміна чисельності 

однієї групи неодмінно позначиться на 

життєдіяльності іншої попри збереження 

стабільного геополітичного кордону. 

Домінантою стійкості етнічної 

ідентичності та її інваріантним ядром 

залишаються елементи іманентного 

культурного коду: звичаї та вірування 

пращурів, мова та споріднені зв’язки. 

Внаслідок мінливості геополітичної 

обстановки у сучасному світі 

трансформуються форми міжетнічної 

взаємодії, часто набуваючи політичної 

спрямованості. Етнічний чинник 

використовується політичними лідерами для 

утвердження свого статусу і легітимності. 

Важливу роль у цьому процесі грають 

взаємовідносини між лідерами і державою. 

Якщо ці відносини мають лояльний характер, 

то держава, як правило, сприяє зміцненню 

етнічних спільнот і навіть може спонсорувати 

«етнічне відродження». За негативних 

відносин – влада може придушувати чи 

відмовляти у визнанні їхнього існування. 

Національна ідентичність. Розглянемо 

вектор розвитку національної ідентичності 

крізь призму дихотомії етнос–нація. І етнос, і 

нація є соціальними утвореннями, проте етнос 

історично первинний, тоді як поняття «нація» 

застосовується «для характеристики великих 

соціокультурних спільнот індустріальної 

епохи [6, 678]. Якщо етнос базується на 

культурних, релігійних, психологічних, 

лінгвістичних ознаках, то нація – на 

інституційних, політичних, економічних і 

територіальних. 

Національна ідентичність – це 

співвіднесеність людини (або групи) з певною 

нацією. На відміну від етнічної, національна 

ідентичність, не є вродженою. Це – конструкт, 

що «виникає як продукт активності інститутів 

держави і розвивається навколо «каркасу» 

державних інститутів» [8]. Вектор 

національної ідентичності спрямований на 

формування загальнонаціональних соціальних, 

політичних та духовно-культурних засад 

суспільства з метою консолідації його членів. 

Її носіями можуть бути суб’єкти різного 

етнічного походження, які об’єднані на 

підставі спільних національних інтересів та 

ідеології. 

Національна ідентичність є динамічнішою 

і менш стійкою у хронотопі системою, ніж 

етнічна, що корениться у глибинних 

структурах психіки. Конструювання нової 

ідентифікаційної моделі, як правило, 

детерміновано трансформацією ціннісних 

орієнтирів суспільства і спрямоване на його 

духовно-моральне оздоровлення, покращення 

соціально-економічного становища в країні, 

поєднання та зміцнення нації. В умовах 

сучасної модернізації, в полі одного 

культурного коду формується багатовекторний 

простір, що суттєво змінює співвідношення 

між етнічною та національною складовими 

ідентичності. Розглянемо кілька типових 

моделей їхньої взаємодії. 

Вектори паралельні й однаково 

орієнтовані. Існують ситуації, коли терміни 

«етнічна ідентичність» та «національна 

ідентичність» використовуються як синоніми, 

наприклад, коли одна з етнічних спільностей 

монополізує владу. Відбувається редукція 

національної ідентичності до етнічної: 

панівній етнічній ідентичності надаються 

політичні та правові привілеї; її мова, релігія, 

звичаї, традиції, цінності нав’язуються усьому 

населенню країни, що суттєво перешкоджає 

консолідації нації. 

Вектори паралельні, але протилежно 

орієнтовані. Часто національна ідентичність 

стикається з інтересами етнічної спільності, 

вступаючи з нею у протиборство, наприклад, 

коли етнічна спільнота прагне визнання свого 

права на політичне самовизначення (ірландці, 

баски). Спираючись на культурну пам’ять, 

вона свідомо робить спроби наголосити на 

своєрідності свого етнокультурного коду. 

Тому визнання та збереження 

багатовекторності етнічних культур у межах 

нації є домінантною умовою конструювання її 

ідентичності. 

Проаналізуємо системні характеристики 

та основні концептуальні складові 

національної ідентичності. Національна 

ідентичність інтегрує два взаємопов’язані 

компоненти – внутрішній та зовнішній. Якщо 

внутрішня складова визначається осмисленням 

народом своєї іманентної сутності зсередини 

(своєї тотожності, спорідненості, загальної 

основи), то зовнішня формується під впливом 

таких уявлень: як на нього дивиться 

навколишній світ; як сам народ оцінює своє 

місце та роль у світовому співтоваристві. 

Іконографічний образ народу складається 

з комплексу традиційних для нього 

економічних, суспільно-політичних, соціо- та 

політико-культурних реалій і, насамперед, 

https://www.socionauki.ru/journal/articles/130986/#_ftn5
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через розуміння свого минулого. Його 

змістовний компонент формується на основі 

національної парадигми, що домінує у 

конкретний історичний період і відбиває 

світогляд, національну самосвідомість та 

менталітет, національний характер, історичну 

пам’ять, етнонаціональні образи, національні 

традиції, міфи, символи, стереотипи поведінки 

та ін. Істотну роль у формуванні національної 

ідентичності грають успіхи міжнародної 

політики держави, підвищення авторитету 

країни у світі. У цьому контексті виробляється 

стратегія розвитку нації та 

зовнішньополітичний вектор держави. 

Національна ідентифікація є модератором 

об’єднання зусиль людей для вирішення 

національно значущих завдань, стабільного 

розвитку та життєдіяльності суспільства та 

його інститутів, що дозволяє зберігати 

наступність інституційних засад державної 

системи. Водночас у ХХІ ст. все більше 

простежується тенденція до ослаблення 

соціальних зв’язків як наслідок процесів 

глобалізації, зростання ентропії та 

інформаційної експансії у суспільстві. 

Виникнення ентропійних процесів, як 

правило, детерміноване: політичною кризою у 

внутрішньому розвитку соціуму; падінням 

ефективності роботи інститутів соціальної 

регуляції; соціально-економічною кризою, 

внаслідок якої виникли серйозні зміни у 

характері соціальних інтересів та потреб 

людей; кризою пануючої ідеології (світської та 

релігійної), що втратила свої консолідуючі та 

мобілізуючі можливості. Результатом цього 

стає падіння мотивації до здійснення 

діяльності, що відповідає національним 

інтересам, до зміни нормативно-ціннісних 

регуляторів суспільної життєдіяльності людей. 

Через злам стереотипів свідомості й 

поведінки людей відбувається девальвація 

традиційних норм і правил життя, соціальної 

взаємодії, моралі, ціннісних імперативів, табу, 

більш наявним стає конфлікт поколінь. 

Знижується рівень консолідації суспільства, 

зростає кримінальна активність, релігійна та 

національна нетерпимість. Зона дії патернів 

свідомості й поведінки людей, що історично 

склались і закріпилися в культурній традиції, 

поступово звужується, поступаючись місцем 

маргінальним полям культури.  

Це призводить до розмивання 

громадянської складової ідентичності та її 

кризи. У повсякденному житті стійка основа 

національної ідентичності підміняється 

символами, які активно заповнюють 

комунікативний простір. Поняття 

національного диференціюється: широкого 

поширення набула практика подвійного і 

навіть потрійного громадянства, що свідчить 

про невизначеність самоідентифікації нації. 

Виникає поняття транснаціональна 

ідентичність, що дало поштовх до створення 

нової моделі сучасної особистості – з 

послабленим почуттям належності до 

культури власного народу. 

Посиленню кризових явищ значною 

мірою сприяють нескінченно зростаючі потоки 

інкультурної імміграції. Як зазначає І. 

Семененко, це «породжує сьогодні 

парадоксальне співіснування в рамках єдиної 

політичної системи різнорідних цивілізаційних 

спільнот, що характеризуються принципово 

різною культурою повсякденності та 

полярними типами властивих їм моделей 

самоідентифікації» [9, 43]. 

Трансформаційні процеси, що 

відбуваються в сучасному світі, потребують 

нового підходу до формування національної 

моделі ідентичності. Сьогодні у контексті цієї 

проблематики простежується дві різнополюсні 

траєкторії: з одного боку, спрямованість на 

формування «світового громадянства», в 

основі якого лежить презумпція принципів 

глобального ринку, глобальних фінансових 

потоків; з іншого – орієнтація на національну 

ідентичність із приматом етнічних, релігійно-

конфесійних та культурних чинників. В 

останні десятиліття в країнах Сходу (Японія, 

Південна Корея, Сінгапур, Малайзія) було 

розроблено надзвичайно ефективну модель, 

яка базується на принципі адаптації іманентної 

національно-цивілізаційної ідентичності до 

світових інноваційних практик та інститутів. 

Актуалізація проблеми формування нових 

ідентифікаційних орієнтирів для багатьох 

держав обернулася різким підйомом 

націоналістичних рухів та посиленням 

авторитарних методів у політиці. Це 

передбачає цілеспрямоване конструювання 

національної ідентичності з обмеженням рівня 

демократичних свобод (свободи ЗМІ, 

публікацій в Інтернеті) та примусовим 

насадженням загальної ідентичності. 
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КУЛЬТУРОЛОГІЧНА МЕТОДОЛОГІЯ ГЕНДЕРНОГО АНАЛІЗУ  

ТВОРІВ ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА (НА ПРИКЛАДІ СЮЖЕТУ  

«ЮДИТ І ОЛОФЕРН» У ЄВРОПЕЙСЬКОМУ ЖИВОПИСІ) 
 

Мета дослідження. Виходячи із узагальненого об’єкта гендерних досліджень як взаємодії чоловіків і 

жінок у суспільстві, апробувати культурологічну методологію гендерного аналізу творів образотворчого 

мистецтва на прикладі сюжету «Юдит і Олоферн» у європейському живописі. Методологія складається з 

поєднання низки загальнотеоретичних: аналізу і синтезу; і спеціальних методів наукового дослідження: 

хронологічного, проблемно-хронологічного, історико-порівняльного, іконологічного, іконографічного методів, 

методу формально-стильового аналізу, методу семантичного аналізу візуального ряду, а також біографічного і 

ретроспективного методів. Враховувався принцип психоаналітичної інтерпретації мистецтва як форми 

сублімації підсвідомого. Наукова новизна. Проведене дослідження дозволяє отримати нове знання щодо 

специфіки гендерного аналізу в царині мистецтвознавства та застосування його культурологічної методології 

до аналізу творів образотворчого мистецтва. Висновки. Застосуванням описаної методології аналізу до картин 

на гендерно релевантний сюжет «Юдит і Олоферн», створених жінками-художницями і художниками-

чоловіками, дозволив дійти висновків: 1) у кількісному відношенні картини, авторами яких є чоловіки, на 

порядок перевищує картини, написані жінками-художницями; 2) за виключенням двох картин авторства 

Артемізії Джентілескі, композиція яких детермінована не тільки прикладом аналогічної картини Караваджо, 

але й драматичними подіями в житті художниці, на картинах, написаних жінками, композиція будується за 

принципом пост фактум, що дозволяє уникнути зображення моменту відсікання голови Олоферна; 3) серед 

картин авторства художників-чоловіків виділяється кількісно значна група творів, у яких, починаючи з 

«Юдити» Джорджоне, відбувається еротизація образу головної героїні, об’єктивуючи, таким чином, еротичні 

фантазії і бажання чоловіків; 4) паралельно еротизації формується танатологічна об’єктивація: «еротизована 

смерть» (R. W. Whalen) та підсвідомий страх чоловіків перед «владою жінки».  

Ключові слова: культурологічна методологія гендерного аналізу, живопис, європейський живопис, 

«Юдит і Олоферн», Артемізія Джентілескі, Елізабетта Сірані, Феде Галіція, Вірджінія Веццо, еротизація 

образу, танатологічна об’єктивація, гендерно релевантні сюжети. 

 

Goncharova Olena, Doctor of Science in Cultural Studies, professor, professor of the Event Management and 

Leisure Industry Department, Kyiv National University of Culture and Arts 

Cultural studies methodology of gender analysis of works of fine art (on the example of the story "Judith 

and Holofernes" in European painting) 

The purpose of the Article. Based on the generalized object of gender research as the interaction of men and 

women in society, to test the cultural studies methodology of gender analysis of works of fine art on the example of the 

story "Judith and Holofernes" in European painting. The methodology consists of a combination of a number of 

general theoretical: analysis and synthesis – and special methods of scientific research: chronological, problem-

chronological, historical-comparative, iconological, iconographic methods, method of formal-stylistic analysis, method 

of semantic analysis of visual series, and biographical and retrospective methods. The principle of psychoanalytic 

interpretation of art as a form of sublimation of the subconscious was taken into account. Scientific novelty. The study 

allows gaining new knowledge about the specifics of gender analysis in the field of art history and the application of its 
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cultural studies methodology to the analysis of works of fine art. Conclusions. Applying the described methodology of 

analysis to the paintings on the gender-relevant plot "Judith and Holofernes", created by women artists and male artists, 

allowed us to conclude: 1) in quantitative terms, paintings by men are an order of magnitude higher than paintings by 

women artists; 2) with the exception of two paintings by Artemisia Gentileschi, whose composition is determined not 

only by an example of a similar painting by Caravaggio but also by dramatic events in the artist's life, the composition 

is based on the post-factum principle, 3) among the paintings by male artists stands out a quantitatively significant 

group of works in which, starting with "Judith" by Giorgione, there is an eroticization of the image of the protagonist, 

thus objectifying the erotic fantasies and desires of men; 4) in parallel with eroticism, thanatological objectification is 

formed: "eroticized death" (R. W. Whalen) and men's subconscious fear of "women's power". 

Keywords: cultural studies methodology of gender analysis, painting, European painting, "Judith and 

Holofernes", Artemisia Gentileschi, Elisabetta Sirani, Fede Galizia, Virginia Vezzo, eroticization of the image, 

thanatological objectification, gender-relevant plots. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Починаючи з останньої третини ХХ століття, у 

низці наукових галузей під впливом 

феміністичних ідей сформувався потужний 

дискурс гендерних досліджень. Гендерні 

дослідження визначаються як дослідження, що 

спираються на феміністичну методологію або 

взагалі є новим етапом її розвитку [6, 38-47]. 

Водночас, відмінність між ними полягає у 

тому, що гендерні дослідження спрямовані на 

взаємодію чоловіків і жінок у суспільстві, 

«систему відносин, яка є основою 

стратифікації суспільства за ознакою статі» [6, 

43], у той час, як феміністичні мають своїм 

об’єктом лише жінку і здійснюються «з 

позицій жіночого досвіду» [6, 41]. 

В Україні ідеї гендерного аналізу 

застосовуються в психології (Л. Заграй), у 

політичному і політологічному контекстах, 

при дослідженнях системи державного 

управління (В. В. Черняхівська), економіки 

(Н. Куцмус), юриспруденції (Д. Я. Войтюк), 

тощо. У деяких науках сформувались цілі 

підгалузі, що використовують гендерний 

підхід, наприклад, гендерне 

літературознавство (О. Шаф та ін.).  

Водночас, у царині вітчизняної 

культурології та мистецтвознавства 

методологія гендерних досліджень 

залишається недосконалою, а методологія 

гендерного аналізу артефактів візуальних 

мистецтв, зокрема образотворчого, взагалі не 

розробленою. При тому, що методологія 

такого аналізу у царині мистецтвознавства має 

свою специфіку і суттєво відрізняється від 

методології гендерного аналізу в інших 

науках.  

Мета дослідження. Виходячи із 

узагальненого об’єкта гендерних досліджень 

як взаємодії чоловіків і жінок у суспільстві, 

апробувати культурологічну методологію 

гендерного аналізу творів образотворчого 

мистецтва на прикладі сюжету «Юдит і 

Олоферн» у європейському живописі.  

Аналіз досліджень і публікацій. У 

зарубіжному мистецтвознавстві за період з 

останньої третини ХХ – початку ХХІ ст. було 

проведено інтенсивні дослідження гендерного 

спрямування щодо історії образотворчого 

мистецтва. Здебільшого їхніми авторами були 

жінки, а самі дослідження спирались на 

феміністичну методологію, що означала 

погляд на проблему «очима жінки». 

Феміністична методологія, попри побоювання 

щодо її однобокості, виявилась високо 

продуктивною в царині аналізу візуального 

ряду, у т.ч. живопису.  

Наприклад, проведений Гризельдою 

Поллок аналіз малюнку Ван Гога дозволив 

дійти важливого в методологічному плані 

висновку про те, що «існує фундаментальний 

зв’язок між сексуальною відмінністю та 

організацією візуального ряду» [10]. 

Щоправда, процедура самого аналізу 

ґрунтувалась на синтетичній методології, яка 

поєднувала фемінізм із ідеями марксизму і 

психоаналізу. 

Інша представниця феміністичної 

парадигми Лінда Нохлін виходила з 

аксіоматичного припущення, що в 

образотворчому мистецтві немає видатних 

жінок-художниць, і пояснювала це 

обмеженням доступу жінок до мистецької 

освіти у тій мірі, яка була звичною для 

чоловіків. Подібна дискримінація, як 

зауважувала Л. Нохлін, обмежувала 

перспективи професійного зростання жінок-

художниць і не давала їм сформуватися як 

рівним чоловікам-художникам за 

майстерністю [23].  

Проте, як справедливо звернула увагу 

Елізабет Кроппер, цитуючи Мері Гарард, 

жіноче мистецтво неминуче відрізняється від 

чоловічого, оскільки «статі підготовлені до 

неоднакових життєвих випробовувань у світі» 

[13, 263] (переклад з англійської мій. – О. Г.). 

Сама ж М. Гаррард, враховуючи власні 

дослідження і дослідження інших науковців, 
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дійшла висновку, що жінки ранньомодерного 

періоду італійської культури володіли 

культурними агенціями як художники [16, 7]. 

(Додамо, що цей висновок Гарард можна 

підтвердити, звернувшись до прикладу 

Елізабетти Сірані). 

Ліана де Джироламі Чейні, провівши 

порівняльний аналіз картин, авторами яких 

були чоловіки і жінки, засвідчила, що у 

картинах чоловіків і жінок-художників тієї 

самої епохи: 1) немає відмінностей між 

жіночим і чоловічим творчим розумом; 2) у 

жіночих картинах є різні теми, які не 

зустрічаються в картинах чоловіків, з точки 

зору материнства, аборту та аспектів 

пубертатної трансформації [14, 1]. 

Деякими науковицями висловлювались 

оцінки, що були явно перебільшеними під 

впливом феміністичного підходу. Так, у 

дисертації італійської мистецтвознавиці Рози 

Лєни Робінсон «Чудові жінки: Софонісба 

Ангвіссола, Лавінія Фонтана та Артемізія 

Джентілескі. Критичний аналіз автопортретів 

жінок-художниць епохи Ренесансу та Бароко», 

стверджується, що жіночий ідеал, характерний 

для періодів Ренесансу та Бароко, частково є 

прямим відображенням ідеалу, виробленого в 

практиці живопису автопортрету гарними 

жінками, першими видатними художницями 

цих періодів [25, 17].  

Із таким висновком Робінсон важко 

погодитись через те, що у зазначений 

історичний період мав місце високий ступінь 

гендерної асиметрії у представниці жінок у 

професії художника.  

В українському мистецтвознавстві можна 

назвати лише поодинокі дослідження 

гендерного спрямування.  

Так, у статті Л. Іваницької «Життєвий 

шлях та творчість Проперції де Россі в 

круговерті понять «середньовічна жінка», 

«мистецтво», «суспільство» зазначається, 

«якщо чоловікам художникам потрібно було 

докласти чималих зусиль для отримання 

визнання свого таланту, то жінкам було 

набагато складніше: їм потрібно було для 

початку завоювати право на можливість 

самореалізації» [7, 36]. Не можна не 

погодитися з її ж висновком про те, що 

«гендерна історія мистецтв, зокрема історія 

жінок в мистецтві, це проблема, яка досить 

активно досліджується американськими та 

західноєвропейськими науковцями, але на 

даний момент практично не опрацьована в 

Україні» [7, 36]. 

В іншій своїй статті Іваницька аналізувала 

гендерні стереотипи на прикладі картини 

Йоганна Георга Цоффані [8]. Однак, попри 

назву статті, не сюжет картини був головним у 

вербалізованій нею експлікації, а символічна 

семантика композиції в цілому та в її окремих 

елементах. Утім, погоджуємося із загальним 

висновком авторки про те, що «Живописні 

полотна як джерела інформації важливі не 

тільки фіксованими зоровими образами, що 

вони їх зберігають, а й закодованою у них 

інформацією» [8, 45]. 

Як зауважує О. Гончарова у статті 

«Філософія жіночого мистецтва Проперції де 

Россі у ранньомодерній Болоньї», «більш 

успішною у професії мисткині може стати 

черниця у монастирі, або донька художника у 

майстерні батька. Вдома жінці дозволяли 

брати уроки малювання і живопису, займатися 

різьбленням, але коли це ставало її професією, 

вона потребувала маркетингу свого мистецтва, 

шукала замовників серед нобілітету, долаючи 

їхній скептицизм. Твори італійської 

скульпторки Проперції де Россі уособлюють 

філософію її жіночого мистецтва, пов’язаного 

з релігійною тематикою. Соціальний статус 

Проперції де Россі, скульпторки, художниці, 

мініатюристки та граверки підвищується і 

наближається до соціального статусу 

гуманістичної інтелігенції, ніж до статусу 

ремісниці» [4, 53]. 

Спроба семантичного аналізу картин 

Артемізії Джентілескі, типізованих за 

сюжетом, була здійснена О. Гончаровою в 

іншій статті. Аналіз «лінійок» творів Артемізії 

Джентілескі, що розглядались як візуальні 

самооб`єктивації художниці, дозволив на 

основі зміни композиційної і колористичної 

семантики деяких повторюваних сюжетів 

дійти висновків про характер особистісної 

еволюції художниці [5].  

Втім, ці поодинокі дослідження не є 

достатніми для наближення вітчизняної 

культурології та мистецтвознавства до 

світового рівня розробки гендерної історії 

мистецтв. У тому числі через нерозробленість 

методологічних засад аналізу «організації 

візуального поля» творів живопису. 

Виклад основного матеріалу. Сюжет 

Юдити і Олоферна, запозичений з 

другоканонічної «Книги Юдити», що входить 

до Старого заповіту, протягом кількох століть 

був одним з найпопулярніших в 

європейському образотворчому мистецтві. 

Скульптура Донателло «Юдит і Олоферн» 

(1457–1464) і диптих Сандро Боттічеллі 

«Повернення Юдити у Ветілуй» (1470–1472, 

Уффіці, Флоренція, авторський варіант у 

Художньому музеї Цинцинатті, США) та 
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«Виявлення ассирійцями обезголовленого тіла 

Олоферна» (1470–1472, Уффіці, Флоренція), а 

також його «Юдит виходить з намету із 

головою Олоферна» (1490–1497 р., 

Рейксмузеум, Амстердам) – найбільш ранні 

роботи італійського ренесансного мистецтва, 

створені за цим сюжетом. 

Суворий пафос скульптури Донателло і 

наратив візуальної трилогії Боттічеллі 

символізували історичну епоху боротьби 

демократії Флорентійської республіки проти 

спроб узурпації влади тогочасним олігархатом, 

який уособлював банкірський дім Медичі.  

Поразка флорентійської комуни у перший 

третині наступного ХVІ ст. і перетворення 

республіки на спадкову монархію Медичі 

анігілювало соціальний контекст сюжету. Вже 

протягом решти століття він набуває 

приватного, інтимного звучання. Як-от 

«Юдит» Джоржіо Вазарі (1554 р. Художній 

музей Сент-Луїса, США), в якій, порівняно з 

картинами Боттічеллі, різко зменшується 

кількість дієвих осіб, присутність яких в 

картинах Боттічеллі надавала сюжету саме 

соціальне значення. Тепер це виглядало не як 

героїчний вчинок заради порятунку свого 

народу, а як приватна справа двох осіб: 

чоловіка і жінки.  

У ХV ст. у мистецтві Італії про себе 

голосно заявляють художниці. Серед них – 

Феде Галіція (1578–1630). Феде була донькою 

ломбардського художника Нунціо Галіція, в 

якого і навчилася живопису. Вона дуже рано 

досягла значних успіхів, тому вже у 12-

річному віці удостоїлась згадування в книзі 

Паоло Ломаццо, який написав, що вона 

«dandosi all`imitation de i piu eccellenti dell`arte 

nostra» («віддає себе імітації найвидатнішого 

нашого мистецтва») [19, 163] (переклад з 

італійської мій. – О.Г.).  

Феде працювала як в техніці мініатюри, 

так і в станковому живописі, писала 

композиції на релігійні сюжети, портрети і 

натюрморти. Популярність її була настільки 

високою, що Феде отримала кілька замовлень 

на створення вівтарів і розписів декількох 

храмів Мілана. 

Феде Галіція було написано три версії 

«Юдити із головою Олоферна»: 1596 р. – 

знаходиться у приватній збірці у Мілані; 1601 

р. – в Галереї Боргезе, Рим, інв. номер 165 [30]; 

1610 р. – в художньому музеї Джона і Мейбл 

Рінглінів (John and Mable Ringling Museum of 

Art) у Сарасоті, Флорида, США, інв. номер 

SN684 [31]. Композиції усіх трьох версій є 

незмінними, змінювався лише колорит 

картини. Невеличкі, але суттєві зміни було 

внесено також у моделюванні обличчя Юдити, 

яке з кожним повторенням набувало 

відстороненої суворості. Найбільш драматичне 

враження справляє варіант, що знаходиться у 

музеї Рінглінів (Рис. 1).  
 

 
 

Рис. 1. Феде Галіція (1578–1630). 

Юдит з головою Олоферна. 1596 р. 

Олія, полотно, 120,7×94 см. Інв. ном. SN684. 

Художній музей Джона і Мейбл Рінглін,  

державний музей Флоріди, Сарасота, США [31]. 

 

Юдит зображено в момент одразу після 

вбивства: у лівій руці вона тримає відтяту 

голову Олоферна, при цьому корпусом 

розгорнута у протилежний бік, демонструючи 

певну огиду до голови, з якої стікає кров у таз, 

завбачливо підставлений її служницею. 

(Вважається, що в образі головної героїні 

художниця зобразила себе). 

Інакше трактує образ Юдити молодша 

сучасниця Феде – Артемізія Джентілескі 

(1593–1652/3). Артемізією було написано 

шість картин [15, 157] за цим сюжетом. Це: 

«Юдит обезголовлює Олоферна» (1613) у 

неаполітанському Каподімонте [33], «Юдит та 

її служниця» (1613–1614), що знаходиться у 

флорентійському Палаццо Пітті, «Юдит 

обезголовлює Олоферна» (1620) у 

флорентійському Уффіці, Італії, інв. 1890 

номер 1567 [32], «Юдит та її служниця з 

головою Олоферна» (1625) у Детройтському 

інституті мистецтв, Детройт, США, інв. номер 

52.253 [29], «Юдит та її служниця з головою 

Олоферна» (1645) у Музеї досліджень світу 

(колишній Музей де ла Кастр) у Каннах, 

Франція і «Юдит та її служниця Абра з 
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головою Олоферна» (1650) – Каподімонте, 

Мілан, Італія.  

Дві з них – 1613 р. і 1620 р. – змальовують 

сам процес відсічення голови Олоферна, 

чотири інші – момент одразу після цієї 

кривавої події. 

Варіант, коли закарбовано момент 

відсікання голови Олоферна, в живописі 

зустрічається рідко. Предтечею картин 

Джентілескі можна вважати картину 

Караваджо з однойменною назвою і схожим 

композиційним рішенням (1598–1599 рр., 

Національна галерея стародавнього мистецтва 

у Римі) [17, 265-266]. Безперечно з цим 

шедевром Караваджо, який ще під час 

дитинства Артемізії відвідував її батька, вона 

була знайома. 

У 2014 році у французькій Тулузі було 

виявлено нову версію картини Караваджо на 

цю тему [2]. Картина має назву «Юдит. 

Відсічення голови Олоферна». В обох 

варіантах представлено момент відсікання 

голови Олоферна жінкою. Лише у тому 

варіанті, що зберігається у Римі, ця зовсім юна 

жінка, майже дівчина, яка вдягнута у білу 

(колір непорочності) із червоним сукню, 

відсікає голову на максимально можливій у 

такій ситуації відстані від чоловіка на ліжку, а 

у тулузькому – на нас суворо дивиться значно 

старша жінка, одягнута у чорне – жалобне – 

вбрання, яка майже закінчила процес 

усікновення.  

Нічого жалобного немає у згаданих 

картинах Джентілескі. Слід врахувати, що 

увага художниці до цього сюжету 

мотивувалась й причинами особистого 

характеру: у віці 17 років (6 травня 1611 р.) 

Артемізію було зґвалтовано колегою батька, 

художником Агостіно Тассі [12, 432-445]. Як 

зазначає італійський історик мистецтв 

К. Бронзіні, служниця Тузія Медалья, яка жила 

з родиною Джентілескі, була в суді над 

гвалтівником під присягою, коли повідомила, 

що батько Ораціо вважав за краще, щоб 

Артемісія стала монахинею, а не вийшла 

заміж…» [11, 418].  

Семантика обох картин свідчить, на нашу 

думку, про «позбавлення» психотравми через 

її візуальну об’єктивацію [5, 13]. 

Композиційно обидві картини є майже 

ідентичними, але мають різне колористичне 

рішення. У картині «Юдит обезголовлює 

Олоферна» бл. 1613 року у музеї Каподімонте 

(картина написана щойно після процесу або 

ще під час процесу над ґвалтівником Тассі) 

Юдит рішуче і навіть спокійно відрізає мечем 

голову Олоферна, тримати якого їй допомагає 

служниця, чия червона сукня створює 

тривожний контраст із синьою сукнею своєї 

господині (Рис. 2). Кров із шиї Олоферна 

стікає на біле простирадло ліжка, на якому 

смерть застала сплячого чоловіка [5, 13-14]. Р. 

Л. Робінсон звертає увагу на недосвідченість 

художниці, яка виявляється навіть у елементах 

наративу, помітних у жанровій сцені. 

Композиція виявляє значну фізичну 

недосвідченість жінки у поводженні зі зброєю 

[25, 151]. 
 

 
 

Рис. 2. Артемізія Джентілескі (1593–1652/53). 

Юдит відсікає голову Олоферну.  

Бл.1613. Олія, полотно, 158,8x 25,5 см. 

Музей Реал Боско Каподімонте, 

Неаполь, Італія [33]. 

 

Другий варіант картини із збереженням 

тієї ж композиції, але з трохи зміненим 

моделюванням образу головної героїні, іншим 

колористичним рішенням і значно більш 

«кривавим» натуралізмом, було написано 1620 

р. (Уффіці, Флоренція). Колорит на відміну 

від, умовно кажучи, трагічного (сукня героїні 

насиченого синього кольору, червона сукня 

служниці, коричневе тло) першої картини 

змінюється на яскравий і майже святковий: 

золотисте плаття Юдити, світлого оливкового 

кольору сукня служниці, білі подушки і 

простирадла, яскраво червона ковдра, що нею 

прикритий Олоферн, кров якого вже не просто 

стікає по простирадлах, а пружним струменем 

б`є у різні боки. 

Це – апофеоз помсти, тому це радість і 

майже свято. (Що підводить до думки, що й 

через вісім років жага помсти у художниці не 
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згасла). Святковий характер події підкреслює 

золотий браслет на руці Юдити, обличчя якої, 

на відміну від першої картини, набуває більш 

зосередженого виразу разом із подібністю до 

обличчя самої художниці. Юдит навіть якось 

діловито виконує свою справу: крім 

зосередженості на її обличчі немає ані страху, 

ані огиди – це просто відрізання голови ворога 

народного і особистого [5, 14].  

Композиції сюжету, коли дійство щойно 

відбулось, також представлено в творчості 

Артемізії Джентілескі: перший варіант було 

написано майже одразу після процесу, але 

після «кривавого» варіанту 1612 року. Це 

картина «Юдит та її служниця» (1613–1614), 

що знаходиться у флорентійському Палаццо 

Пітті. 

Ця картина Артемізії може вважатись 

римейком композиції двох картин її батька 

Ораціо Джентілескі: «Юдит та її служниця» 

(1608–1609) (Національна галерея в Осло, 

Норвегія) і «Юдит та її служниця з головою 

Олоферна» (1612 р., приватна колекція). Від 

першої запозичено фігуру і положення в 

просторі служниці, з другої – фігуру і 

положення Юдити, піднятий меч у руці якої, 

на відміну від опущеного в першому варіанті, 

символізує перемогу. (Ще одна картина Ораціо 

Джентілескі на цей сюжет: «Юдит та її 

служниця з головою Олоферна» (1610–1612 р. 

Водсворт Атенеум, Гартфорд, США) – має 

інше композиційне рішення).  

Відмінну композицію мають і три інші 

картини Артемізії: «Юдит та її служниця з 

головою Олоферна» (1625) – Детройтський 

інститут мистецтв, потім 1645 року «Юдит та 

її служниця з головою Олоферна» – у Каннах, 

у 1650 р. – «Юдит та її служниця Абра з 

головою Олоферна» – Каподімонте, Неаполь. 

Усі три є майже повторенням одна одної. Усі 

три картини виконані в класичному 

караваджійському стилі: контраст світла, що 

надає свіча (на відміну від цих трьох на 

картині 1613 року джерело світла знаходиться 

поза картиною), і тіней якнайкраще передають 

тривогу жінок, котрим необхідно встигнути 

врятуватись і винести доказ знищення ворога: 

відтяту голову Олоферна. 

Однак, таке повторення до 1650 року – за 

кілька років художниці не стане – засвідчує, 

що тема помсти не покидає Артемізію, хоча, 

зважаючи на відсутність відтворення 

«кривавої» варіації сюжету, схоже, поступово 

позбавляється своєї гостроти.  

Зовсім по-іншому вирішено цей сюжет 

Елізабеттою Сірані (1638–1665). Елізабетта 

була старшою донькою болонського 

художника Джованні Андреа Сірані, який був 

учнем Гвідо Рені – найвідомішого 

представника болонської школи живопису. 

Незважаючи на те, що Елізабетта Сірані 

прожила дуже мало, вона померла у 27 років 

від прободної виразки [24, 283–287], 

Елізабетта залишила по собі чималий 

художній спадок: близько 200 картин і 

малюнків, які нині знаходяться у різних музеях 

Європи і США, а також у приватних колекціях 

[17, 274]. Як зауважує австралійський історик 

мистецтв Аделіна Модесті, цьому сприяла 

неймовірна працездатність художниці, в 

середньому вона створювала понад 20 картин 

на рік. Елізабетта вела записи всіх своїх 

картин: від картин до малюнків та гравюр. 

Вона записала імена всіх своїх замовників і 

дала детальний опис кожної роботи. Ці записи 

дозволяють точно атрибутувати роботу, 

встановити дату розпису, а також визначити 

кількість картин, що вражає продуктивністю її 

роботи [21, 87]. 

Описуючи талант і майстерність Сірані, 

італійський історик мистецтв К. Ч. Мальвазія у 

«Felsina pittrice, vité de pittori bolognesi» (1678 

р.) складає повний перелік її картин, малюнків 

та гравюр у 1655–1665 роках [20, 467–476] та 

зазначає: 'Ma ancorché in si pochi anni ch'ella 

visse, e che cominciò a dipingere solamete, per 

cosi dire, tante qui si vedano esser l'opre da lei 

regisirate, che più in un intero, e ben longo corso 

di vita non n' auria fatto qual siasi altro Pittore…’ 

«Але хоча вона прожила ті кілька років і 

почала писати, так би мовити, вона написала 

більше творів, ніж за цілий і дуже довгий 

життєвий проміжок життя зроблено будь-яким 

іншим Художником…» (переклад мій. – О.Г.) 

[20, 476]. 

Сірані мала особливу здібність до 

історичного живопису з жінками як головними 

дійовими особами, і багато з цих творів у неї 

замовляли багаті купці Болоньї, такі, як банкір 

Андреа Катталані – картину «Юдит з головою 

Олоферна», підписана, 1658 р., нині 

знаходиться у Стемфорді, Галереї Бурглі Хауз 

(Burghley House Gallery), Великобританії [22, 

817]. 

Елізабеттою Сірані написано дві картини 

на тему Юдити. Одна знаходиться в 

художньому музеї Волтерса у Балтиморі, 

Меріленд (США) [37]. Ця картина «Юдит з 

головою Олоферна» (інв. ном. 37.253) 

вирішена у руслі традиційної композиції: 

Юдит тримає в обох руках щойно відтяту 

голову Олоферна. При цьому вона 

відвернулась у бік і, хоча її обличчя виглядає 

абсолютно спокійним, мова її тіла свідчить про 
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огиду до здобутого трофею. Композиційне і 

навіть колористичне рішення повторює 

аналогічну картину Гвідо Рені (знаходиться у 

приватній колекції), послідовником якого 

вважається Елізабетта Сірані. Більше того, 

можна відзначити, що картина Елізабетти 

Сірані, яку подеколи відносять до авторства її 

батька, є дзеркальним повтором картини Гвідо 

Рені. 

Значно цікавішою є композиційне 

рішення другої картини Елізабетти Сірані 

«Юдит з головою Олоферна» (1658), 

Стемфорд, Галерея Бурглі Хауз (Burghley 

House Gallery), Великобританія [28]. На ній 

представлено момент повернення Юдити до 

рідного міста і пред’явлення голови Олоферна 

його мешканцям. Люди, зібравшись на площі, 

оточили поміст, стоячи на якому, Юдит дістає 

з мішка страшний трофей. Дія відбувається 

вночі при світлі факелів, зірок і молодого 

півмісяця, який на Близькому Сході 

вважається символом удачі й успіху у справах 

(Рис. 3). 
 

 
 

Рис. 3. Елізабетта Сірані (1638–1665). 

Юдит з головою Олоферна. 1658. 

Підписано l.r.: ELISABta.. SIRANI. F. 1658. 

Олія, полотно, 236,5 х 183 см. Інв. ном. PIC304. 

Галерея Бурглі Хауз, Стемфорд,  

Великобританія [28]. 

 

Дві картини на тему Юдити і Олоферна 

належать італійській художниці Вірджінії да 

Веццо (1601–1638).  

Вірджинія відвідувала школу малювання 

життя, яку французький художник Симон Вуе 

відкрив у 1621 р. поблизу Страда-Ферратіна, 

де проживала родина да Веццо, як це 

підтверджено документами парафії 

Сан’Андреа делле Фратте. Її безсумнівні 

мистецькі здібності, а також її особлива краса 

спонукали Вуе полюбити її, і він одружився з 

нею в 1626 р. в церкві Сан-Лоренцо в Лучіні. 

На той час Вірджинія була відомим 

живописцем, настільки, що була призначена 

академіком римської Академії Св. Луки, 

ймовірно, ще в 1624 році [18, 64]. Зважаючи на 

її стать і вік, це було надзвичайною подією. 

Наступного року після весілля Вірджинія 

переїхала до Парижу.  
 

 
 

Рис. 4. Вірджинія да Вецці (1600–1638). 

Юдит. Бл. 1624-1626 рр. 

Олія, полотно, 97,8х74,5 х 2,4 см. 

Інв. 09.1.1.P. 

Музей мистецтв, Нант, Франція [34]. 

Domaine public, libellé © Crédit photographique: 

Cécile Clos/Musée d'arts de Nantes. 

 

Ще до одруження Вірджінією да Веццо 

було написано «Юдит з головою Олоферна» 

(1624–1626, Музей вишуканих мистецтв у 

Нанті, Франції, інв. ном. 09.1.1.P) [34]. 

Приблизно у той же час, тобто до одруження, 

що є важливим, було написано ще одну «Юдит 

з головою Олоферна» (1620–1625, знаходиться 

у Старій пінакотеці Мюнхена, Німеччині). Цю 

картину намагались приписувати її чоловікові 

Симону Вуе. (Так, у Старій пінакотеці, згідно з 

атрибуцією, картина написана Симоном Вуе 

(1590–1649), інв. ном. 2279) [27]. Проте 

достатньо порівняти її композицію та обличчя 

моделі з «Юдитою» з музею у Нанті (Рис. 4), 

авторство Вірджінії щодо якої підтверджено 

Клодом Мелланом, який на гравюрі, зробленій 

з цієї картини у 1626 році, вигравірував 
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«Virginia de Vezzo pinx.» (Британський музей, 

Лондон, Великобританія, інв. ном. 

1951,0407.108) [35], аби утвердитись у 

переконанні, що автором і другої картини була 

да Веццо. А порівняння з гравірувальним 

портретом Вірджінії, створеним Клодом 

Мелланом того ж 1626 року безпосередньо 

перед її від'їздом з Риму до Парижу [18, 64], 

(знаходиться у Національній галереї у 

Вашингтоні, США, інв. ном. 1991.164.8) [36], 

дозволяє побачити схожість Вірджінії із обома 

її Юдитами. 

Композиційне рішення обох картин 

Вірджінії да Веццо однакове: Юдит спокійно 

сидить, прямо дивлячись на глядача і 

поклавши ліву руку з мечем на відтяту голову 

Олоферна. 

Як зауважує італійська історикиня 

мистецтв Консуело Лоллобриджида, союз між 

Вірджинією да Веццо та Симоном Вуе був не 

просто партнерством любові та сім'єю; у них 

було справжнє життя та прояв ідеальної 

сублімації в мистецтві. І також з цієї причини 

все ще проблематично відрізнити роботи 

Вірджинії від тих, що сумнівно приписуються 

Симону. Вірджинія починала як учениця, 

потім продовжувала як дружина, відтак вона 

не була позбавлена від його впливу, отже 

вуеттизм її творів, очевидно, слідує 

синтаксичному шляху чоловіка-вчителя ще з 

римського періоду… Під час перебування в 

Парижі мистецтво і талант Вірджинії були 

оцінені при дворі, що було особливо помічено 

королевою Марією Медічі та кардиналом 

Рішельє [18, 67]. 

У червні 2006 року картину Вірджинії да 

Веццо «Юдит з головою Олоферна» було 

продано на аукціоні Christie's за 64480 євро [1]. 

Нині картина перебуває у колекції Музею 

вишуканих мистецтв у Нанті, Франції. 

Зовсім інша справа з написаними 

чоловіками картинами на тему Юдити і 

Олоферна, кількість яких на порядок 

перевищує написане жінками. Причому 

актуальність цієї теми у творчості чоловіків-

художників ніколи не зникала, сюжет постійно 

циркулював і візуально відтворювався, 

незалежно від часу і стилю: Джорджоне, 

Вазарі, Тинторетто, Мікеланджело, 

Кристофано Аллорі, Тиціан, Веронезе, 

Рембрандт, Рубенс, Клімт, Штук та ін. 

Символізацію жіночого начала як 

«еротизованої смерті» [26, 81] було розпочато 

«Юдитою» (бл. 1504 р.) Джорджоне (Ермітаж, 

Санкт-Петербург). Художник зобразив Юдит у 

момент її тріумфу: вона, оголеною майже до 

стегна, ногою попирає голову Олоферна. (Така 

контраверсійність образу Юдит нині 

неодмінно викликає аналогію з фрейдистською 

дихотомією «Ерос –Танатос»).  

 Після Джорджоне еротизацію Юдити 

продовжили Паоло Веронезе, який в одній зі 

своїх картин на цю тему оголив груди героїні, і 

Бальоні в «Юдиті» (1608).  

Набагато радикальніше взялися за 

оголення Юдити фламандські художники: 

часткове – чотири картини Яна Массейса, у 

т.ч. «Юдит з головою Олоферна» 1540 року, 

що знаходиться у Луврі, і повне – Ян ван 

Хемессен «Юдит з головою Олоферна» (1540 

р., Художній інститут Чикаго, США).  

У подальшому оголення героїні стало 

загальним місцем численних «Юдит», 

створених художниками: Пітера Пауля 

Рубенса «Юдит з головою Олоферна» (1616 р., 

Музей герцога Ульріха Брауншвейгського, 

Брауншвейг, Німеччина), Франческо дель 

Каїро «Юдит з головою Олоферна» (1633–

1637 рр., Художній музей Джона і Мейбл 

Рінглінів (John and Mable Ringling Museum of 

Art), Сарасота, Флоріда, США), Джованні 

Пеллегріні «Юдит з головою Олоферна» (після 

1737 р., Художній музей Смоленська, РФ), 

Густава Клімта – «Юдит І» (1901 р., галерея 

Бельведер, Відень, Австрія; авторський варіант 

в художній галереї Острави, Чеська 

республіка) і «Юдит ІІ» (1909 р., Музей 

сучасного мистецтва у Венеції, Італія). Допоки 

Франц Штук повністю «не роздягнув» її у 

трьох своїх картинах «Юдит і Олоферн» (усі 

1927 р., Мюнхен, Німеччина). 

Щоправда, були й виключення. 

Наприклад, Лукас Кранах старший, який на цю 

тему написав з десяток картин, серед яких 

парна композиція «Юдит на бенкеті у таборі 

Олоферна» і «Юдит обезголовлює Олоферна» 

(обидві 1531 р). Художник, який мав чимало 

картин із зображенням оголеної жіночої 

натури, у втіленні цього сюжету дотримувався 

біблійної легенди щодо побачення Юдит з 

Олоферном, адже у «Книзі Юдити» прямо 

сказано про Олоферна: «Він не вчинив зі мною 

гріха мені на ганьбу та на сором» [9].  

Отже, еротизація образу Юдити в 

живописі протягом століть створювалась саме 

художниками-чоловіками, які у такий спосіб 

об`єктивували свої сексуальні бажання і 

фантазії. Прочитання вчинку Юдити як 

громадянського та національного подвигу 

відходить у таких картинах на другий план або 

зникає зовсім. Фабула зводиться до зваблення і 

вбивства, що навіть суперечить самій біблійній 

історії, незважаючи на її оцінку з точки зору 

відповідності історичному контексту. 
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Наукова новизна. Отже, проведене 

дослідження дозволяє отримати нове знання 

щодо специфіки гендерного аналізу в царині 

культурології та мистецтвознавства, 

застосування його культурологічної 

методології щодо гендерно релевантних 

сюжетів образотворчого мистецтва та 

експлікувати об’єктивації у візуальних образах 

гендерно чутливих творів підсвідомого їхніх 

творців. Гендерний аналіз візуальних образів у 

живописі не тільки надає інформацію щодо 

гендерних стереотипів соціуму певної 

історичної доби, але й дає вихід на «авторську 

особистість» художника або художниці. 
Висновки. Застосування описаної 

культурологічної методології при аналізі 
картин на гендерно релевантний сюжет «Юдит 
і Олоферн», створених жінками-художницями 
і чоловіками-художниками дозволив дійти 
висновків: 1) у кількісному відношенні 
картини, авторами яких є чоловіки, на порядок 
перевищують картини, написані жінками-
художницями; 2) за виключенням двох картин 
Артемізії Джентілескі, художниці уникали 
зображувати момент відсікання голови, 
віддаючи композиції post factum. Картини 
А. Джентілескі із зображенням процесу 
вбивства детерміновані не лише впливом 
картини Караваджо, але й драматичними 
подіями в житті художниці: її зґвалтуванням; 
3) серед картин художників-чоловіків 
виділяється значна у кількісному відношенні 
група картин, в яких, починаючи с «Юдити» 
Джорджоне, еротизується головна героїня і 
таким чином об’єктивуються еротичні фантазії 
і бажання чоловіків; 4) паралельно еротизації 
формується танатологічна об’єктивація 
чоловіків-художників: «еротизована смерть» 
та підсвідомий страх перед «владою жінки». 
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КУЛЬТУРНА ДИПЛОМАТІЯ ЯК ІДЕНТИФІКАТОР ДЕРЖАВИ  

В КОНТЕКСТІ ГЛОБАЛІЗАЦІЇ 
 

Метою роботи є розкрити поняття культурної дипломатії як пріоритетного інструменту творення 

глобалізації на рівні зовнішньої політики. У статті розкрито сутність процесу глобалізації, її перспективи та 

головні цілі. Методологія дослідження ґрунтується на комплексному використанні загальнонаукових та 

конкретно наукових методів: аналітичного, історичного, концептуального. Наукова новизна полягає у 

комплексному дослідженні сутності культурної дипломатії в контексті глобалізації, надаючи їй переваг у 

правильному координуванні міжкультурної комунікації. Передано зміст, інструментарій та парадигму розвитку 

дипломатичної культури на рівні ХХІ століття. Висновки. Зроблено висновок щодо необхідності глибинного 

дослідження  розвитку культурної дипломатії в українському науковому просторі задля зміцнення міжнародних 

відносин України в процесі глобалізації. 

Ключові слова: культурна дипломатія, глобалізація, політична культура, політика «м’якої сили», 

міжнародні відносини, зовнішня політика, інституціоналізація, міжкультурна комунікація. 
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methods: analytical, historical, conceptual. The scientific novelty lies in a comprehensive study of the essence of 

cultural diplomacy in the context of globalization, giving it advantages in the proper coordination of intercultural 
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globalization. 
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Актуальність теми дослідження. Початок 

ХХІ століття став вирішальним етапом у 

творенні нового світу. З розвитком технологій 

та інтенсивного їх впровадження відбулися 

значні зміни у суспільстві, які призвели до 

переходу від індустріальної епохи до 

інформаційної, також зафіксовано перехід від 

централізованої економіки до 

децентралізованої, від національної економіки 

до світової; використання «міжмережжя», 

тобто глобальної сітки Інтернету, який набуває 

все більшої популярності та доступності у всіх 

регіонах країни та світу, також впровадження 

супутникового телебачення дозволяє більш 

об’єктивно оцінювати навколишнє 

середовище. Це стало першопричинами 

процесу глобалізації.  

На думку С. Кость: «Глобалізація – це 

процес, в ході якого зростає взаємовплив і 

взаємозв’язок народів і держав, в результаті 

чого зростають функції комунікативної 

мережі, яка вривається в усі сфери суспільного 

життя. Світ стає єдиним і багатоманітним: і 

чим сильніше тенденція до єдності, тим 

яскравіше проявляється багатоманітність 

культур, образів життя, соціальних цінностей. 

В умовах глобалізації людство набуває єдності 

не тільки антропологічної як біологічний вид, 

але і як соціальної, об’єднуючись у цілісну 

всесвітню соціальну і культурну систему, 

остільки у процесі взаємообміну досягненнями 

різних культур створюється єдина 

загальнолюдська культура» [1]. За таких умов 

важливими для вивчення є міжкультурна 

взаємодія як важливий чинник міжнародних 

відносин та один з пріоритетних напрямів 

зовнішньої політики держав, що ґрунтований 

на теорії багатовимірності і динамічності 

процесів глобального розвитку.  

Поняття «глобалізація» було 

запропоновано на початку 60-х рр. минулого 

століття, але й до сьогодні не існує точного 

потрактування його змісту. Канадський 

філософ М. Маклюен вважає, що швидке 

розповсюдження інформаційних технологій та 

нових засобів комунікації призвели до 

фундаментальних змін сучасного світу, котрий 

стає все більш глобалізованим та віртуальним 

[10, 25]. Важливими є проблеми культурних 

аспектів глобалізації. Визначальну роль у 

вирішенні цих проблемних моментів 

відіграють культурні чинники у процесах 

глобалізації, бо саме вони є регуляторами 

«позитивів» та «негативів».  

Виклад основного матеріалу. Культурна 

політика як окрема сфера політичної 

діяльності міжнародних, державних і 

громадських факторів вважається власне 

французьким «винаходом», а її внутрішні та 

зовнішні параметри відтак нерозривні. 

Актуальною є політична культура для нашої 

держави. Адже теперішні події, що 

відбуваються на території України привернули 

увагу міжнародної спільноти до нашої 

держави. Це є вагомо для ствердження 

України на міжнародній політичній арені. 

Натомість потрібно відповідально поставитися 

до проведення послідовної та рішучої 

культурної політики, яка дозволить 

сформувати позитивний імідж України на 

міжнародному рівні. Політика культурної 

дипломатії найбільш сприяє для ефективних 

виявів зовнішньо- та внутрішньополітичної 

позиції держави. Тому головним для політики 

культурної дипломатії в Україні є створення 

умов для забезпечення системної роботи 

українських культурних ініціатив та 

представлення їх на високому рівні серед 

інших держав. Напрацювання механізмів 

протидії інформаційним впливам, що 

спотворюють будь-які дані про Україну, 

проведення постійних міжнародних 

культурних комунікацій. «Зокрема, при 

стратегуванні майбутньої діяльності інституції 

культурної дипломатії у фокусі мають 

перебувати наступні її функції:  

• налагодження сталих 

зовнішньополітичних зв’язків України 

засобами культури;  

• підтримка та заохочення творчого 

розвитку митців та культурних акторів в 

Україні і за кордоном; сприяння розвитку 

сучасного мистецтва та креативних індустрій;  

• розробка маркетингових стратегій 

просування українського культурного 

продукту за кордоном;  

• залучення культури до впровадження 

ефективної інформаційної політики;  

• підвищення інвестиційної 

привабливості України, просування 

економічних інтересів держави у світі, 

підтримка українського бізнесу за кордоном;  

• заохочення вивчення української мови 

не лише як чинника підтримки культурної 

ідентичності українських громад, а через 

відкриття освітніх та наукових можливостей 

України;  

• зміна державної моделі культурної 

політики, позиціонування культури як суб’єкта 

зовнішньої політики, вихід культури на 

міжгалузевий рівень, відкриття її 

репутаційного, економічного, освітнього, 

соціального потенціалу;  
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 • здійснення публічної дипломатії, 

ретрансляція українського досвіду розбудови 

демократії, цінностей рівності і свободи як 

основних ідей Революції Гідності»[4].  

Чітке дотримання виконань наведених 

функцій зорієнтоване, першочергово, на зміст 

культурної дипломатії. А найважливішим 

етапом адвокації культури є безпосередньо 

створення Українського інституту за 

ініціативи профільного міністерства. Вартими 

уваги також є ставлення країни і суспільства 

до культурної політики держави. Попри все 

залишається відкритим питання контенту цієї 

діяльності. Хто і яким чином повинен 

впливати на перспективне його формування. 

На сьогодні в Європі як інструмент 

впровадження політики культурної дипломатії 

функціонують культурні інституції 

(Британська Рада, Французький інститут, 

Чеський центр, Польський Інститут, Ґете-

Інститут), головними завданнями яких є: 

лобіювання зовнішньополітичних інтересів, 

забезпечення міжкультурних комунікацій, 

продукування цінностей в різних соціально-

культурних контекстах. Ці установи 

функціонують завдяки державній підтримці, 

що не є моделлю культурної політики в 

Україні.  

Важливо розуміти, що для 

функціонування інституцій культурної 

дипломатії повинна бути державна підтримка, 

зокрема фінансова. Тільки тоді культурна 

дипломатія стане якісним механізмом 

впровадження успішної лінії зовнішньої 

політики. Наприклад, Ґете-Інститут не є 

урядовою інституцією, однак фінансування 

отримує від уряду Німеччини. Уряд координує 

роботу культурних установ та організовує їх 

фінансування за рахунок державного бюджету. 

Провідним у розвитку культурної 

дипломатії є мовний елемент. Від 

популярності мови залежить престиж 

національної культури і освіти, що, в свою 

чергу, формують попит на мову. Таким чином, 

виробляється формула мовного ідентифікатора 

держави на міжнародному рівні. А при 

належній співпраці на рівні культурної 

дипломатії поширення набувають ідеї рівності, 

відкритості, розмаїття, що позитивно впливає 

на процес глобалізації. На цьому й базується 

діалог культур.  

Для сучасного світу характерним є не 

тільки інтенсивний діалог культур, але і їх 

взаємопроникнення, яке можна описати 

такими поняттями як «дифузія», «асиміляція», 

«творча взаємодія». У свою чергу відбувається 

породження плюралізму культур, що вагомо 

впливає на високоінтелектуальне, соціальне, 

політичне та глибоко духовне життя людей. 

Через таку вагомість культурна 

багатоманітність вважається однією із 

найважливіших пріоритетів ЮНЕСКО в галузі 

культури. Так, зі Статті 1 Загальної Декларації 

ЮНЕСКО про культурне різноманіття (від 2 

листопада 2001 р.) «Культурне різноманіття як 

загальне надбання людства» зазначено: 

«…Будучи джерелом обмінів, новаторства і 

творчості, культурне різноманіття так само 

необхідне для людства, як біологічне 

різноманіття для живої природи. У цьому сенсі 

воно є загальним надбанням людства і має 

бути визнано і закріплено в інтересах нинішніх 

і майбутніх поколінь» [7, 71-72].  

Згадану Декларацію визнано першим 

міжнародним правовим інструментом, який 

регулює всі питання про збереження 

плюралізму культур.  

Під час 33 сесії Генеральної конференції 

Організації Об'єднаних Націй з питань освіти, 

науки і культури, у жовтні 2005 р. було 

прийнято «Конвенцію про охорону та 

заохочення різноманіття форм культурного 

самовираження», яка була ратифікована 

Україною 20.01.2010 (Закон України №1811–

VІ від 20 січня 2010 р.).  

С. Хантінгтон акцентує на змістовій 

багатобарвності культур, від початку 

передбачає їх своєрідну замкнутість, яка може 

локалізуватися завдяки діалогу з іншою 

культурою. Важливим є процес проникнення 

загальнолюдського в діалог культур на основі 

філософії взаємодії. Таким чином, кожна 

культура здатна зробити свій внесок у 

духовний потенціал загальнолюдського 

характеру. Діалог культур містить духовний 

арсенал, який являє собою певні здобутки 

всього людства. Форма діалогу є ще одним 

важливим інструментарієм формування 

культурної дипломатії у процесі глобалізації. 

Під поняттям діалогу культур постає 

розуміння своєрідної форми міжнаціонального 

спілкування, яка передбачає, з одного боку, 

взаємозбагачення національних культур, а з 

другого, – збереження їх самобутності [9]. 

Відповідно у контексті діалогу культур 

прослідковується політика культурної 

дипломатії на міжнародному рівні, 

розвиваючи культуру толерантності. З 

допомогою політики культурної дипломатії 

формується імідж держави на міжнародній 

арені, демонструється національна 

ідентичність. Українська дослідниця 

О. Розумна сформулювала два основні 

завдання культурної дипломатії так: «На 
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зовнішньому напрямі – забезпечення іміджу 

держави й успішності її міжнародної політики, 

на внутрішньому – зміна парадигми культури і 

реформування культурної політики, від чого 

залежить зміст і якість культурного продукту» 

[4, 5]. 

Як наголошує В. Шейко, процес 

глобалізації призвів до того, що сучасне 

людство повинно негайно вирішити 

кардинальні, доленосні питання для 

розв’язання яких необхідно міжнародний 

діалог. Відповідно до цього факту доленосного 

значення набувають проблеми готовності для 

відкритості до діалогу народів світу та їх 

взаєморозуміння. І якщо раніше достатньо 

було лишень взаєморозуміння, взаємоповаги 

між народами, які ґрунтувалися на їх добрій 

волі, то наразі актуальною є потреба в крос-

культурних підходах, які дозволяють 

зрозуміти особливості культури інших 

народів: «усвідомлення відмінностей в ідеях, 

звичаях, культурних традиціях, притаманних 

різним народам, здатність побачити спільне й 

різне між культурами та подивитися на 

культуру власної спільноти очами інших 

народів» [5]. 

Необхідно зазначити, що процес 

глобалізації на рівні сучасності відбувається 

завдяки розвитку інформаційних технологій, 

відкриваючи нові можливості для комунікації. 

Цей фактор надає універсалізації та уніфікації 

комунікативному простору, який здійснює 

вплив на сприйняття загальних культурних 

символів, кодів і цінностей, що забезпечують 

участь індивіда у глобальній комунікації. 

В умовах глобалізації на підставі 

міжкультурного діалогу було створено єдиний 

глобальний комунікаційний простір. Ведення 

діалогу відбувається за законами і правилами 

«нових умов комунікації», де діють процеси не 

адаптації (толерантності), а також 

визначається підпорядкування більш сильному 

середовищу. Звідси світ починає говорити 

мовою країн, які панують у ньому. 

Через розвиток новітніх технологій як 

інформаційних, так і комунікативних 

відбулося радикальне перетворення процесів 

сприйняття людиною світу, змінився тип 

зв'язку між людьми, який набуває більше 

матеріальних цінностей, ніж духовних. 

Завдяки культурній дипломатії можна 

лояльніше спроектувати побудову спільного 

когнітивного простору, що є складним 

процесом оскільки кожен партнер, керуючись 

власним світобаченням, проектує своє 

розуміння предмета комунікації. 

Вагомим є підхід П. Осипова, який 

наголошує, що «на початку двадцять першого 

століття багато людей сприймають культурну 

ідентичність у мультиполярному просторі не 

як дещо гарантоване, а як суперечливе і 

процесуальне. Водночас сприймання 

розбіжностей між культурами веде до 

нагальної потреби міжкультурного діалогу. На 

фоні сучасного глобального розвитку 

суспільства людство потребує нових 

прийнятних стратегій розвитку культур. 

Оскільки ми не можемо повернутися до їх 

ігнорування, ми повинні прагнути до їх 

порозуміння. При цьому стає все більш 

безперечним необхідність розвитку такої 

ідентичності, яка сягає за межі рамок 

звичайної культурної ідентифікації і 

відрізняється високою мірою 

інтеркультуральності. Є певні підстави 

вважати, що сучасна культура перестає бути 

культурою якогось конкретного регіону і все 

більше стає культурою часу, що торкається 

кожного із нас» [2, 49-50]. 

Також культура дипломатії на тлі 

сучасних подій є вагомою зброєю «м’якої 

сили», яку професор Дж. Най визначає як 

«примус інших прагнути результатів, яких ви 

бажаєте досягнути». «“М’яка сила” – це більш, 

ніж просто переконання, умовляння чи 

здатність спонукати зробити що-небудь з 

допомогою аргументів… це також здатність 

приваблювати, і приваблення часто 

призводить до взаєморозуміння» [7, 30-32].  

Таким чином, фактор культури як 

складової «м’якої сили» у світовій політиці на 

сьогодні набуває осучасненого значення, 

вагомо зростає його вплив на загальносвітові 

соціально-економічні процеси та міжнародні 

відносини. У зв’язку з цим держави все більше 

звертають увагу на розвиток своєї культурної 

дипломатії, оскільки експорт, розповсюдження 

і популяризація національної культури є 

надійним і діючим інструментом зовнішньої 

політики і ефективним засобом представлення 

національних інтересів на міжнародній арені.  

Відбувається формування іміджу країни, 

який представлено ключовим елементом 

«м'якої сили». Імідж а також репутація країни 

служать інструментарієм для покращення 

конкурентоспроможності держави на 

міжнародній арені. В. Сеідов основними 

чинниками успішного впливу «м'якої сили» 

визначає наступні: 

● системність в промоції позитивного 

іміджу держави в суспільній свідомості як 

власної країни, так й інших держав; 
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● оперативність проведення 

інформаційно-пропагандистських акцій (прес-

конференцій, брифінгів, прес-релізів, 

публікацій інформаційних статей); 

● достовірність урядових PR-кампаній, 

що ґрунтуються на реальній матеріально-

документальній базі, всебічність висвітлення 

подій; 

● координація дій всіх державних PR-

відомств та чітка регламентація освітлення 

найбільш важливих для національних інтересів 

країни та її іміджу проблем; 

● постійний моніторинг світових 

інформаційних потоків, котрі відображають 

імідж держави, нейтралізація діяльності 

інформаційних суб'єктів, що руйнують її 

позитивний образ; 

● вивчення іноземного досвіду 

впровадження «м'якої сили» для просування 

національних інтересів; 

● встановлення інформаційної взаємодії 

із зарубіжними структурами з метою 

інформаційної інтеграції держави в основні 

світові процеси та посилення її впливу у 

глобальному інформаційному просторі [8, 115-

121]. 

За зразок варто взяти Польщу, її досвід 

міжнародного визнання і швидкого успіху у 

сфері культурної дипломатії. У 2011 році ця 

країна здійснила «стрибок» у розвитку 

культурної дипломатії завдяки успішній 

реалізації закордонної культурної програми 

польської резиденції в Раді Європи «I, 

CULTURE». За півроку поляки збільшили свій 

рівень впізнаваності в Європі та світі саме за 

рахунок професійно розробленої і втіленої 

культурної стратегії. 80-особовий персонал 

Інституту Адама Міцкевича спільно з 

керівництвом департаменту Публічної та 

Культурної Дипломатії МЗС та департаменту 

міжнародного співробітництва польського 

Міністерства культури та національної 

спадщини втілив 400 глобальних міжнародних 

акцій в 10-ти часових поясах за 100 днів. За 

визнанням експертів, це найбільша частка 

культурної складової в програмі всіх 

попередніх європейський резиденцій [3].  

О. Розумна виокремлює цікавий факт 

стосовно того, що однією з перших 

культурних інституцій, заснованих у 

незалежній Україні іноземним капіталом (у 

1993 році Джорджем Соросом), був Центр 

сучасного мистецтва при Києво-Могилянській 

академії, а його директором досить тривалий 

час (від 1997 до 2005 року) – визнаний у світі 

культурний дипломат польського походження 

Єжи Онух (пізніше – директор Польського 

Інституту у Києві та радник посольства 

Польщі в Україні). Тобто, запит на сучасне 

мистецтво від спільноти симпатиків України за 

кордоном існує досить давно, а відгуку на 

нього з боку держави немає [3]. 

За словами української дослідниці 

О. Розумної: «Для реалізації глобального 

проекту української культурної дипломатії 

необхідно встановити чіткі терміни, в які 

синхронно транслюватиметься у різних 

частинах світу єдиний меседж, який 

створюватиме рамку для різних і численних 

подій. Проєкт просуватиме сучасне мистецтво 

та креативні індустрії України, залучить 

потенціал літературного середовища, 

міститиме проекти-супутники в українських 

регіонах. Основними стейкхолдерами цього 

проєкту мають бути органи державної влади (у 

першу чергу, Міністерство закордонних справ 

України і Міністерство культури та 

інформаційної політики України), активісти 

мережі Global Ukraіne, митці, куратори, 

експерти, культурні менеджери. За підсумком 

його реалізації має бути напрацьована 

аналітична база та створені актуальні бази 

даних» [4]. 

Висновки. Отже, сучасний світ – це вимір 

процесів глобалізації де все відбувається 

досить швидко та на високому рівні. Час коли 

духовність сприймається як стандарт, а 

культура дипломатії перейшла в оновлену 

форму міжнародних відносин та слугує 

ідентифікатором держави в умовах 

глобалізації. На фоні європейських держав 

Україна зі своїм духовним підґрунтям займає 

далеко не першість. Натомість 

результативність буде, якщо влада свідомо 

підійде до питання іміджу держави на 

міжнародній арені.  
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ІНСТИТУТИ ГРОМАДЯНСЬКОГО СУСПІЛЬСТВА  

У ПРОЦЕСІ РЕАЛІЗАЦІЇ ЄВРОІНТЕГРАЦІЙНОЇ ПОЛІТИКИ 
 

Мета роботи - дослідити вплив євроінтеграційних процесів на розвиток та різноспрямованість інститутів 
громадянського суспільства в Україні. Методологія дослідження. Міждисциплінарний підхід до наукових 
пізнань з культурології, філософії, політології, соціології розширив комплексне уявлення про євроінтеграційні 
критерії щодо розвитку громадських інституцій в Україні. Культурологічний метод сприяв введенню у 
структуру дослідження даних щодо впливу інститутів громадянського суспільства на його розвиток. Метод 
аналізу статистичних даних дозволив прослідкувати кількісний зріз у бік збільшення інститутів громадянського 
суспільства. Наукова новизна полягає у комплексності підходу до виявлення синергії та взаємообумовленості 
євроінтеграційних та інституційних громадяноформуючих процесів в Україні. Висновки. Реалізуючи 
національні інтереси України європейський вибір відкриває нові перспективи співробітництва з країнами 
континенту, сприяє розвитку інституцій громадянського суспільства, надає можливості економічного поступу, 
зміцнення позицій України у світовій системі міжнародних відносин, відкриває шлях до колективних структур 
спільної безпеки Євросоюзу. Сучасними тенденціями розвитку інститутів громадянського суспільства в Україні 
у контексті реалізації євроінтеграційної політики є: збільшення кількості інститутів громадянського 
суспільства, гнучкість їх реакції на суспільні потреби, різновекторність сфер їхньої діяльності, активізація ЗМІ 
у питанні консолідації суспільства, орієнтація на міжнародні законодавчі акти, використання грантових 
проєктів, участь у міжнародних культурних практиках. Удосконаленню діяльності інститутів громадянського 
суспільства сприяє науковий супровід узгодженої взаємодії громадянського суспільства з різними гілками 
державної влади щодо питань євроінтеграційних процесів. Для цього вони використовують культурологічні, 
інформаційні, консультативні, діалогові, партнерські інструменти впровадження євроінтеграційних реформ в 
Україні. Разом з тим, важливо зазначити, що взаємодія західних держав і інститутів громадянського суспільства 
є досить активною і плідною на противагу ситуації в Україні, де держава зацікавлена у розвитку цих інституцій, 
але вони не достатньо ініціативні у питанні співпраці та діяльному позиціонуванні себе у вирішенні важливих 
проблем, обмежуючись фрагментарністю участі у процесах життєзабезпечення країни. 

Ключові слова: громадянське суспільства, неурядові організації, громадські інституції, євроінтеграція, 
культурні практики. 
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Institutions of civil society in the process of implementation of European integration policy 

The purpose of the article is to investigate the impact of European integration processes on the development and 
diversity of civil society institutions in Ukraine. Methodology. The interdisciplinary approach to scientific knowledge 
in culturology, philosophy, political science, sociology has expanded the complex idea of European integration criteria 
for the development of public institutions in Ukraine. The culturological method contributed to the introduction of data 
on the influence of civil society institutions on its development into the research structure. The method of statistical data 
analysis allowed us to trace the quantitative slice in the direction of increasing the institutions of civil society. The 

scientific novelty lies in the complexity of the approach to identifying synergies and interdependence of European 
integration and institutional citizenship processes in Ukraine. Conclusions. Realizing the national interests of Ukraine, 
the European choice opens new prospects for cooperation with the continent, promotes the development of civil society 
institutions, provides opportunities for economic progress, strengthens Ukraine's position in the world system of 
international relations, opens the way to collective structures of common security. Current trends in the development of 
civil society institutions in Ukraine in the context of European integration policy are: increasing the number of civil 
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society institutions, flexibility of their response to public needs, different areas of their activities, media intensification 
in consolidating society, focusing on international legislation, use of grant projects; participation in international 
cultural practices. The scientific support of coordinated interaction of civil society with various branches of government 
on issues of European integration processes contributes to the improvement of the activity of civil society institutions. 
To do this, they use cultural, informational, consultative, dialogue, partnership tools for the implementation of European 
integration reforms in Ukraine. However, it is important to note that the interaction of Western states and civil society 
institutions is quite active and fruitful in contrast to the situation in Ukraine, where the state is interested in the 
development of these institutions, but they are not active enough in cooperation and positioning themselves in solving 
important problems, limited to the fragmentary participation in the life processes of the country. 

Keywords: civil society, non-governmental organizations, public institutions, European integration, cultural 
practices of Rivne region. 

 
 

Актуальність теми дослідження. Сучасні 
процеси реалізації євроінтеграційної політики 
предметно здійснюються інститутами 
громадянського суспільства, що є важливою 
ознакою його сталості, через них громадяни та 
соціальні групи забезпечують 
самоорганізацію, представництво та захист 
інтересів і прав. У Конституції України 
законодавчо закріплено цивілізаційний вибір 
європейської ідентичності українського народу 
та незворотність стратегічного курсу держави 
на набуття повноправного членства України в 
Європейському Союзі та в Організації 
Північноатлантичного договору [13]. Такий 
цивілізаційний вибір спонукав інститути 
громадянського суспільства цілеспрямувати 
свою діяльність на реалізацію 
євроінтеграційної політики. Інтеграція України 
у Європейський Союз, виконання його вимог є 
інструментом розбудови демократичних 
інституцій у країні, це стосується і 
громадських утворень. Таким чином, 
актуальність вибраної нами теми лежить у 
площині активації суспільства, що забезпечує 
розвиток громадянських інституцій та 
впливові на них євроінтеграційних процесів, 
що позиціонуються Україною. Вивчення 
євроінтеграційних тенденцій ефективно 
впливатиме на розробку стратегічних планів у 
даному питанні. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Розробки українських науковців, що пов’язані 
з інститутами громадянського суспільства в 
Україні, побіжно торкаються проблематики 
впливу євроінтеграційних процесів на їх 
розвиток. Неурядові організації створюють 
основу громадянського суспільства і є 
вирішальним стабілізуючим чинником, 
гарантом демократичного розвитку. Тому, з 
огляду на світовий досвід, громадські 
організації в Україні мають стати проміжною 
ланкою між державою і громадянином, – 
констатує у своєму дисертаційному 
дослідженні В. Корнієнко. Аналізуючи 
громадські інституції різного спрямування, 
зокрема: молодіжні, релігійні, політичні, 
профспілкові, він наголошує, що важливою 

стороною діяльності, зокрема, «молодіжних 
громадських організацій є їхня широка 
інтеграція в міжнародний молодіжний 
громадський рух» [8, 11]. Проаналізувавши 
низку стратегічних документів 
євроінтеграційної спрямованості, А. Костенко 
у своєму дисертаційному дослідженні 
виокремлює 20 напрямів євроінтеграційних 
реформ, що на нашу думку, складають основу 
сучасної євроінтеграційної політики, яка 
реалізується за допомогою і інститутів 
громадянського суспільства. Це: реформа 
державного управління; децентралізація; 
розвиток інновацій;поліпшення бізнес-клімату 
(дерегуляція, інвестиції, експорт); реформи: 
управління держвласністю, енергетики та 
розвитку енергоефективності, системи 
охорони здоров’я, освіти та науки, системи 
соціальної підтримки, правоохоронної 
системи, системи нацбезпеки та оборони, 
системи трудових відносин; інфраструктура і 
транспорт; антикорупційна реформа; судова 
реформа; тимчасово окуповані території та 
підтримка ВПО; молодь, культура, спорт [9, 
125-126]. Висновок, який робить дослідниця 
відносно інститутів громадянського 
суспільства, суголосний заявленій нами 
концепції, вона, зокрема, констатує: інститути 
громадянського суспільства «визнані як 
суб’єкти управління реформами як на 
національному, так і на регіональному й 
локальному рівнях» [9, 128]. Ролі громадських 
об’єднань у розвитку державно-
громадянського партнерства у сфері культури 
та узагальненню інформації (відповідно до 
даних ЮНЕСКО) щодо успішних культурних 
практик у різних країнах присвячують свої 
розвідки одеські науковці у колективній 
монографії [20]. 

Мета роботи – дослідити вплив 
євроінтеграційних процесів на розвиток та 
різноспрямованість інститутів громадянського 
суспільства в Україні.  

Виклад основного матеріалу. 
Різночитання, наявні у визначенні поняття 
«інститути громадянського суспільства», 
спонукають звернутись до офіційних 
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документів, що існують в Україні. У 
зарубіжній науці і практиці громадські 
об’єднання часто зазначаються терміном 
«неурядові організації». Перелік інститутів 
громадянського суспільства України подано у 
проєкті «Національної стратегії сприяння 
розвитку громадянського суспільства в Україні 
на 2021-2026 роки», це: «громадські 
об’єднання, релігійні організації, благодійні 
організації, творчі спілки, професійні спілки та 
їх об’єднання, організації роботодавців та їх 
об’єднання, асоціації, органи самоорганізації 
населення» [11]. Культурно-мистецька 
громадськість об’єднана у професійні творчі 
спілки та національно-культурні товариства, 
про що йдеться у Законі України «Про 
культуру» [14]. В Україні зберігається 
позитивна динаміка зростання кількості 
інститутів громадянського суспільства. Згідно 
даних Міністерства юстиції України станом на 
01.01.2021 р. щодо реєстрації громадських 
формувань, то найбільше зареєстровано 
громадських об’єднань. Так, протягом 2020 
року територіальними органами Міністерства 
юстиції України «зареєстровано 4285 
громадських об’єднань, проведено державну 
реєстрацію змін до відомостей щодо 3672 
громадських об’єднань та зареєстровано 14 
всеукраїнських громадських організацій». 
Конкуруючи із соціальними мережами за 
рахунок наявної цільової аудиторії у 2020 році 
«зареєстровано 247 друкованих засобів 
масової інформації місцевої сфери 
розповсюдження, 390 друкованих засобів 
масової інформації загальнодержавної, 
регіональної та зарубіжної сфери 
розповсюдження та 108 інформаційних 
агентств» [19]. 

Розвиток інститутів громадянського 
суспільства опирається на міжнародні 
зобов’язання та стандарти, що закріплені у 
цілого ряду документів. Зокрема, 
громадяноформуючими є більшість статей 
Загальної декларації прав людини, наприклад, 
стаття 22 наголошує на синергії «національних 
зусиль і міжнародного співробітництва», 
розглядаючи людину як члена суспільства, що 

«має право на соціальне забезпечення і на 
здійснення необхідних для підтримання її 
гідності і для вільного розвитку її особи прав у 
економічній, соціальній і культурній галузях за 
допомогою національних зусиль і 
міжнародного співробітництва та відповідно 
до структури і ресурсів кожної держави» [5]. 
Стосовно асоціацій, спілок йдеться у 
«Міжнародному пакті про громадянські та 
політичні права»: «Кожна людина має право 
на свободу асоціації з іншими, включаючи 

право створювати профспілки і вступати до 
них для захисту своїх інтересів» [10], а також у 
«Європейській соціальній хартії», де 
наголошується, що з метою забезпечення 
здійснення або сприяння здійсненню свободи 
працівників i роботодавців можливе створення 
місцевих, національних або міжнародних 
організацій для захисту своїх економічних i 
соціальних інтересів та вступ у такі 
організації, а національне законодавство 
жодним чином не обмежує цю свободу [4]. 
Розвитку інститутів громадянського 
суспільства сприяє Конвенція «Про доступ до 
інформації, участь громадськості у процесі 
прийняття рішень і доступ до правосуддя з 
питань, що стосуються довкілля» (Орхуська 
Конвенція), як зазначається в ній щодо питань 
охорони навколишнього середовища, важливу 
роль можуть відігравати «окремі громадяни, 
неурядові організації та приватний сектор». У 
цьому ж документі тлумачення поняття 
«громадськість» паралелізує з 
природозахисними об’єднаннями, 
організаціями: «громадськість» означає одну 
або більше фізичних чи юридичних осіб, їхнє 
об'єднання, організації або групи, які діють 
згідно з національним законодавством або 
практикою», а дефініція «зацікавлена 
громадськість» включає, крім іншого, й 
«недержавні організації, що сприяють охороні 
навколишнього середовища» [6]. У 
Рекомендаціях Комітету Міністрів Ради 
Європи 2018 року щодо участі громадських 
інституцій у місцевому публічному житті 
йдеться про визнання і посилення ролі 
«асоціацій і груп громадян як ключових 
партнерів у розвитку та підтримці культури 
участі та як рушійної сили при практичному 
застосуванні демократичної участі» [17, 4]. 
Окрім того, наголошується на необхідності 
«заохочувати молодіжні об’єднання й, 
зокрема, сприяти розвитку гнучких форм і 
структур громадського залучення, наприклад, 
молодіжних центрів, повністю 
використовуючи можливість молоді 
самостійно створювати та втілювати проєкти» 
[17, 8]. Підтримуючи глобальні цілі сталого 
розвитку до 2030 року, що проголошені 
Резолюцією Генеральної Асамблеї ООН від 25 
вересня 2015 року, Президент України 
підписав Указ «Про Цілі сталого розвитку 
України на період до 2030 року» (2019 р.), 
метою якого є «забезпечення національних 
інтересів України щодо сталого розвитку 
економіки, громадянського суспільства і 
держави для досягнення зростання рівня та 
якості життя населення, додержання 
конституційних прав і свобод людини і 
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громадянина» [15]. Таким чином, аналіз як 
міжнародних, так і вітчизняних документів, 
що базуються на міжнародних концепціях, дає 
можливість зробити висновок, що громадські 
організації є вкрай важливими у справі 
розбудови громадянського суспільства, 
активація їх діяльності стосується різних сфер 
життєдіяльності суспільства. 

Інститути громадянського суспільства 
можуть бути класифіковані за формою та 
особливостями функціонування: організації 
«взаємодопомоги», що об’єднують людей за 
принципом спільних проблем чи біди («Союз 
Чорнобильців», «Українське товариство 
сліпих», спілка ветеранів та ін.); організації з 
чітко вираженою соціальною спрямованістю 
(добродійні фонди та організації, орієнтовані 
на вирішення гуманітарно-соціальних 
проблем); організації «клубного типу», що 
включають різноманітні групи 
самовдосконалення, клуби за інтересами; 
організації суспільно-охоронного характеру, 
що зосереджені на захисті навколишнього 
середовища в широкому сенсі, тобто 
діяльності з охорони не лише природи, але й 
культури, мови тощо; правозахисні організації, 
що здійснюють нагляд за законністю 
діяльності виконавчої влади, зокрема її 
каральних структур, а також дотриманням 
передбачених законом процедур в ході 
виборчих кампаній і виборів тощо; 
інфраструктурні організації, чия місія полягає 
у сприянні діяльності інших громадських 
організацій в найширшому сенсі [3]. На нашу 
думку «організації громадських ініціатив», що 
заявлені автором у групі «інфраструктурних 
організацій» і ставлять за мету сприяння 
становленню громадянського суспільства в 
регіоні або партнерським відносинам 
суспільства і влади, не варто відносити до цієї 
групи, а виокремити в самостійний кластер, 
тим більше, що саме сучасні процеси 
децентралізації сприяють активізації такого 
роду громадських інституцій. Організації 
«клубного типу» доречно розширити до 
культурно-мистецьких організацій і включити 
в дану групу, власне, самі організації 
«клубного типу», різноманітні групи 
самовдосконалення, клуби за інтересами, а 
головне, творчі спілки.  

Різновекторна діяльність інституцій 
громадянського суспільства та участь у 
розбудовчих процесах сприяє реалізації 
євроінтеграційної політики. У преамбулі 
«Угоди про асоціацію між Україною, з однієї 
сторони, та Європейським Союзом, 
Європейським співтовариством з атомної 
енергії і їхніми державами-членами, з іншої 

сторони», крім іншого, зазначається, що 
«Україна як європейська країна поділяє 
спільну історію й спільні цінності з 
державами-членами Європейського Союзу 
(ЄС) і налаштована підтримувати ці цінності», 
а у контексті розвитку громадянського 
суспільства важливою є викладена у документі 
позиція щодо міцної суспільної підтримки в 
Україні європейського вибору країни. І 
ключовою з огляду на постановку нами 
питання є глава 26 «Співробітництво з питань 
громадянського суспільства», де зазначається, 
що Сторони заохочують співробітництво з 
питань громадянського суспільства з метою 
досягнення таких цілей: зміцнення контактів 
та взаємного обміну досвідом між усіма 
секторами громадянського суспільства в 
Україні та державах-членах ЄС; залучення 
організацій громадянського суспільства до 
реалізації цієї Угоди, зокрема моніторингу її 
виконання, а також до розвитку двосторонніх 
відносин Україна – ЄС; забезпечення кращої 
обізнаності та розуміння щодо України в 
державах-членах ЄС, зокрема її історії та 
культури; забезпечення кращої обізнаності та 
розуміння щодо Європейського Союзу в 
Україні, зокрема його базових цінностей, 
функціонування та політик [22]. Сприяння 
діалогу та співробітництву між громадянським 
суспільством та країнами ЄС відбувається 
шляхом зміцнення контактів та взаємного 
обміну досвідом під час проведення 
професійних семінарів, підвищення 
кваліфікації тощо. Процесу інституційної 
розбудови та консолідації організацій 
громадянського суспільства сприяє, у тому 
числі, серед іншого, лобістська діяльність, 
неформальне спілкування, візити, семінари 
тощо. Залучення громадянського суспільства 
до політичного процесу в Україні 
забезпечується поінформованістю українських 
представників щодо специфіки організації в 
рамках ЄС під час консультацій, діалогу між 
соціальними і громадськими партнерами [22]. 

Щодо активації інститутів громадянського 
суспільства, то їхня діяльність є досить 
різноманітною. Зокрема, розпочата Росією 
гібридна війна проти України активізувала 
потужний спротив зовнішній агресії з боку 
громадянського суспільства та значної частини 
громадських об’єднань, що причетна до різних 
аспектів зміцнення обороноздатності держави 
та забезпечення національної безпеки. Це 
стосується незалежних аналітичних центрів, 
науково-технічних товариств, об’єднань 
ветеранів бойових дій, ветеранів збройних сил 
і спецпідрозділів, оборонноспортивних 
товариств, оздоровчих і фізкультурно-
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спортивних об’єднань, козацьких об’єднань, 
молодіжних патріотичних організацій та ін. 
Пріоритетними напрямами їх роботи є 
масовий волонтерський, благодійний рухи, 
організація військової підготовки, військово-
патріотичного виховання молоді тощо [2, 28-
29]. Інший приклад, коли представники 
інститутів громадянського суспільства, 
науковці та експерти долучались до підготовки 
проєкту «Національна стратегія сприяння 
розвитку громадянського суспільства в Україні 
на 2021–2026 роки». З цією метою при 
Секретаріаті Кабінету Міністрів була утворена 
робоча група та через спеціальну громадсько-
урядову платформу для роботи в тематичних 
підгрупах було залучено понад 200 
представників інститутів громадянського 
суспільства, органів виконавчої влади, 
міжнародних організацій, науковців, експертів. 
Щоб продемонструвати розмаїття громадських 
організацій назвемо декілька з них, що подали 
свої пропозиції до документу, що 
обговорювався. Це Антикорупційна 
громадська спілка «Совість», Громадська 
організація «ЦРО «Берегиня», Громадська 
організація «Громадська рада 
самоврядування», Громадська організація 
«Інститут освіти та суспільного розвитку», 
Громадська спілка «Національна молодіжна 
рада України», Національна спілка 
фотохудожників України, Громадська спілка 
«Конгрес українських громад «Заради 
майбутнього», Громадська організація 
«Простір рівних можливостей», Міжнародний 
Благодійний Фонд «Карітас України», 
Всеукраїнська громадська організація 
«Інтелектуальна Україна» та ін.  

Громадянське суспільство, зокрема 
громадські інституції, використовуючи 
комплекс відповідних інструментів, таких як 
контроль, партнерство, інформування, 
консультування, діалог сприяють 
забезпеченню успішного проведення 
необхідних реформ та просуванню України у 
бік ЄС, так як декларування можновладцями 
проєвропейського вектору розвитку не завжди 
є гарантією реалізації євроінтеграційної 
політики. Тим більше, що інститути 
громадянського суспільства за своєю 
розповсюдженістю мають можливість 
здійснювати діяльність на національному, 
регіональному, локальному рівнях.  

Варто зазначити, що у контексті 
євроінтеграційних процесів інститути 
громадянського суспільства виконують 
відповідні функції: пізнавальну, організаційну, 
інтегративну, лобіювання [1, 214]. Через 
пізнавальну функцію євроінтеграційні 

інституції отримують інформацію про 
позитивне або негативне сприйняття їхньої 
політики громадянами, а, у свою чергу, 
громадські організації, досліджуючи 
проблеми, потреби суспільства, вибудовують 
їх певну ієрархію і сигналізують про них 
суспільству та євроінтеграційним інституціям. 
Об’єднуючись та самоорганізовуючись для 
конкретних справ, громадяни здійснюють 
певні проєкти, що не є довгостроковими, 
таким чином реалізуючи притаманну їм 
організаційну функцію. Керуючись 
соціальною рівністю, толерантністю, 
виконуючи інтегративну функцію громадські 
організації, що є ключовими гравцями у цьому 
питанні в ЄС, займаються культурними, 
соціальними проблемами. Функція лобіювання 
«пов’язана з однією з найголовніших цілей 
діяльності організацій громадянського 
суспільства – захистом основних цінностей 
будь-якого демократичного суспільства: 
свободи, плюралізму, поваги прав усіх 
соціальних груп» [1, 215] Ефективне 
виконання заявлених функцій громадськими 
організаціями часто успішно впливає на 
урядову політику і законодавство. 

Пошук позабюджетних альтернативних 
джерел фінансування та налагодження 
співпраці з міжнародними фондами, 
програмами та грантами сприяє сталому 
розвитку регіонів і до цього процесу активно 
долучаються інститути громадянського 
суспільства. Їх розвитку сприяють грантові 
програми, що запроваджуються і реалізуються 
у контексті євроінтеграційної політики. 
Виокремимо проєкти, де, у відповідності до 
вимог, можуть брати участь громадські 
інституції: одні з них спрямовані на 
безпосередню підтримку і участь громадських 
організацій, а інші, використовуючи 
кластерний підхід, мають можливість 
долучатись до реалізації заявлених проєктів у 
взаємодії з іншими установами. Всі області 
України впроваджують проєктні технології у 
розвиток регіонів і найбільш поширеною 
формою їх фінансування є за звичай гранти. За 
періодичністю вони поділяються на разові, 
циклічні та постійні. Наведемо приклади 
декількох постійно діючих грантових програм: 
Національний Фонд підтримки демократії для 
зміцнення демократичних цінностей 
(неурядові організації, громадські організації, 
асоціації, незалежні ЗМІ та подібні 
організації); Фонд сприяння демократії 
(українські неприбуткові та неурядові 
організації, громадські організації, асоціації, 
благодійні фонди та аналітичні центри); 
Глобальний фонд для жінок (жіночі 
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об’єднання); Глобальний дитячий фонд 
(громадські організації, інноваційні локальні 
організації); THE ABILIS FOUNDATION 
(громадські організації, керівні органи яких 
складаються з людей з обмеженими 
можливостями); Фонд Роберта Боша 
(неурядові організації); Посольський Фонд 
США із збереження культурної спадщини 
(некомерційні установи, неурядові громадські 
організації, музеї, керівні заклади культури 
тощо); Міжнародний Вишеградський фонд 
(організації громадянського суспільства, 
освітні, культурні організації, дослідницькі і 
наукові установи); Креативна Європа 
(українські організації у сфері культури та 
креативності, зокрема кіноіндустрії); 
Європейські гранти для культурних та 
креативних проєктів (представники 
маркетингової агенції, рекламної компанії, 
дизайн-студії, дизайнпродакшену, музею, 
креативного хабу, організатор культурних 
заходів, працівник ІТ або геймдев-індустрії, 
кіновиробництва, театральної індустрії) та ін. 
[16]. 

Комунікування у процесі реалізації 
євроінтеграційної політики є важливим у 
контексті розвитку інститутів громадянського 
суспільства в Україні, а воно відбувається, 
крім іншого, під час інформаційних заходів з 
питань євроінтеграції, що організовуються чи 
співфінансуються Рівненською обласною 
державною адміністрацією, районними 
державними адміністраціями, міськими 
радами. З огляду на те, що Рівненщина 
входить до групи інвестиційно привабливих 
регіонів України, посідаючи 14-15 місця за 
обсягом прямих іноземних інвестицій 2020 
року у Рівному відбувся семінар «Європейські 
інструменти для розвитку малого та 
середнього бізнесу», який реалізується 
Сіверським інститутом регіональних 
досліджень за фінансової підтримки 
Європейського Союзу та Міжнародного фонду 
«Відродження» в рамках грантового 
компоненту «Громадська синергія» під егідою 
Української сторони Платформи 
громадянського суспільства Україна–ЄС та 
Української національної платформи Форуму 
громадянського суспільства Східного 
партнерства [21].  

На сьогодні громадські інституції 
працюють у більшості суспільних сфер: у 
сфері захисту прав людини та громадянина, 
представлення інтересів різних груп громадян, 
надання соціальних послуг, волонтерської 
діяльності, реалізації освітніх і культурних 
проєктів, благодійництва, експертизи 
державної політики, моніторингу діяльності 

органів державної влади та ін. Варто 
зазначити, що інститути громадянського 
суспільства гнучко реагують на зміну 
суспільних потреб. Зокрема, протягом 
останніх років значна кількість громадських, 
благодійних, релігійних організацій 
орієнтувала свою діяльність на вирішення 
проблемних питань військовослужбовців та 
громадян, які постраждали від конфлікту на 
сході України, а у 2020 році – на запобігання 
поширенню пандемії, спричиненої COVID-19 
та боротьбу з її наслідками [11].  

Наукова новизна полягає у комплексності 
підходу до виявлення синергії та 
взаємообумовленості євроінтеграційних та 
інституційних громадяноформуючих процесів 
в Україні. 

Висновки. Реалізуючи національні 
інтереси України, європейський вибір 
відкриває нові перспективи співробітництва з 
розвинутими країнами континенту, сприяє 
розвитку інституцій громадянського 
суспільства, надає можливості економічного 
поступу, зміцнення позицій України у світовій 
системі міжнародних відносин, відкриває шлях 
до колективних структур спільної безпеки 
Євросоюзу. Сучасними тенденціями розвитку 
інститутів громадянського суспільства в 
Україні у контексті реалізації 
євроінтеграційної політики є: збільшення 
кількості інститутів громадянського 
суспільства, гнучкість їх реакції на суспільні 
потреби, різновекторність сфер їхньої 
діяльності, активізація ЗМІ у питанні 
консолідації суспільства, орієнтація на 
міжнародні законодавчі акти, використання 
грантових проєктів, участь у міжнародних 
культурних практиках. Удосконаленню 
діяльності інститутів громадянського 
суспільства сприяє науковий супровід 
узгодженої взаємодії громадянського 
суспільства з різними гілками державної влади 
щодо питань євроінтеграційних процесів. 
Науковці займаються дослідженнями проблем 
пов’язаних з розвитком інституцій 
громадянського суспільства, виробленням 
рекомендацій, їх використанням при розробці 
концепцій, стратегій розвитку громадських 
інституцій, планів їх виконання та 
практичному їх втіленні. Для цього інститути 
громадянського суспільства використовують 
культурологічні, інформаційні, 
консультативні, діалогові, партнерські 
інструменти у процесі впровадження 
євроінтеграційних реформ в Україні. Разом з 
тим, важливо зазначити, що взаємодія західних 
держав і інститутів громадянського 
суспільства є досить активною і плідною на 
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противагу ситуації в Україні, де держава 
зацікавлена у розвиткові цих інституцій, але 
вони не достатньо активні у питанні співпраці 
та найактивнішому позиціонуванні себе у 
вирішенні важливих проблем, обмежуючись 
фрагментарністю участі у процесах 
життєзабезпечення країни.  
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ФЕНОМЕН МЕДІАЛЬНОЇ КУЛЬТУРИ В СУЧАСНОМ СВІТІ 
 

Актуальність роботи обумовлена тим, що в життя людей все більше інтегруються нетипові цифрові явища 

(джерелом походження яких є, зокрема, мережа інтернет), що вимагають дотримання певних стандартів 

поведінки. Перш за все, вони визначаються правилами інформаційного середовища та медіакультури. 

Враховуючи той факт, що більшість новин, інформації, даних надходять з Інтернет-джерел, питання 

дослідження медіакультури у різних аспектах, безперечно, є актуальним. Метою роботи є аналіз функцій, 

завдань та здійснення комплексної характеристики компонентів медіакультури, особливостей їх 

функціонування. Методологія дослідження передбачає використання загальних та спеціальних прийомів, 

зокрема, аналізу, синтезу, абстрагування, специфікації, описового методу, часткового прогнозування. 

Результатом цієї роботи є розкриття розвитку наукової думки про місце та роль медійної культури. 

Проаналізовано підходи до визначення концепту у науковій літературі. Розкрито основні питання, які має 

вирішувати медіакультура в майбутньому. Продемонстровано та обґрунтовано співвідношення загальної, 

комунікативної, інформаційної та медіакультури. Встановлено, що його архітектура включає 

багатофункціональні канали, а системність та цілісність розглядаються як основні властивості. Особлива увага 

приділяється функціональному призначенню медіакультури та характеристикам її складових елементів. 

Сформульовано застереження щодо ймовірних наслідків оцифрування певної частини культурної спадщини. 

Теоретичне значення роботи обумовлено введенням авторських пропозицій щодо розкриття основного поняття 

та складових медіакультури, а також окресленням низки глобальних проблем, які покликані вирішити 

медіакультура. Наукова новизна. Практичне значення дослідження обґрунтовується можливістю застосування 

його результатів на лекціях та семінарах з журналістики, філософії, соціології, кібербезпеки та інших освітніх 

галузей. Висновки. Виходячи з результатів нашої роботи, підсумуємо, що сучасна медіакультура являє собою 

нову форму інтелектуального реагування. Кожен наступний етап розвитку культури буде менш книжковим, 

тактильним, ніж попередній. Це пояснюється, з одного боку, швидкою цифровізацією всіх культурних установ, 

надбань, а з іншого боку, бажанням самих споживачів спростити обробку даних у такому масиві інформації. 

Встановлено, що єдиний підхід до трактування «медіакультури» має максимально відображати основні 

характеристик культури як узагальненого поняття. Таким чином, під медіакультурою пропонується розуміти 

частину загальної культури, основний тип культури інформаційного суспільства, який з одного боку, – 

відображає його загальний рівень розвитку, а з іншого – формує сукупний ефект та здійснює інтелектуальний 

вплив, як правило, через новітні засоби масової інформації (телебачення, онлайн-преса, соціальні мережі, радіо, 

кіно) на громадську думку, уподобання та цінності. Перспективи подальших досліджень вбачаємо в аналізі 

шляхів впровадження медіаграмотності у сучасну освітню систему. 

Ключові слова: оцифрування, медіакультура, медіа сфера, новітні медіа, конвергентні ЗМІ, інфографіка. 
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The phenomenon of media culture in the modern world 

The purpose of the Article. The urgency of the work is due to the fact that atypical digital phenomena are 

increasingly integrated into people's lives digital phenomena (in particular, from the Internet), which require compliance 

with certain standards of behavior. First of all, they are determined by the rules of the information environment and 

media culture. Given the fact that most of the news, information, data we receive from Internet sources, the issue of 

research of media culture from various aspects, is undoubtedly relevant. The aim of this paper research functions, tasks, 

and complex analysis of components of media culture, specifics of their functioning. The methodology involves the 

use of general and special techniques, in particular, analysis, synthesis, abstraction, specification, descriptive method, 

partial forecasting. The result of this work is to reveal the development of scientific thought about the place and role of 
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media culture is considered. Approaches to the definition of this concept in the scientific literature are analyzed. The 

main issues to be solved by a media culture in the future are revealed. The ratio of general, communicative, information 

and media culture is demonstrated and substantiated. It is established that its architecture includes multifunctional 

channels, and systematicity and integrity are considered as their basic properties. Particular attention is paid to the 

functional purpose of media culture and the characteristics of the respective positions. Cautions have been formulated 

regarding the probable consequences of the digitalization of a certain part of cultural heritage. The topicality is due to 

the introduction of the author's proposals for the disclosure of the basic concept and components of media culture, as 

well as outlines a number of global issues that are designed to solve media culture. Scientific Novelty. The practical 

significance of the study is justified by the possibility of applying its results in lectures and seminars on journalism, 

philosophy, sociology, cybersecurity, and other educational areas. Conclusions. Based on the results of our work, let us 

summarize that contemporary media culture represents a new form of intellectual response. Each next stage of cultural 

development will be less bookish, tactile than the previous one. This is justified, on the one hand, by the rapid 

digitalization of all cultural institutions, and, on the other hand, by the desire of the very recipients to simplify data 

processing in such an array of information. It is established that a unified approach to the interpretation of “media 

culture” has the maximum to reflect the main characteristics of culture as a generalized concept. Thus, under the media 

culture is proposed to understand the part of the general culture, the main type of culture of the information society, on 

the one hand - reflects its general level of development, and on the other - forms the overall effect and intellectual 

influence, usually from the new media (television, online press, social networks, radio, film) on public opinion, 

preferences, and values. Prospects for further research we see in analyzing ways of introducing media literacy into the 

modern educational system.  

Keywords: digitalization, media culture, bricolage media sphere, latest media, convergent media, infographics. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Стрімкі 
глобалізаційні та інтеграційні процеси, 

розвиток інформаційно-комунікаційних 
технологій значно вплинув на соціальні 

взаємовідносини і світосприйняття. У життя 
людей поступово проникають все більш 

нетипові цифрові феномени, які вимагають 
дотримання певних стандартів поведінки. В 

першу чергу, вони обумовлюються правилами 
інформаційного середовища і медіакультури. 

Враховуючи той факт, що більшість новин, 
відомостей, даних ми отримуємо саме із 

інтернет-джерел, питання дослідження 

медіакультури із різних аспектів, є безперечно 
актуальним. Сфера, яку охоплює поняття 

медіакультури, набагато більш ширша, аніж 
може здатися на перший погляд. Вона включає 

в себе не лише дотримання норм комунікації, 
але й більш глибокі питання, що тривалий час 

займали другорядні позиції. Йдеться про 
необхідність диференціації легального 

контенту і піратського; виокремлення 
особливостей аудіовізуального мистецтва; 

розкриття потенційно нової категорії 
«контент» (правових, медійних, 

інфраструктурних особливостей механізму 
його розповсюдження в мережі інтернет); 

дослідження причино-наслідкового зв’язку 
між інтенсивністю інформаційного потоку й 

рівнем задоволеності респондента. Вказане, 

фактично створює загальне підґрунтя для 
позиціонування зазначеної теми як такої, що 

потребує проведення більш детального 
дослідження.  

Аналіз досліджень і публікацій. 
Попередньо окреслене питання вже ставало 

предметом наукових пошуків багатьох 

вітчизняних та іноземних вчених. До 
прикладу, О. Баришполець та Л. Найдьонова 

роблять акцент на медіакультурі особистості, 
зокрема, тому суперечливому впливу, який 

здійснює сучасний інформаційний простір на 
людину. Багато уваги зосереджено на 

перевагах та недоліках медіаосвіти, особливо 
через призму іноземного досвіду [1]. Розвиває 

тему своїх попередників О. Коломієць, 
характеризуючи процес соціалізації молоді у 

медіапросторі та пропонує визначення 
критеріїв медіасоціалізації 

(медіаадаптованість, медіаавтономність, 

медіаактивність) [2]. Питання новітніх медіа, 
які опосередковано доторкаються обраної 

тематики, розкриті із урахуванням 
напрацювань англійського дослідника 

Л.Мановича [9] та М. Маклюена [5]. 
Іншими словами, роботи авторів носять 

прикладний характер, в свою чергу метою 
нашої роботи є дослідження функцій, завдань 

та комплексний аналіз складових 
медіакультури, специфіки їх синтезу в рамках 

цифрового простору. 
Виклад основного матеріалу. Поняття 

«медіакультури» доволі часто фігурує як 
синонімічне по відношенню до екранної, 

електронної, цифрової, аудіовізуальної, 
мультимедійної культури та кіберкультури. 

Зазначена тенденція пояснюється, в першу 

чергу, відсутністю єдиного підходу до його 
трактування. Як загальне соціокомунікаційне 

явище, медіакультура вперше почала 
осмислюватись у наукових працях іноземних 

вчених, зокрема, культуролога Г. Інніса. Він 
встановив пропорційний взаємозв’язок в 

частині розвитку цивілізації та засобів 
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комунікації, а також відобразив вплив медіа на 

суспільні процеси [7].  
Зазначені напрацювання розвинув 

М. Маклюєн, який вбачав залежність стану 
суспільного життя від тих способів 

комунікації, якими оперує людство. На його 
думку, яку ми в повній мірі підтримуємо 

початок епохи книгодрукування (і всі наступні 
роки), ознаменувались індивідуалізацією, 

відокремленням суб’єктів один від одного. 
Наразі в добу стрімкого розвитку технологій, 

ситуація докорінно змінюється, адже суб’єкт 
соціуму поступово втрачає свою автономію; 

людина – частина глобальної мережі [5, 341]. 
Відповідно, логічним видається підхід до 

розуміння медіакультури як системи людських 
потреб, умінь, орієнтацій, навичок, що 

формуються та розвиваються під час 

перебування у медіасередовищі із 
застосуванням мас-медіа для отримання 

необхідної інформації. Разом з цим, на думку 
Г. Онкович, медіакультура – це певна 

властивість соціуму застосовувати передові 
інформаційні технології і медіаресурси [6]. 

Формуючи єдиний підхід до визначення 
феномену медіакультури, варто зауважити, що 

він одночасно включає в себе як культуру 
передачі інформації, так і її споживання, 

відображаючи загальний рівень розвитку усіх 
сторін. Особливість полягає і в тому, що 

позиції кожного суб’єкта у медіасередовищі – 
змінні: потенційний реципієнт за певних 

обставин може перейняти на себе роль 
інформатора (інтерв’ю, коментар під 

публікацією, сповіщення чи репост відомостей 

на власну сторінку); в свою чергу, працівник 
інтернет-медіа, не виконуючи своїх службових 

обов’язків, отримує інформацію в 
інтерпретації іншим спеціалістом, у зв’язку з 

чим, стає реципієнтом.  
Таким чином, з нашої позиції, 

трактування медіакультури не має суттєво 
виходити за межі розуміння культури як такої, 

адже остання покликана формувати поле для 
збереження традицій та слугувати платформою 

для виникнення інновацій; організовувати 
діяльність, творчість, емоційно-духовне 

збагачення. Ключова відмінність полягає в 
тому, що платформа для реалізації 

передбачених функцій – віртуальна. На 
підтвердження нашої позиції можна навести 

схему (Рис.1), що транслює місце 

медіакультури у загальній системі. Зазначене є 
прикладом того, як комунікативні платформи 

вступають у взаємодію із традиційними 
засобами створення, обробки та поширення 

інформації. Феномен медіакультури, в свою 
чергу, вирішує деякі глобальні проблематики, 

властиві традиційній інформаційній культурі, 

зокрема: дозволяє здійснювати пошук 
згортання та розгортання закладеної 

інформації; оптимізує відбір необхідних 
джерел та прискорює пошук даних із 

паралельною оцінкою їх якісного показника; 
містить в собі засоби комплексного освоєння 

навколишнього світу у інтелектуальних, 
соціальних, художніх, моральних аспектах. 

 

 
 

Рис. 1. Співвідношення загальної, 

комунікативної, інформаційної та 

медіакультури особистості 

 

Що найбільш властиво, розвиток 
медіакультури не можна уявити без новітніх 

медіа, які займають левову частку у культурі 
будь-якої країни світу. Новітні медіа 

розкривають як певний вид діяльності, 
реалізований через призму культурного 

об’єкту, який використовується комп’ютером 

для дистрибуції та представлення контенту [4, 
6]. Автор наукових досліджень по цифровій 

культурі Л. Манович більш глибоко досліджує 
проблематику трактування цього поняття та 

допускає можливість їх трактування як 
унікального алгоритмічного процесу, що 

відкриває можливість створення та втілення в 
дійсність проектів, ідей за допомогою 

комп’ютерних технологій. У тому числі, автор 
невпинно наголошує, що симбіоз існуючих 

комп’ютерних програм базується на певних 
етичних правилах, традиціях, законах, ведучи 

мову про те, що на рівні цифрового простору, 
подібно до реального життя, не може панувати 

хаос чи порушуватись права користувачів. У 
певній мірі, новітні медіа – це своєрідний 

концепт, що став передумовою для появи 

медіаформ [9, 48-49]. 
Характерною рисою новітніх медіа, 

порівняно із класичними друкованими 
виданнями, є можливість їх дистанційної 

презентації. Зазначений індикатор є 
свідченням високого ступеню адаптивності (в 

тому числі, до різних цифрових форматів). 
Користувач планшетом чи смартфоном може з 
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легкістю змінити розмір, шрифт тексту; 

скорегувати яскравість екрану або змінити 
рівень гучності. Більше того, доступними до 

перегляду стали фільми із «ефектом 
присутності» в картинці (8D та 10D-

кінотеатри). Виробники сучасних гаджетів, 
інтернет-ресурсів, додатків систематично 

удосконалюють свої цифрові продукти. 
Пригадавши еволюцію мобільного телефону, 

можна прослідкувати орієнтовну інтенсивність 
розвитку, починаючи від примітивних переваг, 

до прогресивніших, полі-функціональніших. 
Фактично навколо цільової аудиторії новітніх 

медіа утворюється не лише щвидкоплинний 
інформаційний потік, але й відповідні умови 

для комфортного сприйняття таких даних 
(здатність генерувати власний контент, робити 

його індивідуалізованим).  

Класичні форми засобів масової 
інформації також намагаються йти в ногу із 

часом, завдяки чому ми часто маємо справу із 
конвергентними ЗМІ, що застосовують для 

комунікації унікальні (модифіковані) 
інструменти. Йдеться про подкасти, віджети, 

твіти, вебінари, блоги, QR-коди, системи 
обміну відеофайлами, фотографіями, 

інфографікою, фото-банки, стільникові 
додатки, вікі, відеоігри, соціальні закладки, 

RSS-підбірки, SMS-інтеракцію. До того ж, 
прийнято розвивати власні соціальні мережі, 

адже вони позиціонуються як інструмент 
зближення із аудиторією, спосіб 

неформального спілкування. Всі із 
перелічених елементів складають основу 

контенту – змістовного наповнення новітніх 

медіа. Відповідно, людський досвід стає більш 
візуалізований, несе в собі різного роду 

посили, які кожен користувач трактує по-
своєму. Аналогічний процес закладений в 

основу мистецтва, так як результати творчості 
не можуть сприйматись різними людьми 

однаково. Саме розвиток значимості 
візуалізації в просторі став каталізатором 

формування медіареальності, що втілюється у 
кінематографі, телебаченні, фотографії, відео, 

інтернеті.  
Щоденно ми стаємо свідками того, як 

масова аудіовізуальна культура інтегрує нові 
способи створення й осмислення зразків 

образотворчого мистецтва, і всі вони стають 
елементами єдиної бріколажної медіасфери: з 

одного боку, – це масова індустрія візуальних 

розваг від кінематографа і телебачення до 
відеоігор та інтернету, а з іншого, – галерейне 

мистецтво від гіперреалізму і поп-арту з усім 
розмаїттям еклектики –  до фотографії та 

відеоарту. Все, що раніше відокремлювалось у 
окремий сегмент «культура», фактично є 

доступним для щоденного споглядання на 

будь-якій доступній цифровій платформі та 
іменується як «медіакультура».  

Роль самих медіаінститутів зводиться не 
лише до продукування, відтворення, розподілу 

знань, але систематизації та збагачення 
культурним, освітнім досвідом, традиціями, 

ресурсами, цінностями. Функціональне 
призначення медіакультури надзвичайно 

широке: 

✔ інформативна функція – культурні 
надбання несуть в собі смислове наповнення, 
яке систематично збагачується за допомогою 

знакових засобів; 
✔ інтеграційна – сприяє та прискорює 

обмін культурними надбаннями, досвідом, 
знаннями між представниками різних країн і 

народів і, в тому числі, формує логічний 
зв'язок між поколіннями; 

✔ релаксаційна (розважальна) – апеляція 

до її джерел є природнім способом реалізувати 
потребу у відпочинку (перегляд відеорликів, 

читання електронних книг, відвідини 
віртуального музею, гортання стрічки новин, 

прослуховування підкастів); 

✔ комунікативна – завдання полягає в 
можливості аналізу та обміну інформацією із 

різних джерел; 

✔ ідеологічна (нормативна) – 
медіакультура здійснює безпосередній вплив 

на соціалізацію особистості, дає змогу у 
доступній формі ознайомитись та засвоїти 

соціальні норми, ідеали, знання, традиції, 
притаманні для певної частини населення [3, 

41-42]. 
Враховуючи той факт, що медіакультура 

за досить короткий проміжок часу стала одним 
із найважливіших аспектів культурної 

діяльності, ми переконані, що в майбутньому 
вона буде аналізуватись науковцями не лише 

як підсистема культури, а як складна 
ієрархічна форма. Структура системи медіа 

доволі непроста, адже включає в себе 
поліфункціональні канали: телевізійні, 

комп’ютерні, кіно та радіо, глобальні 

інформаційні мережі, web-сайти. При цьому, 
саме системність та цілісність розглядаються 

як базові властивості медіакультури, так як 
вона зберігає цілісний характер лише в умовах 

єдиного медіа-простору для всіх членів 
суспільства. Безперечно, існує ряд факторів, 

які це порушують: нерівні можливості в 
доступі / поширенні повідомлень в 

інформаційному середовищі, а отже, 
зумовлюють обмежену участь особистості в 

духовному житті суспільства через 
медіакультурний процес. При втраті масових 
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медіакультурних відносин 

(загальнонаціональних, міжрегіональних, 
внутрішньорегіональних та ін.) компоненти 

медіакультури не забезпечують консолідацію 
суспільства задля вирішення ключових завдань 

соціального розвитку. В той же час, цілісність 
медіакультури обумовлена інформаційною 

взаємодією всіх учасників, стає одним з 
пріоритетних умов особистісного і суспільного 

розвитку, створює інформаційну взаємодію 
всередині кожного виду суспільної діяльності. 

Разом із цим, потрібно усвідомлювати, що 
поруч із накопиченням досвіду спілкування із 

медійної реальністю у «споживача» зростає і 
самовпевненість відносно повноти розуміння 

медійного поля, що певною мірою пригнічує 
потребу у системному вивченні певних питань, 

аналізі та критичному мисленні. На це впливає 

й інтенсивність інформаційного простору та 
перенасиченість даними. Риторичним 

залишається питання ціни, яку в подальшому 
заплатить людство за доступність, 

інтерактивність культурних надбань, 
порівняно із тими зусиллями, які воно мало 

докласти ще сто років тому назад, щоб 
«доторкнутись» до прекрасного. 

Висновки з дослідження і перспективи 
подальших розвідок у цьому напрямку. За 

результатами проведеної роботи підсумуємо, 
що сучасна медіакультура являє собою 

новітню форму інтелектуальної реакції. 
Кожний наступний етап розвитку культури 

буде менш книжним, тактильним, аніж 
попередній. Зазначене обґрунтовується, з 

одного боку, стрімкою цифровізацією всіх 

культурних інститутів, з іншого – прагненням 
самих реципієнтів до спрощення обробки 

даних в такому масиві інформації. 
Встановлено, що єдиний підхід до 

трактування «медіакультури» має 
максимально відображати основні 

характеристики культури як узагальненого 
концепту. Таким чином, під медіакультурою 

запропоновано розуміти частину загальної 
культури, основний тип культури 

інформаційного суспільства, який з одного 
боку, відображає її загальний рівень розвитку, 

а з іншого – формує загальний ефект та 
інтелектуальний вплив, як правило, зі сторони 

новітніх медіа (телебачення, онлайн преса, 
соціальні мережі, радіо, кіно) на суспільну 

думку, вподобання та цінності. Перспективи 

подальших наукових досліджень вбачаємо у 
аналізі шляхів впровадження медіаграмотності 

у сучасну освітню систему. 
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СЦЕНА ЯК УНІВЕРСУМ КОМУНІКАТИВНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ ЛЮДИНИ 
 

Мета роботи. Дослідження пов’язане з визначенням культурологічних засад формування синтетичного 

образу в системі сучасної комунікації та розкритті сценічного простору як комунікативного феномену в 

контексті трансформації видовищних практик культури ХХ століття. Методологію дослідження становлять 

теоретико-інтерпретаційні моделі компаративного та системного підходів щодо визначення сценічного 

простору як цілісності культури. Наукова новизна роботи полягає у розкритті особливостей культуротворення 

сценічного простору у ХХ столітті, коли митці звернулися до попередніх систем художньої рефлексії, образних 

відзнак сцени в культурі. Наголошено на актуальності дослідження комунікативних властивостей сцени у 

культурному будівництві. Сцена може бути дистанційною, віртуальною, камерною, монументальною. Втім, 

сцена з категорії предметно-просторового виміру переходить в інший вимір – часовий. На сцені не можна 

розірвати єдність часу і простору, сцена є єдністю дії і події, а також презентує певний часопростір – хронотоп, 

образ людини, образ доби. Висновки. Відродження докультурного, доцивілізаційного в широкому 

прогресистському сенсі слова світу сцени стає засадою поліморфного визначення комунікативного виміру 

сценізму як такого. Сценічний простір у сучасному вимірі потребує комплексного міждисциплінарного 

дослідження, яке орієнтоване на дискурсивний аналіз, феноменологічні та естетичні студії категорій «сцена», 

«акт», «дія», «подія», «творчість» тощо. В статті лише поставлена проблема міждисциплінарного 

інструментарію дослідження. Подальша деталізація проблемного поля потребує окремих розвідок. 

Ключові слова: культура, універсум,  сцена, дія, подія, хронотоп, сценізм. 
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Stage as a universe of human communicative activity 

The purpose of the article. The research is connected with the definition of culturological bases of synthetic 

image formation in the system of modern communication and opening of stage space as a communicative phenomenon 

in the context of the transformation of spectacular cultural practices of the XX century. The research methodology 

consists of theoretical and interpretive models of comparative and systematic approaches to the definition of stage space 

as cultural integrity. The scientific novelty of the work is to reveal the peculiarities of cultural creation of stage space in 

the twentieth century, when artists turned to previous systems of artistic reflection, figurative distinctions of the stage in 

culture. Emphasis is placed on the relevance of the study of the communicative properties of the stage in cultural 

construction. The stage can be remote, virtual, chamber, monumental. However, the scene from the category of subject-

spatial dimension passes into another dimension - time. On the stage you can not break the unity of time and space, the 

stage is the unity of action and event, and also presents a certain space-time - chronotope, human image, an image of the 

day. Conclusions. The revival of the pre-cultural, pre-civilization in the broad progressive sense of the word world of 

the stage becomes the basis for a polymorphic definition of the communicative dimension of the stage as such. Stage 

space in the modern dimension requires a comprehensive interdisciplinary study, which focuses on discursive analysis, 

phenomenological and aesthetic studies of the categories "stage", "act", "action", "event", "creativity", etc. The article 

only raises the issue of interdisciplinary research tools. Further elaboration of the problem field requires separate 

investigations.  

Keywords: culture, universe, scene, action, event, chronotope, scenics. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Сцена як 

реальність, що має онтологію предметно-

просторових ознак, трансформується, стає  
 

 комунікативною подією, яка радикально 

відрізняється від дії. Відбувається тотальна 

натуралізація комунікативних відносин, певне  
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усунення людини зі сцени – замість людини 

приходять істоти, які не мають смертної 

форми існування, виникають комп’ютерні 

ігри. Так, хто небайдужий до гри, втягуються у 

цю гру. Гравці не відчувають, що проходить їх 

час, зникає можливість бути людиною, 

втрачається моральність і все те, що належить 

культурним кодам театру, які продукував 

В. Шекспір та ін. Отже, верхівкою еволюції 

сцени від її онтологічного розуміння як 

предметно-просторового контексту до 

віртуальної події, яка має початок і кінець дії, 

а сама подієвість як темпоральність, стає 

носієм сучасного образу буття, є тотальна 

візуалізація всіх сценічних вимірів 

комунікації. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Філософські проблеми творчого акту, 

дискурсивного аналізу досліджувалися в 

творах О. Лосєва, М. Фуко, Р.Барта [12; 17; 2]. 

Культурологічні та мистецтвознавчі аспекти 

сценічного простору комунікації піднімалися в 

дослідженнях Р. Захаржевської, І. Андреєвої, 

В. Берьозкіна, М. Давидової, К. Степанової, 

А. Бассехес, К.Градової, К. Гутіної, П. Паві та 

ін. [1; 10; 4; 8; 3; 7; 14]. Проблема синезу 

сценічного простору піднімалася в працях 

Б. Галєєва, Ю. Легенького, Н. Маньковської та 

ін. [6; 11; 13]. Однак, культурологічні засади 

формування синтетичного образу сценічної 

комунікації ще мало вивчені.  

Мета дослідження – визначити 

культурологічні засади формування 

синтетичного образу в системі сучасної 

комунікації та розкритті сценічного простору 

як комунікативного феномена в контексті 

трансформації видовищних практик культури 

ХХ століття. 

Виклад основного матеріалу. Сценізм як 

вимір сучасної культури є одним із 

найголовніших архетипів культурно-

історичної ґенези, несе в собі глибинні 

фундаментальні засади міфологічного коду в 

комунікативному простори, які походять від 

давніх міфотворчих систем, а також і новітні 

міфи, новітні ігри з часом і простором, які є не 

такими простими, як інколи здається. 

Категорії «сцена», «дія», «подія» 

розгортаються у часопросторовому 

континуумі, який можна визначити як 

сценічний хронотоп, що описують у 

мистецтвознавчому просторі як акт [14]. 

«Актори» продукують акт, «актори» – носії 

артикуляції дискурсу промови – формують 

сценічний образ комунікації. Найголовніша 

фігура, яка актуалізується у театрі –

протагоніст, комунікативний посередник між 

акторами і глядачами. Протагоніст існує ніби 

поза сценою і відразу на сцені, є носієм дії і 

події, стає в сучасному театрі або в сучасному 

сценізмі цікавою фігурою, яка виконує роль 

режисера, продюсера, модератора всіх акторів, 

які намагаються донести інформацію в системі 

сценічної комунікації. П. Паві пише: «Успішне 

використання актантної моделі пояснюється 

тим, що вона визначає проблему драматичної 

ситуації, динаміки і ситуації персонажів, які 

виникають в здійсненні конфліктів... Зрештою, 

актантна модель надає нове бачення 

персонажу. Останній не сподобляється більш 

єству психологічному або метафізичному, 

адже є певна належність до глобальної 

системи дії індивідуальності, що змінюється 

від «аморфної» форми актанта (глибинна 

нарративна структура) до конкретної форми 

актора (поверхова дискурсивна структура, що 

існує в п’єсі як даність). Актант, за 

визначенням Г. Греймаса і Ж. Курте, створює 

подію акту, незалежно від будь-якої 

детермінації. Однак важливо, що дослідники 

не є спільними в тому, що стосується форми, 

котру слід надати схемі і визначити її місця в 

матриці події. Визначною ідеєю є проблема:  

- розподілу персонажів за мінімальною 

кількістю категорій, з тим, щоб охопити всі 

реалізовані в п’єсі комбінації; 

- визначити, не приймаючи до уяви 

особливість характерів справжніх 

протагоністів, події, які перегруповуються або 

скорочують число персонажів» [14, 6 – 7].  

Акт поступово перетворюється і атракціон 

– довершену просторово-часова структуру, яка 

візуально структурована, несе в собі 

завершену подієву конструкцію або патерн. 

Атракціони приходять у політику, рекламу, з 

реклами – в моду, з моди – в шоу-бізнес, з 

шоу-бізнесу – в естраду, а потім вже на сцену 

площ майданів. Так, телебачення має свою 

комунікативну сцену, вміщує в собі оточуюче 

середовище, яке формує власного реципієнта.  

У сучасному арт-просторі сцена 

переважно аналізується в контексті 

дискурсивного підходу за домінантою 

комунікативної складової. Так, М.Фуко пише: 

«Я вважаю, що в будь-якому суспільстві 

виробництво дискурсу одночасно 

контролюється, піддається селекції, 

зорганізується і перерозподіляється з 

допомогою певного числа процедур, функція 

котрих – нейтралізувати його владні 

повноваження і пов’язані з ним небезпеки, 

приборкати непередбаченість його подій, 

уникнути його такої вагомої, такої загрозливої 

матеріальності.  
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У суспільстві, подібному нашому, 

зрозуміло ж, відомі процедури виключення. 

Найочевидніша з них – це заборона. Нам добре 

відомо, що говорити можна не все, говорити 

можна не про все і не за будь-яких обставин, і, 

зрештою, нікому не можна говорити про що 

завгодно» [17, 51]. Найпростіша форма 

контролю – сегментування або селекція 

дискурсів. «Існує, я думаю, – пише Мішель 

Фуко, – група процедур, що дозволяє 

контролювати дискурси. На цей раз мова йде 

зовсім не про оволодіння силами, котрі вони 

собі привласнюють, або ж запобігання 

випадковості її проявів. – мова йде про те, щоб 

визначити умови приведення їх в дію, а також 

і про те, щоб спонукати індивідів до 

визначення цих дискурсів як твірних, 

визначити певне число правил і зробити так, 

щоб не будь кому, хто захоче, був відкритим 

до них доступ. На цей раз йдеться мова про 

селекцію тих суб’єктів, що говорять: у порядок 

дискурсу ніколи не вступає той, хто не 

задовольняє певним вимогам або ж самого 

початку немає на це права» [17, 69]. Так, 

утворюється театральна архітектоніка 

здійснення акту як певної низки спів 

складених дискурсів. 

Отже, архітектоніка комунікативного акту 

включає в себе як селекцію дискурсів, так і їх 

групування у певну цілісність. 

«Архітектоніка» походить від грецького 

«arсhitecton» – будівельне мистецтво, де 

визначається «archе» – головний, «tectos» – 

будівник, або режисер комунікативної сцени 

сучасності. Архітектоніка визначається у таких 

артефактах: образ як носій структурного 

цілого події, що є головним фундаментальним, 

акт – те, що ми сприймаємо в просторі, що 

має кінець і завершення. Архітектоніку можна 

розуміти як час і простір сприйняття, але 

можна розуміти і субстанційно як формотворчі 

реалії сцени. Можна розуміти більш 

філософськи, за А. Ейнштейном, де час і 

простір визначаються як еквівалент руху. Тут 

ми встали перед достатньо складною 

проблемою формотворення дії як руху, події 

як фіксацією руху. Архітектоніка несе в собі 

будівельну реальність – тектонічний прояв сил 

напруги, розширену системотворчу силу 

зовнішніх форм, образних ознак акту як 

завершений простір події. Категорія 

«архітектоніка» наближує до категорії «подія».  

«Подія, дія, жін..» 

1. Те, що відбувалося або відбулося, 

сталося; явище, факт суспільного або 

особистого життя. Дячиха виросла таки у цім 

селі, і подія, про яку так негречно згадував 

гуцул, дійсно мала місце й була історичним 

фактом (Гнат Хоткевич, II, 1966, 364); Кожен 

з'їзд нашої партії — подія величезної світової 

ваги (Комуніст України, 3, 1966, 3); З палуби 

«Каймана» теж спостерігали за подіями на 

шхуні та за шлюпкою (Микола Трублаїні, 

Шхуна.., 1940, 280); // тільки мн. Сукупність 

пов'язаних між собою в якомусь відношенні 

явищ, фактів суспільного життя (звичайно 

важливих, значних), які становлять ніби щось 

єдине ціле. За чаєм Іван зразу, немов 

поспішався, підвищеним тоном почав розмову 

про сучасні події (Михайло Коцюбинський, II, 

1955, 217); Він натякав на Баржакове минуле, 

на те, що після подій 1905 року той кілька 

років відбував заслання десь на соляних 

промислах в Астраханській губернії (Олесь 

Гончар, II, 1959, 17). 

2. Те, що порушує усталений, звичний хід 

життя; що-небудь важливе, видатне. Писати 

палички, думаєте, не подія в 

житті? (Костянтин Гордієнко, Буян, 1938, 11); 

— Поява каравану у нас велика і не щоденна 

подія (Зінаїда Тулуб, В степу.., 1964, 54); 

3. Те, що-небудь непередбачене, 

несподіване; пригода. Побігла додому 

Рясничка, піклуючись і готуючись, що то з 

Мартою за подія (Марко Вовчок, Вибр., 1937, 

222); День від'їзду Тайах відмічено кількома 

подіями (Юрій Яновський, II, 1958, 57). 

4. Справа, дія. Уся його душа десь 

заховалась глибоко сама в собі; він ніби 

здерев'янів од тієї страшної події, котру 

недавно вчинив (Нечуй-Левицький, II, 1956, 

301); Життя пройти [тобі] не екскурсантом, — 

не гостем на коротку мить... Хай діалектика 

брильянтом в твоїх подіях заблищить (Павло 

Тичина, II, 1957, 77) [15]. 

Отже, ми навели цей достатньо 

розгорнутий коментар для того, щоб показати, 

що подія фіксує в собі явище, темпоральність 

цього явища і його значущість.  

Якщо говорити про категорію «дія», то 

наведемо теж дані словника:  

«Дія, дії, жін. 

1. Робота, діяльність, здійснення чого-

небудь. 

2. Сукупність вчинків кого-небудь.  

3. Робота, функціонування якої-небудь 

машини, агрегату, підприємства і т. ін.  

4. Вплив на кого-, що-небудь.  

5. Сукупність і розвиток подій у 

літературних творах, кіно і т. ін.  

6. Операції, пов'язані із збройною 

боротьбою.  

7. Виконання якого-небудь обряду.  
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8. Театр. Закінчена частина драматичного, 

оперного, балетного твору або спектаклю; акт.  

9. Основний вид математичного 

обчислення» [9]. 

Тобто можна говорити, що наведені 

конструкції дієвості і подієвості 

характеризують образ реальності, який 

презентує категорію «акт». Олексій Лосєв 

надає діалектичний образ творчого акту як 

сходження від абстрактного до конкретного, 

від категорії «становлення» до «предметності» 

[12, 53]. Так, «становлення» є 

фундаментальним актом всього того, що так 

чи інакше обґрунтовує діалектику, еволюцію. 

Ми маємо досить простий феномен, коли щось 

виникає та зникає, фіксує ритм. Ф. Шміт, 

зокрема вважає ритм першою категорією у 

культурогенезі, коли в верхньому палеоліті 

визначає «ритм» як провідну категорій, бо 

люди починають відмічати домінантні позиції 

змін дії. Отже, визначення домінанти в потоці 

змін є першим і головним, що визначає дію (в 

даному випадку – дію сценічну). Відтак, 

першою глибинною підставою акту є 

становлення. 

Наступний крок у інтерпретації творчості 

– «рух». Становлення, яке взяте саме по собі, є 

абстрактною сферою дійсності і творчості. 

Набагато більш конкретним є те, що ми 

називаємо рухом. Це також певне становлення 

в часі і просторі, в психіці, суспільстві, в 

числах або величинах. Ні одна із форм руху не 

є специфічною для творчої діяльності. Так, 

будь-яка творчість є рухом певного типу, але 

не будь-який рух є творчість. Можна сказати, 

що дія у сценічному просторі і є та мінливість, 

власне сценічна матерія, яку можна 

пов’язувати з театральністю, грою як такою, 

вмінням перебувати в різних світах, що так чи 

інакше проходить декілька стадій: 

1. Помічаються лише зміни. 

2. Помічаються початок і кінець дії. 

О. Лосєв чітко говорить, що рух не може 

існувати в необмеженому просторі, має бути 

локально зазначений вимір цього простору. 

Частіше його визначають як «сцену». Якісне 

становлення руху є зміни, що свідчать про те, 

що творчість є зміни того, хто творить і того, 

що створюється. Адже не всі зміни є творчим 

актом [12, 51]. Ми бачимо масу подій на екрані 

в різних форматах, різними мовами, всі вони 

свідчать про одні й ті ж самі зміни, наприклад, 

катастрофу, але всі інтерпретації говорять про 

те, що ці зміни подаються зовсім інакше, під 

іншим кутом зору. 

Якщо концептуалізувати і акцентувати ці 

ознаки трансформації інформації (зміни), то 

можна визначити, чому відбулися зміни, чому 

зміни відбулися в дії, яка є фактично подією. 

Тобто ми бачимо, що сцена смерті, сцена 

катастрофи, сцена трагедії орієнтована на різні 

засоби інтерпретації. Адже, коли ми говоримо 

про сценізм в театрі, такого ми не побачимо, 

тут є режисер, один художній образ, одна 

театральна реальність. Так, Лосєв запитує, 

навіщо у Шекспіра падають по сорок трупів на 

підлогу, коли б одного-двох було достатньо, 

щоб визначити трагізм часу. Він відповідає як 

неоплатонік, говорить про молодий стихійний 

індивідуалізм доби Відродження як примат 

духовного над матерією.  

Втім, цей маньєризм можна легко 

перемогти у варіативному просторі сканування 

можливостей, коли смертей так багато. Зараз 

немає трагедій Шекспіра, є один «Боїнг», який 

загинув в Україні. Є подія, яка унесла багато 

жертв, їх набагато більше, ніж у трагедії 

Шекспіра. Проте у Шекспіра жертви не 

рахують, тому що домінує «становлення», 

вічно духовний подих неоплатоністичного 

світу подій, який ніхто не хоче рахувати, а 

лише їх показує. Момент єдності дії і події як 

актуальність свідчить про те, що так можна 

говорити про зміни, але не всі зміни 

призводять до творчості.  

«Розвиток», наступна категорія у 

О. Лосєва, – це еволюція, яка є достатньо 

проблематичною в сучасному сценізмі, ніхто її 

не хоче бачити. Домінує загальний 

еволюційний підхід, який є настільки 

абстрактним, що свідчить про те, що сценізм у 

сучасному вигляді заперечує будь-яку 

еволюцію, не показує кінцевий результат. 

Якщо він буде справжнім і буде показувати 

правду, то відведе увагу від сцени. Сама доля 

сучасного сценізму продукує феномен 

відсунення результату якомога далі. Так, стає 

якомога складніше прийти до нього, бо він 

може бути зовсім не тим, яким визначається 

режисером. В цьому є своя дилема, фабула 

змісту і форми.  

Для творчого акту необхідно: щоб хтось 

діяв, змінювалися всі зовнішні матеріали і 

сама дія, тобто те, що отримується внаслідок 

діяльності діяча. Жоден актор, інтер’єр не 

обходиться без слова «проєкт». Проєкт 

виводить за межу того, що є тут і зараз, в 

якийсь інший світ, що створює нове, породжує 

нові почуття, утворює катарсис, що є 

найголовнішою ознакою творчості. Створення 

нового завершається тим, що воно не потребує 

ніякого самовизначення, інтерпретації, 

впевнює само собою, є самодостатнім. Якщо 
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це так, то це і фіксує творчий акт як сталу 

реальність презентації дії і події. 

Висновки. Відродження докультурного, 

доцивілізаційного в широкому 

прогресистському сенсі слова світу сцени стає 

засадою поліморфного визначення 

комунікативного виміру сценізму як такого. 

Сценічний простір у сучасному вимірі 

потребує комплексного міждисциплінарного 

дослідження, яке орієнтоване на дискурсивний 

аналіз, феноменологічні та естетичні студії 

категорій «сцена», «акт», «дія», «подія», 

«творчість» тощо. В статті лише поставлена 

проблема міждисциплінарного інструментарію 

дослідження. Подальша деталізація 

проблемного поля потребує окремих розвідок. 
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СУЧАСНІ МЕДІА-РЕСУРСИ У КОМУНІКАТИВНІЙ СИСТЕМІ  

ВИКОНАВЦЯ-АКОРДЕОНІСТА 
 

Мета роботи. Стаття присвячена дослідженню сучасних медіа-ресурсів як способів комунікації 

акордеоніста-виконавця з глядацькою аудиторією на прикладі використання найбільш популярних світових 

соціальних мереж: Facebook, YouTube, Instagram. Методологія дослідження передбачає застосування методів 

аналізу і синтезу, систематизації, узагальнення. Наукова новизна. Визначення складових цифрового компаса 

вітчизняного виконавця-акордеоніста в контексті цифрової стратегії Європи. Висновки. Проведене 

дослідження показало, що у творчій діяльності музикантів, в тому числі акордеоністів, спостерігається 

швидкий розвиток новітніх засобів комунікацій. Охарактеризовані онлайн-медіа, які найчастіше 

використовуються у музичній сфері, на конкретних прикладах проаналізовано особливості контенту 

популярних соціальних мереж в залежності від цільової аудиторії. Визначені основні проблеми, пов’язані з 

використанням новітніх способів комунікації вітчизняними виконавцями: нижчий в порівнянні з закордонними 

митцями рівень активності в інтернет-просторі, а також «цифровий розрив» між різними поколіннями. Як 

інструмент вирішення вищевказаних проблем запропонований «Цифровий компас сучасного виконавця-

акордеоніста», визначено його складові.  

Ключові слова: музична культура, акордеонне мистецтво, медіа-ресурси, соціальні мережі, інформаційні 

технології, комунікація, міжкультурна комунікація. 

 

Bendas Daryna, Postgraduate Student, Ukrainian National Tchaikovsky Academy of Music 

Modern media resources in the communication system of an accordionist 

The purpose of the Article. The article is devoted to the study of modern media resources as ways of 

communication between an accordionist-performer and the audience on the example of using the world’s most popular 

social networks: Facebook, YouTube, Instagram. The research methodology involves the use of methods of analysis 

and synthesis, systematization, generalization. Scientific novelty. Defining the components of the digital compass of a 

domestic accordionist in the context of the digital strategy of Europe. Conclusions. The study showed that in the 

creative activity of musicians, including accordionists, there is a rapid development of the latest means of 

communication. The online media, which are most often used in the music sphere, are characterized, the specifics of the 

content of popular social networks depending on the target audience are analyzed on specific examples. The main 

problems associated with the use of the latest methods of communication by domestic artists have been identified: a 

lower level of activity in the Internet space compared to foreign artists, as well as a “digital divide” between different 

generations. The “Digital Compass of a Modern Accordionist” has been proposed as a tool for solving the above 

problems, and its components have been identified. 

Keywords: music culture, accordion art, media resources, social networks, information technologies, 

communication, intercultural communication. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Процеси 

глобалізації, які відбуваються у світі, невпинно 

змінюють мистецьку реальність. Необхідність 

формування глядацької аудиторії та підтримки 

її інтересу спонукає музикантів-акордеоністів 

до переосмислення способів комунікації з 
 

 глядачем. Цьому також сприяє поширення 

електронних засобів передачі та зберігання 

інформації, що в останні роки змінило вектор 

просування музики у простір суспільного 

попиту та інтересу. Змінюється мистецька 

комунікативна модель акордеонного  
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виконавства, де виконавець повинен 

розвиватися дуже стрімко. Тому вивчення 

новітніх способів комунікації та шляхів їх 

удосконалення є актуальним. 

Аналіз досліджень і публікацій. Окрім 

наукових публікацій, присвячених 

популяризації та розвитку акордеонного 

мистецтва, нашу увагу було сфокусовано на 

працях видатних дослідників проблематики 

мережевого суспільства, серед яких: Д. Белл, 

М. Кастельс, А. Тоффлер, Ф. Фукуяма, 

С. Вассерман, К. Фауст та інші. 

Підґрунтям дослідження став широкий 

спектр наукових думок з актуальних питань 

комунікації. У контексті теорії діалогу 

проблеми комунікації розглядали відомі вчені 

А. Бахтін, М. Бубер, у культурологічній та 

музикознавчій сфері – Б. Асаф’єв, Б. Лотман, 

М. Медушевський, О. Злотник. Комунікації в 

соціальних мережах є предметом вивчення 

багатьох зарубіжних та українських вчених, з 

них виділимо Ж. Дельоза, В. Аламаєву, 

Б. Белінську, М. Когана. Визначення ролі 

нових медіа-ресурсів у процесі розвитку 

музичної культуризнаходять відображення у 

працях М. Богданова, В. Криницького та 

інших науковців. 

Проте питання популяризації 

акордеонного мистецтва завдяки новітнім 

способам комунікації досі залишається 

відкритим та потребує додаткового наукового 

опрацювання. 

Метою роботи є дослідження сучасних 

медіа-ресурсів як способів комунікації 

виконавця з глядацькою аудиторією на 

прикладі використання найбільш популярних 

світових соціальних мереж: Facebook, 

YouTube, Instagram. 

Виклад основного матеріалу. Сучасні 

Інтернет-технології, а саме соціальні мережі, 

як спосіб спілкування, формують певне 

комунікаційне поле, постійно розширюючи 

свої координати. Розкриємо сутність феномену 

соціальних мереж та його місце у 

комунікативній системі сучасності більш 

детально.  

Термін «соціальна мережа» вперше був 

визначений Дж. Барнсом як «велика кількість 

точок, з’єднаних між собою лініями» [3]. 

Відомі дослідники мережевої теорії 

С. Вассерман і К. Фауст пропонують більш 

деталізованетлумачення: «Соціальна мережа – 

це соціальна структура, що складається з 

безлічі соціальних акторів … і набору 

діадичних зв’язків між цими суб’єктами» [9]. 

К. Коган вважає, що соціальна мережа є 

«різновидом безмасштабної мережі, вузли якої 

утворюють соціальні актори, а ребра 

продукуються діадичною комунікацією між 

ними» [12]. 

Підсумовуючи вище зазначені думки 

фахівців, підкреслимо їх несуперечливість та 

важливість, враховуючи перетворення онлайн-

спілкування з периферичного в основний 

спосіб комунікації.  

Отже, у сучасному розумінні соціальні 

мережі являють собою найпопулярніші веб-

сервіси для швидкого обміну інформацією, 

творчістю та інтересами. Так, за даними 

міжнародного агентства WeAreSocial, по 

всьому світу ними користуються більше, ніж 4 

мільярди осіб, в середньому майже 2 мільйони 

користувачів приєднуються щодня [6]. 

Проведений аналіз свідчить, що соціальні 

медіа є потужним імпульсом популяризації 

артистів і створення «фанатських» об’єднань. 

Наприклад, фанати можуть створювати групи, 

присвячені улюбленим виконавцям, 

публікувати і обговорювати останні новини, 

артисти мають офіційні сторінки, де 

розміщують актуальну інформацію для своїх 

шанувальників. Соціальні мережі дозволяють 

музикантам бути на зв’язку зі своєю 

аудиторією цілодобово, а також позначують 

популярність музикантів і ставлення публіки 

до них. 

Слід погодитися з думкою М. Богданова 

про те, що митець, при правильному підході до 

просування музичного продукту здатен вийти 

на більш високий рівень популярності. 

Важливим є розуміння своєї цільової 

аудиторії, що впливає на ведення комунікації з 

нею і обумовлює вибір правильної соціальної 

мережі для популяризації творчості [10].  

Дійсно, для розширення кордонів 

творчості акордеоністів-виконавців необхідно 

налагоджувати нові взаємозв’язки та зберігати 

ті, що вже створені. Наш підхід до розуміння 

процесу масштабування творчих комунікацій 

повністю співпадає з думкою В. Криницького, 

який зазначає, що «завдяки розгалуженій 

системі відносин користувачів у мережі … 

творчість композитора може знайти відгук не 

лише в знайомих йому слухачів і колег, а і в 

інших музикантів і колективів, видавців і 

організаторів мистецьких заходів, що, … 

збільшуватиме слухацьку аудиторію» [13]. 

Враховуючи значимість комунікативних 

систем сучасності та їх місце у суспільному 

вимірі, це висловлювання є актуальним не 

тільки для композиторів, а й для виконавців. 

Розглянемо деякі аспекти використання 

найбільш популярних світових соціальних 
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мереж, таких, як Facebook, YouTube, Instagram, 

акордеоністами-виконавцями. 

На сторінках соціальної мережі Facebook, 

що була створена у 2004 році, професійні 

музиканти, аматори та поціновувачі 

акордеонного мистецтва обмінюються відео-

контентом, коментарями. Перевагою даного 

сервісу євисокий рівень інтерактиву – 

користувачі можуть оцінювати публікацію за 

допомогою «лайку» (like з англ. – подобатися), 

прокоментувати його чи поділитися з іншими. 

Крім того, у Facebook акордеоніст розкриває 

себе як різнопланова особистість: викладає 

публікації на різну тематику, додаючи тексти, 

фото або відео, може ділитися «лінками» 

(«link» з англ. – посилання) на свої сторінки в 

інших соціальних мережах, ділиться 

контентом інших митців. Нині на платформі 

зареєстровано 1,84 мільярди щоденних 

активних користувачів (приблизно чверть 

населення планети) [1]. Акордеоніст як 

зареєстрований користувач Facebook може 

створювати так звані «події» – міні-групи, що 

є анонсами майбутніх концертів, фестивалів, 

майстер-класів.  

Прикладом успішного використання 

ресурсів Facebook акордеоністами вважаємо 

сторінку композитора та кнопкового 

акордеоніста Горки Хермози (Іспанія) [5]. 

Митцеві вдалося створити міжкультурне 

комунікативне поле, в основу якого покладено 

його композиторська та виконавська творчі 

складові: на головному фото профілю 

композитор зображений з інструментом, 

обкладинка найчастіше відповідає музичній 

тематиці, у розділі «Особиста інформація» 

вказані дані про його місце роботи як 

професора консерваторії в Іспанії, майже 

щоденно він публікує інформацію та фото з 

концертів у як соліста або в ансамблі, часто 

розбавляє профіль побутовими публікаціями, з 

можливих 5000 друзів (за лімітом Facebook) у 

Горки 4955 осіб [5]. 

Найкращим проявом «онлайнових» 

комунікативних навичок цього акордеоніста, 

за нашими спостереженнями, є активна увага 

до профілів колег. Він часто коментує відео 

їхніх виступів, а якщо виконується його 

музика, маестро ділиться відео на своїй 

сторінці, підкріплюючи компліментарним 

підписом [5].  

Отже, Facebook-профіль Г. Хермози для 

сучасного професійного акордеоніста є 

зразком вдалого використання медіа-ресурсів. 

Іншою популярною соціальною мережею 

серед акордеоністів є YouTube – відеохостинг, 

створений у 2005 році, де користувачі з різних 

країн переглядають відео на різноманітну 

тематику, а також безкоштовно діляться 

власним оригінальним контентом. 

Беззаперечно, YouTube не можна назвати 

настільки інтерактивним, як Facebook – хоча 

будь-який зареєстрований користувач може 

залишати коментарі під відео, самі відео 

можуть викладати лише користувачі, які, окрім 

реєстрації на сервісі, окремо створюють канал. 

Ведення каналу на YouTube вимагає від 

музиканта, окрім виконання, власне, музики, 

особливої винахідливості та креативності: для 

утримання аудиторії необхідно вміти 

монтувати якісні відео, намагатися створювати 

сюжетні перипетії, шукати цікаві локації для 

зйомок, тобтобутище режисером, оператором 

та сценаристом. 

В українському акордеонному онлайн-

середовищі найбільш відомим комерційним 

проєктом є гурт «B&B Project» – у складі 

Сергія Шамрая (кнопковий акордеон) і Тетяни 

Мазур (бандура) [2]. Музиканти створили 

канал на YouTube з метою осучаснення та 

популяризації народних інструментів, 

ознайомлення з ними широкого кола слухачів. 

Сучасні аранжування від академічних творів 

до сучасних масових хітів, стильний зовнішній 

вигляд,оригінальні локації від 

наймальовничіших пейзажів України до 

лофтових студій синтезуються у якісно 

змонтований відеозапис. 

Відзначимо прискіпливість митців до 

якості контенту та комплексний підхід щодо 

просування своєї творчості: у розділі «Про 

канал» коротко, втім, змістовно описано 

напрями музичної діяльності гурту та 

посилання на інші ресурси (Patreon, Instagram, 

iTunes, та ін.) для ознайомлення користувачів з 

анонсами концертів, побутом та соціальною 

складовою життя артистів, а також для 

придбання музичного контенту на 

ліцензованих платформах. Станом на травень 

2021 року YouTube-канал «B&B Project» 

налічував близько 222 тисячі підписників, а 

комунікаційний простір музикантів досягнув 

глобальних масштабів, про що свідчать 

численні гастрольні тури країнами світу [2]. 

Ще одна соціальна мережа, яка 

знаходиться у фокусі наших досліджень, – це 

Instagram – сервіс для миттєвого обміну фото-

контентом. З моменту появи у 2010 році 

Instagram пройшов довгий та складний шлях 

трансформації.  

Спочатку єдиною його перевагою перед 

іншими сервісами була можливість миттєво 

накладати цифрові фільтри на фото і ставити 

«лайки». Для популяризації акордеонного 
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мистецтва Instagram не мав цінності, 

винятковими є випадки, коли вже відомі 

артисти ділилися побутовими фото, анонсами 

концертів або фото після них.  

Проте на сьогоднішній день Instagram 

дозволяє викладати повні відео з виступів, 

постити сторіз (storiesз англ. – історії) – 

короткі відео, які виносяться в окрему стрічку 

для швидкого перегляду та доступні протягом 

24 годин. Залученість користувачів платформи 

зростає з кожним роком. 

Наприклад, активним користувачем 

Instagram є відомий акордеоніст Мартінас 

Левітскіс [7]. При переході на його обліковий 

запис увага відвідувача фокусується на 

стримано заповненому профілі сторінки з 

акцентом на творчу діяльність – віднесенням 

себе до категорії «Митець» та посиланням на 

офіційний веб-сайт. Слід зазначити 

активністьвиконавця у вищезгаданих «сторіз», 

де музикант публікує не лише виступи та 

анонси, а й заняття на інструменті. Такий 

спосіб комунікації робить його ментально 

ближчим до колег та публіки. На сьогоднішній 

день на Instagram-сторінці М. Левітскіса 

майже 10 тисяч читачів [7]. Враховуючи 

академічний напрям творчості музиканта та 

вузьконаправлену специфіку акордеонної 

творчості, показник достатньо високий. 

Цей приклад свідчить про різноманітність 

можливостей Instagram як способу комунікації 

та перспективність його розвитку. 

Результати досліджень довели, що 

суттєвим фактором розвитку новітніх способів 

комунікацій у музичній сфері стала всесвітня 

пандемія COVID-19. Вона підштовхнула 

музикантів до розуміння важливості створення 

якісного контенту в глобальних медіа, тому що 

виникла проблема відсутності глядачів на 

концертних майданчиках. Карантинні заходи 

включають заборону проведення масових 

заходів: концертів, конкурсів, зустрічей, 

майстер-класів. Тому музиканти зосередилися 

на нових способах спілкування з публікою і 

колегами, що призвело до максимального 

перенесення комунікативного простору 

акордеонного мистецтва у віртуальну 

реальність. 

Тепер в режимі онлайн можна 

переглянути кліп, прослухати аудіозапис чи 

подивитися майстерклас. Так, у 2020 році 

президент престижного міжнародного 

змагання «Trophée Mondialdel' Accordéon» 

Ф. Дешамп ініціював його проведення онлайн 

[8]. Кількість учасників конкурсу збільшилася 

в рази завдяки можливості взяти участь тим, 

хто зазвичай перебуває у віддалених від 

локації заходу куточках світу. 

Вивчення практичної діяльності 

вітчизняних митців-акордеоністів у 

глобальних медіа показало, що існує низка 

проблем, пов’язаних зі використанням 

новітніх способів комунікації. 

Перша – стосується початкового рівня їх 

активності в порівнянні з закордонними 

виконавцями. Насамперед, така ситуація 

пов’язана з тим, що в українському 

акордеонному мистецтві довгий час існувала 

велика прогалина щодо медіа-грамотності. У 

ХХІ столітті для досягнення творчого успіху 

віртуозності акордеоніста недостатньо, варто 

звернути увагу напросування своїх релізів, 

концертів і відео для формування та 

розширення спільноти шанувальників 

акордеонної музики. 

Слід також відзначити проблему 

«цифрового розриву, або бар’єру», тобто 

існування відстані між різними поколіннями 

слухачів з точки зору володіння технологіями, 

що веде до нерозуміння між поколіннями. Від 

рівня цифрової грамотності залежить, 

наскільки певна соціальна група зможе 

отримати доступ до музичної спадщини у 

цифровому вигляді.  

Цифровий бар’єр проявляється також у 

перевагах використання соціальних медіа. Так, 

користувачі Facebook – здебільшого старшого 

покоління, молодь тим часом в Instagram 

переглядає сторіз. За даними комунікаційного 

агентства Plus One, в Instagram більше 

користувачів серед вітчизняної аудиторії до 30 

років, ніж у Facebook. Instagramбільш 

популярний серед молоді ‒ 99% українців у 

віці 18-24 років мають свої профілі в 

соцмережі.  

У той самий час аудиторія Facebook у 

нашій країні переважно складається з 

користувачів у віці 25-35 років, дещо менше у 

молоді у віці 18-24 років [11]. Виконавцям-

акордеоністам варто враховувати ці 

особливості в процесі налагоджування діалогу 

зі слухачами у Інтернет-просторі. 

Вирішенню вищевказаних проблем, на 

наш погляд, буде сприяти створення 

«Цифрового компаса сучасного виконавця-

акордеоніста», як підґрунтя комунікативної 

стратегії «виконавець-реципієнт» в Інтернет-

просторі. 

Поняття «цифровий компас» було 

запропоновано Європейською Комісією у 2021 

році у презентації бачення, цілей та шляхів 

успішної цифрової трансформації Європи до 

2030 року [4]. 
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Визначимо основні складові цифрового 

компасу вітчизняного виконавця-акордеоніста, 

враховуючи європейський вектор цифрової 

трансформації. 

Перша складова ‒ загальнолюдські 

моральні та культурні цінності, які підтримує 

музикант як особистість, вміння ставити цілі, 

стійка власна думка, способи її вираження – 

тобто все те, що активізує творчі і 

комунікаційні процеси музиканта, працює на 

підвищення його репутації у інтернет-мережі.  

Так, профіль акордеоніста у соціальних 

мережах повинен бути побудований не тільки 

у контексті його творчості (музична та 

соціальна активність, місце роботи, лінки на 

музичні відео та аудіо ресурси), а й містити 

інформацію щодо обраного кола 

загальнолюдських цінностей (краса, добро, 

чесність тощо). 

Другим невід’ємним елементом 

цифрового компасу є знання і навички 

діяльності виконавця у сфері нових 

інформаційних технологій. Наприклад, 

орієнтація на потенційного споживача 

мистецького продукту передбачає 

правильнийвибір онлайн-платформи для 

просування, проведення ефективних 

рекламнихонлайн-кампанійнапідставі 

визначення цільової аудиторії, та ін. Для 

розширення уже сформованої аудиторії 

потрібні навики розробки контент-плану щодо 

створення груп, анонсів, онлайн-зустрічей, 

розіграшів квитків тощо.  

У структурі цифрового компасу також 

знаходять своє місце знання стосовно 

контенту, що продукується. Він повинен 

відповідати ідеї творчого проекту та стилістиці 

музики. Для Facebook і YouTube – це, 

переважно, фото та відео високої роздільної 

здатностіта змістовний опис. Для трендового 

профілю в Instagram у 2021 році характерним є 

гармонічне побудований візуальний зміст. 

Варто звернути увагу, що портретні фотографії 

та світлини з інструментом набирають більшу 

кількість лайків, проте, для балансу бажано 

додавати нейтральні фото (окремі деталі, 

пейзажі та ін.). 

Третя складова пов’язана з 

комунікативною компетентністю виконавця-

акордеоніста. Для того, щоб будувати 

комунікацію у віртуальному просторі, 

артистові необхідно дійсно вести активну 

концертну діяльність, систематично 

записувати аудіо та відео і бути уважним до 

інших користувачів, беручи участь в 

обговореннях публікацій інших музикантів. 

Таким чином, наукова новизна полягає у 

визначенні складових цифрового компаса 

вітчизняного виконавця-акордеоніста в 

контексті цифрової стратегії Європи. 

Висновки. Проведене дослідження 

показало, що у творчій діяльності музикантів, 

в тому числі акордеоністів, спостерігається 

швидкий розвиток новітніх засобів 

комунікацій. Охарактеризовані онлайн-медіа, 

які найчастіше використовуються у музичній 

сфері, на конкретних прикладах 

проаналізовано особливості контенту 

популярних соціальних мереж в залежності від 

цільової аудиторії. 

Визначені основні проблеми, пов’язані з 

використанням новітніх способів комунікації 

вітчизняними виконавцями: нижчий в 

порівнянні з закордонними митцями рівень 

активності в інтернет-просторі, а також 

«цифровий розрив» між різними поколіннями. 

Як інструмент вирішення вищевказаних 

проблем запропонований «Цифровий компас 

сучасного виконавця-акордеоніста», визначено 

його складові.  
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СЦЕНІЧНІ ПРАКТИКИ ЯК ЗАСІБ САМОІДЕНТИФІКАЦІЇ  

ГРЕЦЬКОГО ЕТНОСУ ПРИАЗОВ’Я 
 

Мета статті – виявити особливості відродження етнічної самоідентифікації греків Приазов’я засобами 

сценічних практик. Методологія дослідження. Застосовано історико-культурний метод (для дослідження 

історичного періоду формування та розвитку грецького етносу Приазов’я); теоретичний метод (для 

узагальнення даних матеріалу, що аналізується в статті з метою виокремлення основних тенденцій сценічних 

практик греків Приазов’я); структурно-функціональний метод (для аналізу структури етнокультурної 

самоідентифікації); культурно-семіотичний метод (для дослідження способу конструювання етнокультурної 

самоідентифікації як ментальної структури через символічні форми) та ін. Наукова новизна. Досліджено 

основні константи етнокультурної ідентичності; розглянуто можливість конструювання позитивної етнічної 

ідентичності в сучасному сценічному мистецтві загалом та етнічної групи греків Приазов’я зокрема; виявлено 

особливості відродження етнічної самоідентифікації греками Приазов’я засобами сценічних практик. 

Висновки. Прояв етнокультурної самоідентифікації культурних та мистецьких практиках має складну 

змістово-виражальну структуру і виявляється як багаторівнева система. Відповідно до конструктивізму та 

культурно-семіотичного підходу сценічні практики грецького етносу Приазов’я пропонують спосіб 

конструювання етнокультурної самоідентифікації як ментальної структури через такі символічні форми, як 

світогляд, етнічний світогляд та мистецький світогляд. Вони відображають свідомість людини та суспільства в 

цілому, а також те, що важливо для грецького етносу і мають найбільший потенціал для побудови позитивного 

іміджу етнічної спільноти.  

Ключові слова: грецький етнос, греки Приазов’я, сценічні практики, етнокультурна самоідентифікація.  

 

Golub Kateryna, graduate student, Kyiv National University of Culture and Arts 

Stage practices as a means of self-identification of the Greek ethnic of Azov region 

The purpose of the article is to reveal the peculiarities of the revival of ethnic self-identification by the Greeks of 

the Azov region by means of stage practices. Research methodology. The historical-cultural method was used (to study 

the historical period of formation and development of the Greek ethnos of the Azov region); theoretical method (to 

summarize the data of the material analyzed in the article in order to highlight the main trends of stage practices of the 

Greeks of the Azov region); structural-functional method (for analysis of the structure of ethnocultural self-

identification); cultural-semiotic method (for the study of the method of constructing ethnocultural self-identification as 

a mental structure through symbolic forms), etc. Scientific novelty. The main constants of ethnocultural identity are 

studied; the possibility of constructing a positive ethnic identity in contemporary performing arts in general and the 

ethnic group of the Greeks of the Azov region, in particular, is considered; The peculiarities of the revival of ethnic self-

identification by the Greeks of the Azov region by means of stage practices were revealed. Conclusions. Manifestation 

of ethnocultural self-identification of cultural and artistic practices has a complex semantic and expressive structure and 

manifests itself as a multilevel system. In accordance with the constructivism and cultural-semiotic approach, the stage 

practices of the Greek ethnos of the Azov region offer a way to construct ethnocultural self-identification as a mental 

structure through such symbolic forms as a worldview, ethnic worldview, and artistic worldview. They reflect the 

consciousness of man and society as a whole, as well as what is important for the Greek ethnic group, and have the 

greatest potential for building a positive image of the ethnic community. 

Keywords: Greek ethnos, Greeks of the Azov region, stage practices, ethnocultural self-identification. 
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Актуальність дослідження. На думку 

дослідників, цінність мистецтва вимірюється 

його національністю, наявністю неповторного 

колориту – відбитку народної душі [4, 3], а на 

сучасному етапі етнічне мистецтво здатне 

нести духовність та зберігати родову сутність 

народу.  

 Сценічне мистецтво греків Приазов’я як 

виразник етнічної ідентичності опосередковує 

поліфонічність стосунків людини з 

навколишнім світом. У його основі – традиція, 

що позиціонується як складне поєднання 

філософських, моральних, соціально-

історичних та художньо-естетичних категорій.  

На сучасному етапі питання, пов’язані з 

джерелами ідентичності греків Приазов’я та 

засобів їх ідентифікації як етнічної спільноти 

та самоідентифікації, є пріоритетними, що і 

зумовлює актуальність статті. Дослідження 

сценічних практик греків Приазов’я дозволяє 

виявити цінності, актуальні для цього етносу, 

специфічні фактори ідентифікації членів 

етносу, оскільки сценічне мистецтво є 

унікальною сферою людського життя, у якій 

збережені споконвічні ідеали народу. Твори 

мистецтва, зокрема і сценічного мистецтва, є 

одним із головних виразників форми 

національної культури, що розуміється як засіб 

закріплення архаїчно-матеріальних та 

духовних традицій народу.  

Мета статті – виявити особливості 

відродження етнічної самоідентифікації 

греками Приазов’я засобами сценічних 

практик.  

Аналіз досліджень. Проведений 

історіографічний аналіз засвідчив відсутність 

ґрунтовних досліджень та наукових розвідок, 

присвячених проблематиці етнокультурної 

самоідентифікації в контексті сценічних 

практик греків Приазов’я. Виключенням є 

лише окремі наукові праці. Комплексне 

історико-етнографічне дослідження 

традиційної культури греків Приазов’я в 

історичній ретроспективі І. Пономарьова 

здійснює в науковій праці «Греки Приазов’я: 

етнонаціональні процеси в аспекті 

трансформації традиційної культури» [7]. 

Дослідниця розглядає етнокультурні процеси 

греків-еллінофонів та греків-тюркофонів, 

серед іншого аналізуючи особливості їх 

календарної обрядовості, народного житла та 

одягу, а також музичної культури. 

Розглядаючи особливості розвитку театру 

як значущого культурного інституту 

Північного Приазов’я у контексті 

соціокультурного життя регіону з середини 

ХІХ – ХХ ст. та досліджуючи специфіку 

творчого становлення театру Приазовського 

краю у контексті суспільних трансформацій 

20-30-х рр. ХХ ст., О. Демідко в дисертації 

«Театр у соціокультурному житті Північного 

Приазов’я (середина ХІХ–ХХ ст.)» [3] аналізує 

театральне мистецтво північноприазовських 

греків та діяльність Маріупольського 

держаного грецького театру. Більш детально 

означені питання розглянуті дослідницею у 

наукових статтях «Театральне мистецтво 

північноприазовських греків в історичній 

ретроспективі» [1] та «Маріупольський 

державний грецький театр в культурно-

мистецькому просторі Північного Приазов’я 

(1932–1937 рр.)» [2]. 

Музично-танцювальне мистецтво греків 

Приазов’я як джерело вивчення етнічної 

історії розглядає Др. Ердоган Алтинкайнак в 

однойменній науковій розвідці [10]. 

Можемо констатувати, що питання 

сучасного сценічного мистецтва грецького 

етносу Приазов’я лишається маловивченим, а 

наявні дослідження та наукові публікації не 

висвітлюють особливості окресленої 

проблематики в контексті етнокультурної 

самоідентифікації.  

Виклад основного матеріалу. На 

сучасному етапі етнічні процеси, що 

відбуваються в суспільстві, досить складні та 

суперечливі, що засвідчують тенденції, 

породжені глобалізацією та 

мультикультуралізмом. З одного боку, у ході 

міжетнічної співпраці відбувається процес 

поєднання, що проявляється у розмиванні 

етнічних відмінностей та етнічної 

самобутності окремих етнокультурних груп на 

користь домінуючої культури. З іншого боку, 

разом із тенденцією розвитку процесів 

об’єднання, спостерігається зростання 

національної самосвідомості, що проявляється 

в звернення до свого минулого, історії та 

абсолютного бажання зберегти те, що пов’язує 

представників етнічних груп з їх рідною 

національною культурою. Ці тенденції 

приводять до формування протилежних 

культурних форм позитивної етнічної 

ідентичності, що пов'язані з будь-якою 

гіперідентичністю [8, 76] або гіпоідентичності, 

що залежить від емоційно-оцінного ставлення 

індивіда до власної етнічної групи. Та чи інша 

культурна форма позитивної етнічної 

ідентичності призводить до дисгармонії 

особистості як з самим собою, так і з 

суспільством в цілому. Досягнення гармонії 

можливо лише в тому випадку, якщо 

позитивна етнічна ідентичність є нормою 

міжетнічної взаємодії [8, 98], коли члени 
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етнокультурних груп мають позитивний імідж 

не лише своєї спільноти, але й враховують 

системи цінностей інших етнічних груп. 

Сучасні практики конструювання етнічної 

ідентичності широко використовуються на 

всіх рівнях соціального життя особистості та 

суспільства в цілому [6, 67]. Переважно це 

публічні виміри, що створюють символічний 

простір репрезентації позитивного образу 

етнокультурної групи, засобом якого 

етнічність не лише відтворюється у 

суспільстві, але й з'являєтьмя знову, 

створюється в кожному окремому людському 

існуванні. Поруч із такими вимірами 

репрезентації етнічної ідентичності широкі 

інтерпретаційні перспективи відкриваються 

засобами деконструкції візуальних образів. 

Так, наприклад, сценічні практики грецького 

етносу Приазов'я в цілому та грецьке сценічне 

мистецтво зокрема є особливим символічним 

виміром або полем (за П. Бурдьє) зображенням 

в знакових конструкціях духовного досвіду 

грецького етносу, а також тим, що може 

виступати стратегією побудови позитивного 

етнічного досвіду. 

Етнічна ідентичність, концепція якої сягає 

теорії соціальної ідентичності, є динамічним 

явищем. Поширеною практикою є 

розмежування двох основних чинників, що 

визначають мобільний характер етнічної 

ідентичності. З одного боку, це віковий 

фактор, коли в процесі дорослішання людини 

змінюється ступінь її прихильності до етнічної 

ідентичності, а з іншого боку, емоційно-

оцінний компонент впливає на індивідуальне 

прийняття тієї чи іншої форми етнічної 

ідентичності [9, 110]. Самооцінка людини 

щодо її етнічної приналежності може бути 

заниженою (гіпоідентичність), адекватною 

(позитивна етнічна ідентичність) або 

завищеною (гіперідентичність). Н. Середкіна 

наголошує, що гіперідентичність проявляється 

через низку таких типів етнічної ідентичності, 

які відрізняються один від одного ступенем 

емоційної оцінки індивідом своєї 

етнокультурної групи стосовно до іншої: від 

тенденції високої культурної дистанції 

етноконтактних груп на рівень емоційно-

свідомої сфери (етноцентризм) до максимізації 

інтересів своєї групи, що часто виражається 

етнічними конфліктами (націоналізм) [11, 16].  

Гіпоідентичність також показує динаміку 

емоційного ставлення особистості до своєї та 

іншої етнокультурної групи: від тенденції 

байдужості до проблеми власного етносу, 

цінностей свого та інших народів 

(етнонегативізм) до реальної ідентифікації 

самого себе. з іншим етносом (етнонігілізм). 

Серед цих протилежних культурних форм 

етнічної ідентичності позитивна етнічна 

ідентичність розуміється як норма 

міжнаціонального співробітництва, умова 

стабільного та незалежного існування 

етнокультурної групи завдяки тому, що її 

представники мають позитивний імідж не 

лише своєї громади, але й враховують систему 

цінностей інших груп. Формами прояву 

позитивної етнічної ідентичності в статусі 

норми є патріотизм, гордість за досягнення 

власного народу, самооцінка [12, 26]. Образ 

владного народу розглядається як позитивний, 

демонструється відповідне ставлення до його 

історії, культури та ментальності. Людина за 

своєю природою прагне зберегти позитивну 

етнічну ідентичність у статусі норми, оскільки 

лише позитивна етнічна ідентичність 

забезпечує її гармонійне існування в 

суспільстві. Це сприяє тому, що особистість 

відчуває психологічну захищеність і 

впевненість [9, 54]. 

Н. Середкіна наголошує, що, з одного 

боку, ізольовані культурні форми етнічної 

ідентичності розглядаються як аномальна 

етнічна взаємодія, з іншого боку, кожен тип 

етнічної ідентичності може отримати статус 

норми в будь-якому окремому випадку [11, 

17]. Отже, якщо людина прийняла якусь форму 

етнічної ідентичності, це означає, що вона 

комфортна і в певному сенсі індивідуально 

позитивна для цієї людини. Інша справа, що ця 

«норма» носить скоріше тимчасовий, 

додатковий характер, залежний від зовнішніх 

умов суспільного життя людини, тоді як 

позитивна етнічна ідентичність як вихідна 

норма міжетнічних взаємодій базується на 

споконвічних, традиційних цінностях людини. 

етнокультурна група. Тому важливим є той 

факт, що людина від природи прагне зберегти 

саме первинну позитивну етнічну ідентичність 

як можливість «доторкнутися» до своєї 

справжньої етнічної культури. Сьогодні 

науковці відзначають необхідність збереження 

позитивної етнічної ідентичності серед 

представників етнокультурних груп з метою 

недопущення актуалізації ксенофобії.  

Т. Стефаненко серед способів збереження 

позитивної етнічної ідентичності називає: 

встановлення психологічної межі між групою 

та собою; виділення підгрупи всередині 

етнічної групи, якій приписують позитивні 

характеристики; побудова амбівалентної 

ідентичності, що дозволяє частково 

підтримувати позитивне самоставлення, але 

сприяє формуванню комплексу роздвоєності 
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особистості; свідома зміна групи та 

формування зміненої ідентичності [9, 76]. 

Дослідник акцентує на психологічному 

критерії: позитивна етнічна ідентичність, 

пов'язана з ідентичністю особистості в оцінці 

власної та іншої етнічної приналежності. 

Н. Середкіна доповнює наведений вище 

перелік стратегій формування та підтримки 

позитивної етнічної ідентичності такими 

пунктами: спеціальна державна політика, що 

фіксує пріоритетні напрями, зокрема ті, що 

стосуються проблеми збереження національної 

мови і культури; перетворення знаків культури 

в інтелектуальну власність через юридичні 

механізми; символічне відтворення етносу за 

допомогою культурних практик; тенденція до 

інтеграції в русло розвитку культури; надання 

характерним для повсякденного життя 

етнокультурних груп аспектам статусу 

художнього твору [11, 18–19]. 

На думку дослідників, проблема 

конструювання позитивної етнічної 

ідентичності за допомогою мистецьких 

практик в цілому, та сценічного мистецтва 

зокрема має діалектичний характер. 

Н. Середкіна наголошує на тому, що, з одного 

боку, етнокультурні цінності, створені в 

процесі історичного розвитку етносу мають 

первинний характер, тобто початково 

представляють собою певний конструкт, який 

регулює життя етносу, а з іншого боку, 

етнокультурні цінності, втілені в творах 

мистецтва, набувають другого життя як 

невеликі конструкти, свідомо створені 

людиною та закріплені засобами художніх 

практик [11, 3]. Дослідниця визначає це як 

вторинну конструкцію і акцентує на тому, що 

твори мистецтва виконують вторинне 

соціокультурне конструювання позитивної 

етнічної ідентичності з використанням як 

ознак первинних конструктів етнічні цінності.  

Велику роль у символічному відтворенні 

грецького етносу Приазов’я на сучасному 

етапі відіграють національно-культурні 

об’єднання (громади, асоціації, центри, 

автономії, спілки тощо), першочерговою 

метою яких є збереження та розвиток 

національної культури, ознайомлення країни 

перебування з культурою іншого народу.  

Історія грецького національного руху на 

території Приазов’я розпочалася у 1989 р. 

після проведення Першої всесоюзної уставної 

конференції радянських греків (15–16 липня 

1989 р., Москва) – як наслідок було створено 

первинні організації радянських греків по всій 

країні. 

Так, наприклад, Донецьке товариство 

імені Ф. Стамбулжі, засноване в 1990 р., наразі 

є одним із найактивніших та дійових грецьких 

товариств, які входять до складу Федерації 

грецьких товариств в Україні. Одним із 

основних напрямів діяльності товариства є 

організація культурних заходів, святкування 

національних свят Греції, релігійних свят, 

проведення фестивалів, концертів, художніх 

виставок, а також дослідження і пропаганда 

культурних традицій греків України та Греції. 

До складу організації входять народний 

ансамбль грецької пісні і танцю «Панаір», а 

також народний ансамбль фольклорного 

танцю «Терпсихора» [5]. Варто зазначити, що 

народний ансамбль грецької пісні і танцю 

«Панаір» виник на базі вокального ансамблю 

«Астері» та танцювального ансамблі «Панаір», 

заснованих у 1991 р. Художнім керівником 

об’єднаного колективу став К. Хайтулов, а 

підготовку кількох вікових груп танцюристів і 

вокалістів здійснюють В. Хайтулова, 

Ю. Лабанська, а нині Ю. Накрапас. 

Фольклорний ансамбль грецького танцю 

«Терпсіхора» було створено у 2011 р. за 

ініціативи К. Хайтулова, який і очолив 

новостворений колектив [5]. 

За ініціативою Донецького і 

Маріупольського товариств греків у квітні 

1995 р. була створена Федерація грецьких 

спілок України. 

Значний внесок у відродження 

національної самосвідомості греків Приазов’я 

здійснив педагог, поет та композитор, 

засновник фестивалю грецької культури «Мега 

юрти» Д. Патрічі. 

Діяльність національно-культурних 

асоціацій, а саме конкретні заходи, моделюють 

такі «соціальні поля», які є символічним 

простором репрезентації позитивного іміджу 

етнокультурної групи греків Приазов’я. За 

допомогою знакових і символічних форм 

(образотворче мистецтво, література, 

танцювальне мистецтво, кіно, медіа) 

відтворюються цінності, які становлять основу 

національної культури, і таким чином здатні 

моделювати позитивний образ етнокультурної 

групи. 

Окрім того, на початку 2000-х рр. активно 

розвиваються так звані «відкриті зони» для 

міжнаціонального співробітництва, зокрема 

міжрегіональні громадські організації, завдяки 

ініціативі яких проводяться різноманітні 

заходи за участю представників грецького 

етному та інших етнокультурних груп із різних 

регіонів України. Таким чином тенденція до 

відкритості проявляється і в галузі сценічної 
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практики – виступи відбуваються не лише у 

межах Приазов'я, а й під час фестивалів, 

організованих на міжрегіональному та 

міжнародному рівнях. 

Таким чином, в контексті соціального 

конструктивізму позитивна етнічна 

ідентичність набуває характеристики 

ментального конструкту, що грунтується на 

цілеспрямованих діях окремих суб'єктів 

суспільного організму (соціальних інститутів, 

окремих членів мистецької спільноти, 

представників етнічної групи греків 

Приазов'я). Ці сценічні практики моделюють 

особливий символічний простір, у якому 

етнічність представляється як щось позитивне, 

а також реконструюється особистістю на 

основі запропонованих знакових та 

символічних форм, уособлюючи, як правило, 

первинні конструкти етнокультурних 

цінностей. 

На сучасному етапі греки Приазов’я, як і 

багато інших нечисленних народів України, 

переживають могутню асиміляцію. У 

більшості випадків вони змушені прийняти та 

асимілюватися з домінуючою культурою 

населення, яке проживає в місці їх 

територіального районування. Як наслідок –

окремі форми традиційної культури греків 

втрачаються як незатребувані представниками 

етносу в сучасних умовах життя. Асиміляція, 

що стала природним процесом для 

поліетнічних регіонів України, переспрямовує 

свідомість представників грецького етносу на 

інші культурні ідеали, які не є для них 

«рідними», але цінуються в середовищі іншого 

етносу. Занепокоєння, викликані означеними 

тенденціями посилює потребу в пошуку 

традицій, які посприяли б відродженню 

етнічної самоідентифікації греків Приазов’я та 

етнічної культури в цілому.  

Наукова новизна. Досліджено основні 

константи етнокультурної ідентичності; 

розглянуто можливість конструювання 

позитивної етнічної ідентичності в сучасному 

сценічному мистецтві загалом та етнічної 

групи греків Приазов’я зокрема; виявлено 

особливості відродження етнічної 

самоідентифікації греками Приазов’я засобами 

сценічних практик. 

Висновки. Прояв етнокультурної 

самоідентифікації культурних та мистецьких 

практиках має складну змістово-виражальну 

структуру і виявляється як багаторівнева 

система. Відповідно до конструктивізму та 

культурно-семіотичного підходу сценічні 

практики грецького етносу Приазов’я 

пропонують спосіб конструювання позитивної 

етнічної ідентичності як ментальної структури 

через такі символічні форми як світогляд, 

етнічний світогляд та мистецький світогляд. 

Вони відображають свідомість людини та 

суспільства в цілому, а також те, що важливо 

для грецького етносу і мають найбільший 

потенціал для побудови позитивного іміджу 

етнічної спільноти.  
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СВЯТКОВІ ВИДОВИЩА В СОЦІОКУЛЬТУРНИХ ПРАКТИКАХ СУЧАСНОСТІ: 

ФЕСТИВАЛЬНИЙ ТУРИЗМ 
 

Мета статті – проаналізувати основні особливості святкового видовища у контексті популярної 

соціокультурної практики сучасності – фестивального туризму. Методологія дослідження базується на 

міждисциплінарному поєднанні методів, інтегрованих з культурології, менеджменту, історії. Використано 
також такі загальнонаукові методи, як аналіз, синтез, дедукція, індукція, метод зв’язку абстрактного і 

конкретного. Наукова новизна полягає в аналізі особливостей святкових видовищ, які формують популярність 

фестивального туризму. Висновки. Святкові (Festival) видовища є основною формою презентації культурно-

розважальної програми сучасних подорожей у межах фестивального туризму. Основними їх перевагами, які 

визначають популярність, є: творення святкового видовища з урахуванням культурно та історично зумовлених 

світоглядних позицій; різноманітність організаційно-художніх засобів; варіативність; самобутність; відкритість 

і діалогічність; спадкоємність та адаптивність; ситуативність та імпровізаційність; інтерактивність; гумор, 

іронія та самоіронія. 

Ключові слова: святкове видовище, свято, фестивальний туризм, фестиваль, подія, традиційна культура. 

 

Kozlovska Maryna, education applicant, Kyiv National University of Culture and Arts 

Holiday performances in the socio-cultural practices of the present: festival tourism 

The purpose of the article is to analyze the main features of the holiday spectacle in the context of the popular 

socio-cultural practice of today - festival tourism. The research methodology is based on an interdisciplinary 

combination of methods integrated with culturology, management, history. General scientific methods such as analysis, 

synthesis, deduction, induction, the method of connecting the abstract and the concrete are also used. The scientific 

novelty lies in the analysis of the peculiarities of holiday spectacles that shape the popularity of festival tourism. 

Conclusions. Festivals are the main form of presentation of the cultural and entertainment program of modern travel 

within the festival tourism. Their main advantages that determine the popularity are the creation of a festive spectacle, 

taking into account culturally historically determined worldviews; a variety of organizational and artistic means; 

variability; originality; openness and dialogic; continuity and adaptability; situationally and improvisation; interactivity; 

humor, irony, and self-irony. 

Keywords: holiday spectacle, holiday, festival tourism, festival, event, traditional culture. 
 

 

Актуальність теми дослідження. 

Карантинні заходи в світовому масштабі 
можна вважати серйозною загрозою 

насамперед для індустрії туризму. Проте у 

будь-яких негативних подіях завжди можна 

віднайти й позитивні моменти, зокрема 

можливість змінити традиційний спосіб 

мислення щодо розуміння індустрії 

подорожей, що, у свою чергу, формуватиме 

здатність громад та туристичних організацій 

швидко реагувати на проблеми і адаптуватися  
 

 до нової реальності. Відтак виникнення нових 

форм туризму – не лише питання 

урізноманітнення подорожей для забезпечення 

дедалі зростаючих потреб та мінливих 

інтересів сучасного перенасиченого 

враженнями туриста, а й практична вимога, 

зокрема опосередкована світоглядними і 

економічно-матеріальними чинниками. 

Оскільки дослідники не просто вважають 

фестивальний туризм новою формою 

активного культурного відпочинку, а й  
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малобюджетним варіантом подорожей. Так в 

складних соціально-економічних умовах 

відбувається своєрідна «утилізація святкового 

часопрстору для вирішення економічних 

проблем» (М. Литвинова). 

Тому цікавість до туристичного 

потенціалу такого різновиду туризму, як 

фестивальний (подієвий), зростатиме і надалі. 

Це вимагає більш прискіпливої уваги до його 

організації, форм, івент-ресурсів та технологій, 

засобів реалізації тощо, підготовки 

відповідних фахівців, а також значення у 

контексті культурних, туристичних та 

дозвіллєвих трансформацій, зокрема 

постмодерністських соціокультурних практик, 

віртуалізації та глобалізації святкових 

видовищ. 

Аналіз досліджень і публікацій. Фестивалі 

та масові видовища активно досліджують на 

пострадянському просторі: Н. Литвинова [7], 
О. Меньшиков [8] та ін. Туризм досліджують 

такі українські дослідники, як М. Крачило [6], 
І. Школа [13], С. Килимистий [4] та ін.  

Власне, дослідженню фестивального 

туризму присвячені праці дослідників різних 

галузей наукового знання, переважно 

менеджменту, географії та ін. (Н. Корнілова 

[5], Ю. Грицку-Андрієш, Ж. Бучко [3], 
Г. Богатирьова, М. Головань, Г. Горіна, 

О. Літвінова-Головань, Т. Коптєва, К. Снігур 

[1], А. Тараненко [12] та ін.).  
Проте в українській культурології 

недостатньо наукових розвідок, присвячених 

фестивальному туризму як сучасній 

соціокультурній практиці, зокрема святковим 

видовищам, які лежать в основі його 

популярності. Спробою окреслити основні 

напрями дослідження фестивального туризму 

в культурологій площині і є наше дослідження.  
Мета статті – проаналізувати особливості 

святкового видовища у контексті популярної 

соціокультурної практики сучасності - 

фестивального туризму.  

Виклад основного матеріалу. На етапі 

активного розвитку міжнародного туризму, 

зокрема наприкінці ХХ ст., концепція трьох S 

(«Sun – Sea – Sand», тобто «сонце – море – 

пісок») була найпопулярнішою. Однак вже на 

початку ХХІ ст. вона змінилася концепцією 

трьох L («Landscape - Lore – Leisure», тобто 
«ландшафт - традиції – дозвілля») [4]. 

Недарма нині найбільш часто серед 

пропонованих туристичних напрямів та форм 

активного пізнання довкілля, проведення 

дозвілля і відпочинку можна зустріти 

запрошення до участі у культурно-

розважальних подорожах з метою відвідування 

святкових видовищ, основною формою яких є 

фестивалі.  

Головна особливість такого туризму, на 

думку дослідників, його невичерпність за 

змістом, тому передбачається, що в 

«недалекому майбутньому кількість учасників 

подієвих турів перевищить кількість учасників 

екскурсійних турів» [5, 113]. 

Такий вид подорожей дослідники 

розуміють як подієвий (Н. Корнілова [5]), 

фестивальний (Ю. Грицку-Андрієш, Ж. Бучко 

[3]), культурно-розважальний (М.Крачило [6]), 
пізнавальний (І. Школа [13]) та івентивний 

туризм (event-тури) (А. Тараненко [12]).  

«Словник української мови: в 11 томах» 

трактує фестиваль як: «масове свято, на якому 

показують досягнення певного виду 

мистецтва; показ, огляд досягнень якого-

небудь виду мистецтва» [10, 580].  
Однак таке визначення фестивалю, на 

нашу думку, надто звужене та дещо застаріле. 

Оскільки фестиваль — це масове святкове 

дійство, яке передбачає демонстрацію певних 

досягнень у різних сферах, а не лише 

мистецьких.  

Фестиваль (з франц. Festival – святковий») 
– масове святкування, музичні виступи, показ 

досягнень естрадного, кіно- та циркового 

мистецтва [11]. 

Російський дослідник фестивалів 

О. Меньшиков серед масових свят і видовищ 

виокремлює три основні групи: культової 

ґенези (містерія, хода, апофеоз), театральної 

дії (театралізована вистава, карнавал, 

маскарад), концертної вистави (концерт-

мітинг, театралізований концерт), складні 

масові тетралізовані дійства (фестивалі, 

олімпіади, дні, декади, постановки на 

ювілейну чи історичну тематику) [8]. 

Отже, власне, фестиваль дослідник 

відносить до масових свят складного 

театралізованого видовища. 

Фестивальний туризм українські 

дослідники Ю. Грицку-Андрієш, Ж. Бучко так: 

«це організація короткотривалих пізнавальних 

подорожей терміном на 5-7 днів із метою 

відвідування певних подій (від концертів 

сучасної західної музики до релігійних 

святкувань, від етнічних карнавалів до парадів 

сучасних субкультур), з періодичністю 1 раз на 

рік» [3]. 

Колектив авторів кафедри туризму та 

країнознавства у навчальному посібнику 

«Спеціалізований туризм» (2021 р.) визначає 

фестивальний туризм як різновид культурно-

пізнавального туризму, як систему 

функціонування соціокультурних взаємодій, 
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які формують певну конфігурацію 

комунікативного простору з можливостями 

для створення нових продуктів спільної 

творчості та їх реалізації [1, 137-138]. 

Соціолог А. Таранеко під івентивним 

туризмом розуміє найбільш перспективний 

підвид туризму, в основу якого покладено 

широкомасштабні заплановані унікальні події, 
основною метою яких є створення 

позитивного іміджу міста, в кому проводиться 

захід, що забезпечує його просування на 

державному та міжнародному рівні. Такі 

виняткові завдяки сучасним івент-технологіям 

події стають певним видом тимчасового 

феномена, оскільки розглядаються як перетин 

подій, людей та системи управління. Особа, 

що бере участь у цих подіях, повинна 

отримати задоволення від того, що 

відбувається [12, 151]. 

Сучасного подорожуючого до участі у 

фестивальному туризмі насамперед мотивують 

не лише певні події (спортивні змагання, ігри 

тощо) або яскраві дійства (культурно-

мистецькі заходи, костюми, святкова хода і 

под.), а насамперед той факт, що фестивалі – 

як форма масового свята орієнтовані на 

активну участь глядачів у запропонованому 

організаторами дійстві – виступах, конкурсах, 

танцях, іграх, розвагах тощо. Так 

подорожуючий стає не просто глядачем, а й 

безпосередній активним учасником святкового 

видовища. 

Крім того, важливість фестивалю також 

зумовлена зміною різноманітних вражень, які 

отримує учасник в процесі активної участі в 

них. «Зміна вражень, у свою чергу, зумовлена 

чергуванням різноманітних художньо-

виражальних засобів (слова, музика, танець 

тощо), які найбільш інтенсивно художньо 

впливають на людину, породжуючи стан 

святковості» [7]. 

До основних ознак і особливостей 

розвитку фестивального туризму як нового 

сегменту туристичної діяльності українські 

дослідники відносять: масовість як основну 

ознаку святкового дійства; швидкість 

розвитку; соціальна важливість; знаковість для 

розвитку території; економічна ефективність 

[1, 140]. 

На нашу думку, основними перевагами 
фестивального видовища як форми культурно-

розважального туризму є:  

- творення святкового видовища з 

урахуванням культурно та історично 

зумовлених світоглядних позицій;  

- різноманітність організаційно-

художніх засобів; 

- варіативність як здатність швидко 

реагувати на динамічні зміни культурно-

художніх процесів; 

- самобутність як опертя на конкретно-

історичний характер святкової, а почасти й 

обрядової культури регіону; 

- відкритість і діалогічність як здатність 

до контактів з представниками інших культур;  

- спадкоємність та адаптивність як 
художні взаємовідносини між культурними 

традиціями та новаціями;  

- ситуативність, імпровізаційність як 
швидкий відгук на реакцію глядачів та 

безпосередніх учасників видовища з метою 

цілеспрямованого емоційного впливу; 

- інтерактивність як залучення глядачів 

до активної участі; 

- гумор, іронія та самоіронія як засіб 

успішної комунікації та формування 

позитивного світогляду і відповідного 
психоемоційного стану.  

Класифікація фестивального туризму дає 

змогу краще зрозуміти різновиди і масштаби 

цього виду подорожей, а також основні 

напрями і форми святкових видовищ. 

Українські дослідники за основу 

класифікації беруть різні параметри.  

Так, Н. Корнілова наголошує, що подієвий 

туризм можна класифікувати за масштабом 

(національного чи міжнародного рівня) та за 

тематикою події [5, 114]. 

Так, в основі класифікації А.Тараненко 
такі ознаки: локалізація, за якою івентивний 

туризм поділяється на місцевий, регіональний, 

національний, міжнародний; масштаб 

охоплення туристів – малий, середній, 

великий, глобальний (залучення понад 300 

осіб), змішаний; тематика організації - 

культурний, спортивний, мистецький, 

громадський, історичний, природний, 

змішаний; насиченість івент-туру – 

вузькоформатний, середньоформатний, 

широкоформатний [12, 153]. 

Українські дослідники Ю. Грицку-

Андрієш та Ж. Бучко для більш сутнісної 

класифікації та змістовної інтерпретації різних 

класів фестивального туризму розглядають 

усю множину найбільш суттєвих факторів, за 

якими можна класифікувати фестивалі, 

зокрема: етнічні: свята, пов’язані з 

язичницькими віруваннями, святкування 

християнських обрядів та свят; свята, 

започатковані в дохристиянські часи, але під 

релігійним впливом видозмінилися, набувши 

статусу християнських; святкування Нового 

року у різних народів; сучасні «збірні» етнічні 

фестивалі; релігійні: пов’язані зі світовими 
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релігіями; з місцевими віруваннями; музичні: 

етнічної музики; класичної музики; сучасної 

музики; сучасних субкультур: паради 

представників нетрадиційної сексуальної 

орієнтації; свято кохання; різноманітні свята 

субкультур; кінофестивалі; модні покази; 

гастрономічні: пов’язані зі збором урожаю; з 

певною національною стравою; присвячені 

певному напою; спортивні: пов’язані зі 

святкуванням спортивних подій, проведення 

різноманітних чемпіонатів [3]. 

Але дослідники не обмежуються такою 

«горизонтальною» класифікацією, а й 

пропонують «вертикальні» – ще за низкою 

найбільш важливих, на їхню думку, 

параметрів. 

Перша умова класифікації фестивалів – за 

масштабом проведення, в якій до уваги 

дослідники беруть метод об'єктів просторових 

таксонів (мінімально перетворений 

антропогенний ландшафт) [3]: міжнародні, 

національні, регіональні фестивалі. Такі 

фестивалі відрізняються не лише за 

«географією» туристів та масштабами, а й за 

фінансовими витратами та маркетинговими 
заходами, а відповідно – рівнем рекламного 

представлення і висвітлення.  

Друга умова класифікації фестивалів - 

порівняльно-часова, яка враховує історичний 

метод, тобто причини й фактори, що зумовили 

виникнення та стадії розвитку фестивалів: 

дохристиянські, пов'язані з появою світових 

релігій, етнічні, сучасної музики, сучасних 

субкультур [3].  

Як бачимо, навіть за таких різних підходів 

до класифікацій фестивалів, а відповідно - 

фестивального туризму - в їх основу 

покладено певну подію, яку можна вважати 

своєрідним «топіком» туристичного 

фестивального дискурсу.  

Активізація уваги та розуміння 

туристичного потенціалу фестивалів вплинула 

на включення окремих фестивалів в низці 

країн насамперед до переліку національних 

свят. Сам принцип відбору характеризується їх 

важливістю і вагою у традиційні культурі та, 

як ми вже зазначали вище, більшою 

матеріальною ратифікацією порівняно з 

іншими святами. Крім того, включення 

місцевих (регіональних) фестивалів до 

переліку державних святкових видовищ – один 

із механізмів ідеологічно вивіреної культурної 

політики, позаяк так можна не лише 

підтримувати культурну ідентичність окремих 

регіонів, а й удосконалити процес їх де 

маргіналізації, а також інтеграції окремих 

етнічних груп в загальнодержавний простір.  

Не менш важливий етап – включення 

фестивалів до Репрезентативного списку 

нематеріальної культурної спадщини 

ЮНЕСКО. Це дієвий механізм привернення 

уваги міжнародної туристської громадськості 

не лише до нематеріальної спадщини як такої, 

а й до відповідної країни чи регіону як 

«фізичної» туристичної дестинації. На 

сьогодні у Списку 336 елементів.  

Як приклад, наведемо тільки здобутки 

однієї країни – Іспанії, яка вже добилася 

включення до Репрезантативного списку низку 

фестивалів, зокрема: Свято Фальс у Валенсії, 

Тамборадас, який є частиною святкування 

Страсного тижня, Фестиваль дворів Кордови, 

Фестиваль Патум-де-Берга, Фестиваль 

літнього сонцестояння в Піренеях та Свято 
Сан-Жоана, Свято la Mare de Déu de la Salut в 

Альхемесі, Святкування Богородиці здоров’я 

[9]. 

Першочергове «глобальне» значення 

таких рішень також підкріплюється у 

контексті просування ритуалів, обрядів тощо 

традиційної культури, підтримки її 

позитивного іміджу, а також країни та регіону 

на світовому рівні. 

Тому саме так у культурному значенні 

подієвий туризм стає формою популярної на 

сьогодні «м’якої сили». Остання, за 

розумінням автора цього словосполучення та 

відповідної парадигми у міжкультурних 

відносинах – американського політолога 
Д. Найя, включає три ресурси – культуру, 

цінності та зовнішню політику. При цьому 

сучасні підходи до трактування «м’якої сили» 

дедалі частіше фактично об’єднують ці три 

складові навколо ключових ресурсів - 

просування національної культури та 

активізації відповідних напрямів культурної 

політики. Так підкреслюється не тільки 

здатність культури запобігати «лобовому 

зіткненню», а й важливість її цінностей та 

історичне значення традицій [2]. 

На жаль, серед українських фестивалів ще 

не унормована практика включення їх до 

загальнонаціональних свят. Тому сьогодні, як 

наголошують дослідники, фестивалі в Україні 

можна розглядати як подієві ресурси 

регіонального й місцевого масштабів [5, 115]. 
Однак хоча б незначні кроки у приверненні до 

них уваги туристів сприятиме їх переходу до 

подієвих ресурсів світового масштабу. 

Відтак розуміння важливості 

фестивального туризму привертає увагу 

місцевої влади, громадськості та окремих 

організацій (зокрема туристичних агентів) 

нашої країни до розробки відповідних 
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регіональних туристичних програм, що можна 

вважати перспективним напрямом 

продовження досліджень у цьому напрямі.  

Висновки. Отже, святкові (Festival) 

видовища є основною формою презентації 

культурно-розважальної програми сучасних 

подорожей в межах фестивального туризму. 
Основними їх перевагами, які визначають 

популярність, є: творення святкового 

видовища з урахуванням культурно та 

історично зумовлених світоглядних позицій; 

різноманітність організаційно-художніх 

засобів; варіативність; самобутність; 

відкритість і діалогічність; спадкоємність та 

адаптивність; ситуативність та 

імпровізаційність; інтерактивність; гумор, 

іронія та самоіронія. 
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АРТ-КОМУНІКАЦІЯ ЯК СКЛАДОВА КУЛЬТУРИ ПРОДЮСЕРСЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 
 

Мета статті полягає у виявленні специфіки арт-комунікації в культурі продюсерської діяльності як у 

процесі фільмотворчості, так і в поширенні (дистриб’юції) фільмової продукції. Методологія дослідження. В 

опрацюванні теми було застосовано метод теоретичного аналізу культури продюсерської діяльності як 

феномена епохи постмодерну та постпостмодерну; порівняльно-історичний метод був використаний при аналізі 

еволюції діяльності продюсера в кіно; емпіричний метод, дав можливість звернутися до практичної складової 

кіновиробництва та дистриб’юції як структур соціально-культурної та економічної діяльності, спрямованих на 

потреби суспільства; аналітичний метод та методи наукового аналізу, узагальнення стали в нагоді в процесі 

встановлення специфіки арт-комунікації у контексті творчо-виробничих аспектів діяльності кінопродюсера. 

Наукова новизна дослідження полягає в тому, що проблема арт-комунікації продюсера в контексті його 

творчо-виробничої діяльності є предметом спеціального комплексного дослідження; аргументовано та 

уточнено зміст поняття «арт-комунікація» як певної специфічної цілісності та єдності взаємопов’язаних 

елементів. Висновки. Ознайомлення з матеріалами даного дослідження, збагачує знання щодо специфіки арт-

комунікації як складової діяльності продюсера в культурі фільмовиробництва в процесі його еволюції й складає 

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

кінопродюсування, кінорежисури. 

Ключові слова: культура, арт-комунікація, кінематограф, кінопродюсер, кінорежисер, фільм. 
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Art communication as culture component of production activity 

The purpose of the article is to identify the specifics of art communication in the culture of production both in 

the process of filmmaking and in the distribution (distribution) of film products. Methodology. The method of 

theoretical analysis of the culture of production activity as a phenomenon of the postmodern and postmodern epoch was 

used in the elaboration of the topic; the comparative-historical method was used in the analysis of the evolution of the 

producer's activity in cinema; empirical method made it possible to address the practical component of film production 

and distribution as structures of socio-cultural and economic activities aimed at the needs of society; analytical method 

and methods of scientific analysis, generalizations have come in handy in the process of establishing the specifics of art 

communication in the context of creative and production aspects of the film producer. The scientific novelty of the 

study is that the problem of art communication of the producer in the context of his creative and production activities is 

the subject of a special comprehensive study; the meaning of the concept of "art-communication" as certain specific 

integrity and unity of interconnected elements is argued and clarified. Conclusions. Acquaintance with the materials of 

this study enriches the knowledge about the specifics of art communication as a component of the producer's activity in 

the culture of film production in the process of its evolution and is the scientific basis for their use in courses on theory 

and history of culture, including cinema, film production, film directing. 

Keywords: culture, art communication, cinema, film producer, film director, film. 

 

 

Актуальність теми дослідження зумовлена 

тими соціокультурними, обставинами останніх 

десятиліть, котрі свідчать, що в культурному 

просторі сучасної України інститут 

продюсування не лише впевнено формується 

та динамічно (попри численні перепони  
 

 законодавчого штибу) розвивається, але й, 

намагаючись зайняти все більш впливові 

позиції в царині аудіовізуальної творчості, 

висуває ключовою фігурою продюсера, 

креативна діяльність котрого переважно й 

визначає спрямованість і основні вектори 
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розгортання вітчизняного кінематографічного 

процесу. Це пояснюється тим, що продюсер не 

лише здійснює ідейно-художній та 

організаційно-фінансовий контроль над 

кінопостановкою, а й, ведучи фільм, як 

правило, разом з режисером від самого 

початку (формулювання ідеї) до самого кінця 

(фільмової дистриб’юції), налагоджує 

культуру комунікації з глядачами, на 

художньо-естетичні смаки, вподобання і 

потреби яких має скеровувати виробництво 

фільмової продукції. Адже відомо, що і 

зародження кіномистецтва як найбільш 

масового виду мистецтва, і продюсерської 

діяльності відбувається саме з встановлення 

комунікаційної культури, котра, на 

переконання Н. Кирилової, «позначає створену 

людьми сферу існування і самореалізації», є 

джерелом регулювання соціальної взаємодії та 

поведінки, а всі взаємодії в ній постають як 

комунікаційні відносини [4, 8]. Тоді як 

В. Беньямін, оцінюючи специфіку «масовості» 

кінематографа, підкреслював, що орієнтація 

реальності на маси і, навпаки, мас на 

реальність – є тим специфічним процесом, 

вплив якого і на мислення, і на сприйняття по 

суті безмежний [2, 70]. Разом із тим, за останнє 

десятиріччя суттєво змінилися склад, 

структура та характер взаємовідносин 

суб’єктів системи арт-комунікації, тому 

важливою проблемою є вивчення 

комунікаційної складової продюсерської 

діяльності. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Продюсерська діяльність як складова сучасної 

видовищної культури потребує розгляду її 

проблем і перспектив розвитку в контексті 

художньої творчості та функціонування 

кінематографа в культурному просторі, чому 

присвячені роботи: З. Алфьорової, 

Н. Агафонової, Р. Арнхейма, А. Базена, 

О. Берегової, С. Безклубенка, Ж. Делеза, 

І.Зубавіної, Д. Караваєва, Д. Кребса, 

С. Комарова, Л. Лазарєвої, Т. Кохана, 

О. Оніщенко, В. Папченка, Г. Погребняк, 

К. Разлогова, В. Скуратівського, Ж. Садуля, 

К. Станіславської, Н. Хілько, Г. Чміль ін. У 

наукових розвідках вказаних дослідників 

розкривається естетико-культурологічне 

підґрунтя кіномистецтва як феномену 

культури, а також розглядається природа 

художньої комунікації, що й уможливила 

масовість кіно. Так, Т. Кохан у монографії 

«Кінематограф у контексті культурного 

простору ХХ століття» зазначає, що задля 

усвідомлення всього того, що «кіномистецтво 

принесло в життя людини, починаючи від ХХ 

століття» в нагоді стає «ідея 

культуротворення», тоді як «кінематограф 

народжувався у досить непростих умовах 

перегляду такими видами мистецтва, як 

література, живопис, музика, театр естетико-

художніх засад свого розвитку». Автор 

підкреслює, що «традиційні види мистецтва 

пройшли довгий шлях, мали такий міцний 

культуротворчий фундамент, що сміливо 

могли «надбудовувати» нові поверхи своєї 

історії. Кіно ж рухалося по суті інтуїтивно. У 

такій ситуації саме потужність загального 

історико-культурного простору, передусім 

Європи, дозволила відбутися плідному діалогу 

між традиційними видами і мистецтвом 

принципово новим – кінематографом [8, 10]. У 

статті «Митець і глядач: погляд на взаємини у 

модусах постмодерністської видовищної 

культури» К. Станіславська зауважує, що 

«людина ХХ – початку ХХІ століття фактично 

є суб’єктом візуальної репрезентації, 

проживаючи своє життя в атмосфері тотальної 

візуалізації і відчуваючи себе то глядачем, то 

виконавцем». Дослідниця впевнена, що 

«сучасне видовище, зокрема мистецьке, з 

об’єкта споглядання перетворюється на 

феномен, що залучає або спонукає до участі в 

дійстві самого глядача, який свідомо чи 

несвідомо приміряє на себе роль співавтора, 

співтворця» [14, 182]. Своєю чергою, 

Н. Агафонова вказує, що мистецтво кіно вінчає 

багатовіковий процес еволюції художніх видів, 

поєднуючи, перетворюючи і розвиваючи їх 

визначають властивості. При цьому 

синтезувавши наративність, звукозоровий 

образ і ефект «комунікативної дуги», кіно 

створило нову – екранну – мову, в якій 

органічно переплелися колись локальні 

виразні засоби [1, 7]. О. Берегова в праці 

«Комунікація в соціокультурному просторі 

України: технологія чи творчість?» розглядає 

художню або арт-комунікацію як взаємодію 

між «художником-творцем і читачем 

(слухачем, глядачем),котрий сприймає твір 

мистецтва, є найбільш яскравим і повним 

виявом комунікативної функції культури». 

Разом із тим, Н. Кирилова, Н. Хілько 

визначають аудіовізуальну комунікацію як – 

особливу «взаємодію в процесі художнього 

сприйняття творів аудіовізуального мистецтва, 

що дозволяє людині освоювати світ за 

допомогою спеціальних техногенних образів, 

проводити обмін художніми цінностями і 

досвідом перцептивної діяльності, що є 

джерелом духовно-творчого спілкування, в 

якому кожен образ є результатом певного 

креативного акта», зокрема фільмотворення і 
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фільмосприйняття, де сама комунікація 

виступає осмисленою людською взаємодією, в 

якій над інформацією панують смисли, їх 

розуміння і можливість міжособистісного 

обміну цими смислами [6, 5].  

Мета статті. Виявити специфіку арт-

комунікації в культурі продюсерської 

діяльності як у процесі фільмотворчості, так і в 

поширенні фільмової продукції. 

Виклад основного матеріалу. Сьогодні 

концепт «культури», невід’ємною й важливою 

складовою котрого є кінематограф, набуває все 

більш широкого й, водночас, глибокого 

характеру. Це відбувається тому, що нині 

культура часом сприймається як спосіб життя і 

суспільства, і окремої людини, значну частину 

дозвіллєвої культури котрої складає кіно. При 

цьому, на думку О. Вартанової, 

комерціалізація культури відбувається в 

сучасних умовах одночасно з комерціалізацією 

інших сфер життя, інших індустрій, які 

обслуговують вільний час людей [3, 37], що 

має враховувати у своїй діяльності 

кінопродюсер, тісно комунікуючи як із 

творчим колективом, так і глядацькою 

аудиторією. 

 Аналізуючи витоки кінематографа й 

скеровуючи дослідницькі вектори у сучасне 

його функціонування в суспільстві, вкажемо, 

що зародившись, по суті, як технічна забава, 

кіно (запозичивши, передовсім, театральний 

досвід) перетворилось на атракціон чи то 

ярмаркове видовище, а згодом набуло й 

статусу наймасовішого виду мистецтва, 

передовсім, в силу широкої комунікації з 

глядачем. При цьому нагадаємо, що коли 

природу театральної комунікації можна 

охарактеризувати як «демократичну» ( адже у 

виставі глядач самостійно визначає пріоритети 

своїх контактів з образним світом сценічної 

постановки), то у кіно комунікація швидше 

«авторитарна»: глядач дивиться на екран 

виключно «очима» режисера або (оператора) 

[1, 7]. Разом із тим, і професія продюсера 

також зародилась у процесі комунікації 

учасників фільмотворення як процесу, в якому 

реально втілюється творчість, виконання, 

сприйняття та реалізується акт спілкування 

[11, 21]. Так, у колективній праці Г. Іванов, 

П. Огірочків, В. Сидоренко зазначають, що «на 

світанку кінематографа підприємець купував 

кіноапарат з плівкою. Він був один у всіх 

ролях: сам придумував сюжети, шукав об’єкти 

для зйомок, стояв за камерою і крутив ручку, 

керував підготовкою до зйомки і сам був 

бухгалтером <...> Двох головних кінопрофесій 

– драматурга і режисера – ще не існувало. До 

певного часу драматург затребуваний ще не 

був, оскільки знімалися короткі документальні 

«сценки з життя». Дослідники вказують, що 

вся режисура полягала хіба що у виборі точки 

для нерухомої камери, яка лише фіксувала те, 

що відбувається в кадрі <...> Проте невдовзі 

продюсер вирішив, що дію в кадрі потрібно 

організовувати і в 1896 році було знято першу 

в світі ігрову картину – комічну стрічку 

«Политий поливальник» [12, 29]. 

На межі ХІХ – ХХ ст. у стрімкому 

розвитку й кіновиробництва й продюсерської 

діяльності як специфічного соціокультурного 

феномену кінопідприємець саме у процесі арт-

комунікації був змушений наймати різного 

штибу помічників (тож так з’явилися 

оператори, режисери, дистриб’ютори, 

кіномеханіки, касири тощо). На переконання 

С. Комарова, «режисерами та сценаристами на 

першому етапі розвитку кіно найчастіше 

ставали випадкові люди», що ніби то 

приходили на кіностудії з надією на легкий 

заробіток, однак, тим не менш їх талант і 

здібності сприяли успіху кінофільмів у 

глядачів, а отже й прибутковості 

кінопідприємств [7, 9–11].  

З часом самостійним видом стало і 

продюсерство як різновид творчо-виробничої 

діяльності (чи то професія) спеціалістів, 

наділених креативними й організаторсько-

управлінськими здібностями, спроможних 

забезпечити знімальній групі комфортні умови 

для зйомок фільму, створити ту атмосферу, 

котра би сприяла успішній реалізації творчого 

завдання в культурі аудіовізуального 

виробництва, де культуру слід розглядати як 

концепт колективної творчості, адже окрема 

людина (чи то фахівець) здатна бути носієм 

культури, може активно брати участь в її 

розвитку, проте за своєю природою культуру, 

як і мову, слід розуміти як суспільний, чи то 

соціальний феномен.  

Задля більш плодотворної комунікації із 

знімальною групою нині професія продюсера в 

кіно розділяється (за класифікацією 

Н. Кирилової) на такі її види:  

– генеральний продюсер, такий, що, 

створюючи умови для роботи над фільмом, 

ініціює, координує і керує питаннями 

збільшення бюджету, найму 

ключового персоналу та угод з 

дистриб’юторами, бере участь у всіх етапах 

створення фільму, від початку розробки до 

початку дистриб’юції, проте, як правило, 

фізично не залучений в знімальний процес; 

– виконавчий продюсер, такий, що у 

великих проектах, зазвичай, є представником 
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або одним з керівників студії ( хоч такого 

статусу може набувати й фільмовий інвестор), 

спостерігає за фінансовими, 

адміністративними і творчими аспектами 

виробництва, бере участь в технічних 

розробках, відвідує знімальний майданчик, 

іноді впливаючи на художню складову 

проекту; 

– співпродюсер, такий що звітує перед 

виконавчим продюсером і забезпечує 

фінансування фільму. 

– асоційований продюсер, такий що, 

зазвичай, виконує роль представника 

продюсера, який може відповідати за частину 

його фінансових, творчих або 

адміністративних функцій, досвідчений у 

справах кіновиробництва фахівець, який 

виступає або як консультант, або є тим хто 

здійснює значний фінансовий або творчий 

внесок в мистецький проект; 

– асистуючий продюсер, такий, що 

переважно працює під орудою асоційованого 

продюсера; 

– лінійний продюсер, такий що стежить за 

бюджетом фільму і щоденним виробництвом, 

а також виконує низку функцій, або якусь одну 

функцію виконавчого продюсера. 

– адміністративний продюсер доповідає 

Раді директорів і наймає позаштатних 

працівників на різних етапах 

фільмовиробництва [5, 165–168]. 

Вже у перші десятиліття розвитку 

кінематографа стало очевидним, що чим 

більшого прибутку прагнув кінопідприємець 

(у майбутньому продюсер), тим більш 

відповідально він ставився до творчо-

виробничих проблем, а саме: про що (ідейно-

тематична складова) і як (техніко-технологічна 

складова) знімати фільм, аби передовсім 

налагодити арт-комунікацію з глядачем, 

інтерес якого до кінопродукції й визначає 

успішність підприємницької діяльності. Адже, 

як вказує Л. Лазарєва, художня комунікація 

здійснюється через розуміння змісту 

художнього твору, його прочитання в 

контексті історії, соціальної реальності, 

художньої культури, громадської думки. У 

роботі «Художня комунікація та її особливості 

в сучасному інтернет-просторі» авторка 

зазначає, що цей аспект художньої комунікації 

передбачає розуміння: історичної реальності, 

що зображена автором; реальності, сучасної 

реципієнту; автора (його особистості); того, 

що він хотів сказати і того, що він сказав; 

змісту художнього тексту; духа культури, 

відображеного в тексті, художньої концепції 

твору [9, 97]. Тож можемо висловити 

переконання, що нині продюсер в кіно 

виступає своєрідним психологом, який здатен 

вгадувати (тобто має високий рівень інтуїції) 

або ж володіє широким спектром 

інформаційних знань, як через фільмовий 

продукт вести діалог з публікою, якою 

кінематографічною мовою з нею спілкуватись. 

Адже продюсерське мистецтво, ймовірно, й 

з’являється саме в той момент, коли глядацькі 

емоції, якість кінопродукції й прибутковість 

підприємницької діяльності зливаються 

воєдино. 

Вже у перші десятиліття кінопідприємці, 

вивчаючи потреби публіки (яка на той час 

захоплювалась сценічним мистецтвом), стали 

запрошувати на постановку професійних 

театральних режисерів та виконавців, і якість 

фільмів значно зросла. Однак, як виявилось 

згодом, велика кількість театральних акторів у 

кінематографі початку ХХ століття, які вперто 

переносили на екран міміку й жест в манері, 

звичній для театру, діяли в сценічних 

декораціях в значній мірі нашкодило розвитку 

кіно як синтетичному виду мистецтва. Як 

вказує С. Комаров «ярмарковий, цирковий, 

низького штибу театральний характер 

раннього кіно був породжений не природою 

кіномистецтва і навіть не його незрілою 

технікою», а низкою культурою підприємців, 

що розраховували на низькі смаки 

невибагливого глядача [7, 9]. Разом із тим, 

можемо вказати, що творча й організаційно-

управлінська діяльність відомого театрального 

діяча Жоржа Мельєса (власника театру 

«Thеаtre Robert Houdin» й кінофірми «Star 

Film»), скоріш заперечує міркування 

дослідника. Адже, володіючи багатою 

фантазією, самостійно створюючи фантастичні 

сюжети (у тісній комунікації з публікою), 

декорації, конструюючи численні механізми 

(що уможливлювали комбіновані зйомки 

кінотрюків), готуючи анотації до кожного 

фільму й забезпечуючи продаж і прокат 

виробленої кінопродукції (не лише в 

європейських країнах, але й в США) [18, 26], 

вказаний діяч культури на світанку своєї 

кінотворчості якраз прагнув підняти рівень 

смаків невибагливої публіки. Саме він як 

митець і водночас підприємець інтуїтивно 

побачив в кінематографі не лише атракціон, 

але й особливий масовий вид мистецтва. 

Однак Ж. Мельєс не оцінив належним чином 

перспективи розвитку кінематографа. 

Навмисне замкнувши кінодійство в 

театральних декораціях і (на якийсь час 

втративши комунікацію з глядачами, що все ж- 

таки віддавали перевагу фільмам, знятим на 
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пленері), художник вперто не бажав знімати в 

природних локаціях і, на жаль, зазнав поразки: 

його фільми перестали користуватись 

попитом, що й стало причиною банкрутства 

кінопідприємства.  

Нині можемо стверджувати: без 

комунікації з глядачем (спершу в чомусь 

навіть нав’язаної), кіно не стало би у такий 

короткий термін масовим мистецтвом. Це 

зрозуміли, однак не оцінили належним чином 

вже Огюст та Луї Люм’єри, бо ж саме у 

процесі художньої комунікації виникає поле 

ставлень реципієнта – сукупність об’єктивних 

та суб’єктивних факторів, що визначають 

сприйняття повідомлення, котре своєю чергою 

залежить від певних передумов – знань, 

почуттів, переживань реципієнта, від 

характеру повідомлення та від обставин (місце 

та час) його отримання [9, 97].  

Нагадаємо, що вже перша 

експериментальна демонстрація кінофільмів 

22 березня 1895 року для членів «Товариства 

заохочення національної індустрії», де було 

продемонстровано «Вихід робітників з 

фабрики Люм’єр», довела, що майбутній вид 

мистецтва може народитись лише в процесі 

широкої арт-комунікації й глядацьку 

аудиторію слід неухильно розширювати. Тож 

там само сеанс було повторено братами 

Люм’єр 1 червня 1895 року, але з більшою 

кількістю сюжетів, що, передовсім, вражали 

публіку своєрідним показом «життя 

зненацька». Сказати б «доленосним» і 

визначальним в історії становлення кіно став 

відомий показ фільмових сюжетів 28 грудня 

1895 року (що тривав усього 20 хвилин, але 

сеанси продовжувались протягом дня) в 

орендованому за незначну плату паризькому 

«Гранд Кафе» (Grand Cafе). Прикметно, що 

вже за три тижні французькі підприємці не 

лише переконались в тому, що фільмувати й 

демонструвати фільмову продукцію (нехай 

навіть невеличких сюжетів протяжністю до 20 

метрів (а це менше хвилини часу) – справа 

вигідна (адже щоденна виручка складала до 

3000 франків), але й усвідомили, що 

кінематограф – це атракціон, здатний вразити 

уяву глядачів, і, водночас, новий потужний 

засіб комунікації між людьми, що опиняються 

під час кіносеансу в своєрідній комунікативній 

ситуації. Ю. Лекомцев вказує, що в 

комунікативну ситуацію входять творець і 

коло глядачів з наборами близьких за 

структурою кодів або естетичних моделей. 

При цьому роль глядача не зводиться лише до 

«механічного декодування (або до суми 

ізольованих декодуючих процесів)», оскільки 

сприйняття твору (у нашому випадку 

кінотексту) викликає загальну реакцію, 

зближує одних, розмежовує інших, служить 

провідником впливів одних на інших тощо 

[10]. 

Показово, що і брати Пате, і Леон Гомон, 

як і більшість інших кінопідприємців початку 

ХХ століття, вже з перших кроків своєї 

діяльності рушили шляхом, відмінним від Луї 

та Огюста Люм’єрів, намагаючись за будь-що 

перетворити кінематограф на торговельне 

підприємство, а тому й налагоджують масове 

виробництво і кіноапаратури (знімальної та 

проєктувальної) і фільмової продукції, котру 

реалізовують усім бажаючим. При цьому, 

деякі конструктори (й, водночас, підприємці), 

тісно комунікуючи із кіноспоживачем і, 

намагаючись завоювати його прихильність, 

пропонують йому різноманітні захоплюючі 

способи демонстрації кіносюжетів (що іноді й 

не малт фінансового зиску) [16, 46]. Так, на 

Всесвітній виставці у Парижі 1900 року 

Е. Грімуан-Сансон за невеликий кошт 

демонстрував унікальний атракціон – 

синераму «Політ на повітряній кулі» у 

спеціально збудованому павільйоні, внутрішні 

стіни котрого були екраном. За свідченнями 

очевидців того «диво»-атракціону, в центрі 

велетенської зали знаходилась споруда, що 

нагадувала гондолу повітряної кулі, підвішеної 

спеціальними тросами до стелі, під нею 

розташовувалась бетонна камера, в котрій 

розміщувались десять одночасно працюючих 

проєкційних апаратів. За задумом 

французького винахідника, об’єктиви 

кіноапаратів були встановлені у розрахунку на 

те, щоби під час кіносеансу уся внутрішня 

частина циліндричної будівлі синерами 

перетворювалась на екран, в котрому 

демонструвались стрічки, зафільмовані 

десятьма камерами у момент польоту 

повітряної кулі над Парижем. Тож глядачі, 

котрі знаходились у гондолі, перетворювались 

на учасників імпровізованого чи уявного 

польоту. На жаль, синерама Е. Грімуана–

Сансона в силу тісноти приміщення й 

пожежонебезпеки проіснувала недовго, а сам 

діяч кінокультури, розорившись, вже не зміг 

відродити й налагодити такого штибу 

підприємницьку діяльність, однак, сам того не 

підозрюючи, заклав підвалини циркорами, 

пізніше відродженої американськими 

кінопідприємцями. 

Слід відмітити, що, налагодивши 

міжнародну комунікацію в галузі 

фільмовиробництва й дистриб’юції 

кінопродукції, Шарль Пате виводить свою 
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фірму «Pathе», на рівень найбільших і 

найвпливовіших кінопідприємств не лише у 

Європі, але й у світі, адже володіє (окрім 

чотирьох студій у Парижі та виробничої бази у 

Ніцці) ще й власними філіями в Італії, 

Німеччині, США, Росії (а, отже, й в Україні), 

де розбудовуються не лише фільмовиробничі 

осередки, але й розкішно вбрані стаціонарні 

кінотеатри, що маючи дорогі й зручні 

інтер’єри, приваблювали публіку ще і 

технічною якістю кінопоказу. Разом з тим 

головний конкурент Шарля Пате (котрому 

власне належить запровадження світової 

системи кінопрокату) – Леон Гомон, вдаючись 

до комунікації з банками, вперше у світі 

користується послугами банківського капіталу 

(швейцарського, нідерландського, 

французького), перетворюючи своє 

підприємство на акціонерне товариство [7, 33–

35]. Це вкотре доводить, що історія культури 

знає цілий ряд типів комунікацій:  від 

тактильного і усного через письмовий і 

друкований –до візуального і аудіовізуального. 

При цьому, Н. Кирилова вказує, що, 

взаємодіючи з людиною, засоби комунікації 

протягом всього періоду свого розвитку 

прагнули реалізувати психологічну потребу 

аудиторії в динаміці і ілюзорності. Авторка 

артикулює думку, що «кожна епоха породжує 

нові лідируючі форми культури, які найбільш 

ефективно задовольняють ці інтереси і 

потреби, тобто виявляються найбільш дієвими 

як з точки зору утилітарних функцій, так і 

найбільш прийнятними за своїм соціальним 

статусом» [4, 9]. 

Протягуючи вервечку думок у реалії 

сучасного фільмовиробництва на теренах 

України, можемо з прикрістю констатувати, 

що концепт «арт-комунікація» продюсера як і 

з творчим колективом, так і глядачем, 

знаходиться хіба що на етапі становлення. 

Цим, власне, і пояснюються наднормові 

години роботи знімальної групи (як свідчення 

недолугості в організації творчо-виробничого 

процесу), а ще слабкий попит на українські 

фільми глядача, інтереси й смаки котрого 

переважно обходять увагою продюсери.  

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що в ході дослідження було доведено: арт-

комунікація як із творчим колективом, так і з 

глядачем (у процесі фільмотворення та 

реалізації фільмової продукції) є однією з 

найважливіших складових продюсерської 

діяльності і є тим духовно-емоційним явищем, 

яке сприяє опануванню найважливішими 

загальнокультурними цінностями. При цьому, 

засвоєння культури, як вказує І. Савранський, 

– це, певною мірою, процес художньої 

комунікації, який активно впливає на 

формування людської особистості, створення 

її моральної основи, вироблення того чи 

іншого ставлення людини до світу і до людей» 

[13, 73]. 

Висновки. Підводячи підсумки 

дослідження, вкажемо, що налагодження 

продюсером арт-комунікації із знімальною 

групою і глядацьким середовищем має 

скеровувати дії виробників кінопродукції й 

повинне бути спрямоване на задоволення 

культурних потреб і забезпечення дозвіллєвої 

діяльності населення. При цьому, фільмова 

продукція не має створюватись без 

усвідомлення продюсером чіткої стратегії її 

поширення у суспільстві, оскільки 

виробництво незатребуваного цільовою 

аудиторіє аудіовізуального твору (без 

вивчення її запитів і потреб), зазвичай, втрачає 

свій зв’язок з соціально-культурною 

діяльністю, а, отже, не є і не може бути 

складовою частиною масової аудіовізуальної 

комунікації. При цьому, однією з 

найважливіших функцій продюсера ( у всьому 

розмаїтті «внутрішньоцехового» поділу 

професії, про які йшлося вище) є вмілий 

контроль реалізації фільмового проєкту, а саме 

донесення його результату до цільової 

аудиторії. То ж слушною видається нам думка 

Б. Клеве, котрий вважає, що важливим 

завданням продюсера і дистриб’ютора є 

надання кінцевому споживачеві щонайбільш 

докладної інформації про аудіовізуальний твір, 

зацікавлення його фільмом. Адже очевидним є 

той факт, що глядач дивиться кінострічки не 

лише заради самого споживання культурного 

продукту. Відомо, що з кожного походу в кіно 

або перегляду фільму вдома реципієнт прагне 

отримати певну користь – компенсаторну, 

художньо-естетичну, морально-етичну, 

духовно збагатись, або (на крайній випадок) 

просто зняти стрес. Успішний продюсер 

фільму завжди бере до уваги той важливий 

аспект фільмотворення, що глядацьке 

споживання фільмової продукції, по суті, є 

«сферою безпосереднього виробництва 

певного соціального ефекту, пов’язаного з 

емоційним і фізичним, моральним і 

інтелектуальним станом людини [15, 36].  
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МУЗИЧНО-ТЕАТРАЛЬНА РЕФЛЕКСІЯ  

ТВОРЧОГО ФЕНОМЕНУ М. М. СИНЕЛЬНИКОВА: КУЛЬТУРОЛОГІЧНИЙ ВИМІР 
 

Мета статті полягає у проведенні культурологічного виміру музично-театральної рефлексії творчого 

феномену і визначенні як синтетичного явища музично-театрального аспекту мистецької діяльності видатного 

актора, режисера, театрального педагога і антрепренера Миколи Миколайовича Синельникова (кінець ХІХ – 

початок ХХ століття). Методологія дослідження базується на використанні комплексу загальнонаукових на 

конкретно наукових методів у відповідності із культурологічним дискурсом. З метою дослідження проблеми в 

історичній послідовності застосовано історичний метод. Ставлячи за мету висвітлення і аналітичний вимір 

складових компонентів досліджуваної проблеми, застосовується системно-аналітичний метод. Системно-

структурний метод аналізу використовується з метою дослідження культурного феномену як системи 

взаємопов’язаних і взаємодіючих елементів. Герменевтичний метод застосовується щодо вивчення й 

інтерпретації теоретичних положень досліджуваної проблеми. З метою вивчення життєвого шляху, висвітлення 

внутрішнього світу та розуміння мотивів діяльності митця використовується біографічний метод. Метод 

узагальнення застосовується задля виведення загальних висновків дослідження. Метод узагальнення 

застосовується задля виведення загальних висновків дослідження. Наукова новизна полягає у музично-

театральній рефлексії творчого феномену видатного мистецького діяча-реформатора кінця ХІХ – початку ХХ 

століття Миколи Синельникова. Висновки. Розгляд піднятого у статті питання дозволив констатувати 

важливість унаочнення мистецької практики М. М. Синельникова як репрезентанта музично-театрального 

синтезу. Дослідження феномену творчої діяльності митця уможливило висвітлення комплексу його художніх 

принципів, що цілковито відповідали характеру і змісту доби модерну. Визначено, що музичний і театральний 

сегменти творчої практики М. М. Синельникова складають гармонічну цілісність, репрезентують музично-

театральний синтез. 

Ключові слова: музично-театральний синкретизм, творчий феномен, синкретизм, культурологія, театр, 

музика, музично-театральна рефлексія, соціокультурний простір. 
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Musical and theatrical reflection of the creative practice of N.N. Sinelnikov: a cultural dimension 

The purpose of the article is to carry out a culturological dimension and define as a synthetic phenomenon the 

musical-theatrical aspect of the artistic activity of the outstanding actor, director, theater teacher, and entrepreneur 

Mykola Mykolayovych Sinelnikov (late 19th – early 20th century). The methodology of research is based on the use of 

a complex of general scientific and specific scientific methods in accordance with the cultural discourse. In order to 
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study the problem in a historical sequence, the historical method was applied. Setting the goal of illumination and 

analytical measurement of the constituent components of the problem under study, the system-analytical method is 

applied. The system-structural method is used to study a cultural phenomenon as a system of interrelated and interacting 

elements. The hermeneutic method is used to study and interpret the theoretical provisions of the problem under study. 

In order to study the life path of a creative person, illuminate her inner world, and understand the motives of her 

activity, the biographical method is used. The generalization method was applied to determine the general conclusions 

of the study. The scientific novelty lies in the musical and theatrical reflection of the creative phenomenon of the 

outstanding artist-reformer of the late 19th – early 20th centuries Mykola Sinelnikov. Conclusions. Consideration of the 

issue raised in the article made it possible to state the importance of the presentation of the creative practice of N.N. 

Sinelnikov as a representative of musical and theatrical syncretism. Research of the phenomenon of N.N. Sinelnikov 

made it possible to illuminate the system of artistic principles of the creator, which fully corresponded to the nature and 

content of the modern era. It was determined that the musical and theatrical segments of N.N. Sinelnikov’s works are 

harmonious integrity, that is, they represent musical and theatrical syncretism. 

Keywords: musical and theatrical syncretism, a creative phenomenon, syncretism, cultural studies, theater, music, 

musical and theatrical reflection, socio-cultural space. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Феномен 

творчої особистості Миколи Миколайовича 

Синельникова у контексті культурно-
мистецького простору української культури 

кінця ХІХ – початку ХХ століття показова і 
знакова тема задля культурологічної рефлексії. 

Масштабність обдарування, рівень мистецьких 
звершень, культуротворчий вплив 

М. М. Синельникова на соціокультурний 
простір репрезентують широке коло його 

професійних інтересів як актора, режисера, 
театрального педагога, антрепренера; 

спричинюють необхідність вивчення й 
аналітичного виміру його практичного досвіду 

у широкому дослідницькому спектрі, 
ґрунтовно розглядаючи кожну з граней 

діяльності Майстра. Мистецька спадщина 
М. М. Синельникова та його культуротворчі 

реформи становлять сьогодні актуальний 

науковий інтерес.  
У попередніх наукових розвідках щодо 

феномену творчої особистості Миколи 
Синельникова, нами вже було здійснено певні 

спроби дослідити його акторський, 
режисерський досвід. Втім поза науковою 

увагою залишилась доволі важлива і визначна 
для мистецької сфери тема театральної (і не 

тільки) музики у творчій діяльності видатного 
режисера. Отже, ставимо за мету – висвітлення 

означеної теми і спробуємо узагальнити роль і 
значення музики у культуротворчій діяльності 

М.М. Синельникова.  
Рефлексія розглядалася науковцями у 

рамках різноманітних принципів, зокрема, 
«філософська віра» (К. Ясперс), «культурна 

шизофренія» (Ж. Дельоз), «транскультура» 

(М. Епштейн) тощо, коли «мислення у стані 
трансцензусу «піднімається» над самим собою 

і своїми ментальними установками до 
загальнолюдських горизонтів і володіє 

герменевтичною здатністю до проникнення у 
власні стереотипи й бажання та їхню природу. 

Сформувати такий рівень самосвідомості і 

критичності думки можна за допомогою 

філософії та психоаналізу, арт-терапії та 
діалогу культур, які демонструють поліфонію 

смислів при зустрічі з Іншим у процесі 
перебудови суб’єктності» [12, 165]. Таким 

чином, мета статті полягає у проведенні 
культурологічного виміру музично-

театральної рефлексії творчого феномену та 
визначенні як синтетичного явища музично-

театрального аспекту мистецької діяльності 
видатного актора, режисера, театрального 

педагога і антрепренера Миколи 
Миколайовича Синельникова (кінець ХІХ – 

початок ХХ століття). 
Виклад основного матеріалу. Науковий 

простір вміщує солідний масив теорій і 
концептів стосовно рефлексії феномену 

музики. Психологи вивчають емоційний вплив 

музики на людину, музикознавці досліджують 
її історію та теорію, філософи визначають 

музику як об’єкт самопізнання і потужний 
фактор впливу на формування чуттєвого світу 

особистості. Наш інтерес становить музика у 
театрі, точніше музично-театральна 

співвідносність та її характерні ознаки, а також 
практична мистецька діяльність 

М. М. Синельникова в контексті музично-
театральної рефлексії.  

У 20-ті роки ХХ століття до широкого 
обігу входить поняття театральної музики, 

«конститутивна (основоположна) особливість 
полягає в її дії на творчий стан актора, його 

зосередженні на ролі та входженні в неї, 
розбурхуванні творчої уяви тощо, що 

передаватиметься глядачу і матиме 

безпосередній на нього емоційний вплив» [11, 
164]. Адже, якщо у музичному театрі при 

постановках опер, оперет, балетів, музичних 
драм, музичних комедій у процесі 

впровадження художньої ідеї, характеристики 
сценічних образів тощо театральна музика 
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являє собою фундаментальний засіб та є 

невід’ємним компонентом драматургії 
спектаклю, то у спектаклях драматичного 

театру «театральна музика сприяє створенню 
емоційної атмосфери драми, трагедії чи 

комедії. Поряд з іншими засобами виразності 
театральна музика допомагає відтворити 

історичний, національний і локальний колорит 
сценічної дії, поглиблює характеристики 

персонажів, підкреслює критичні й переломні 
моменти розвитку сценарію, драматичні 

кульмінації тощо» [11, 164]. Режисер Микола 
Синельников активно використовував у своїй 

творчості практично всі засоби музичного 
мистецтва. Його феномен музики у творчій 

філософії полягав у системі поглядів і 
переконань, опрацьованих і сформульованих 

власним акторським досвідом і базувався на 

органічному взаємозв’язку та вмотивованій 
взаємодії музики з характерами персонажів, 

словом, рухом на сцені тощо. 
Сьогодні класичне питання «чи любите ви 

театр?», яке виникло за мить після утворення 
театру, давно стало риторичним. Важко навіть 

уявити, хто першим і кому поставив це 
запитання. Можна лише припустити, що 

сталося це понад дві тисячі років тому, і що 
відповідь була рішуче схвальною. Тривалий 

еволюційний шлях історії переконливо 
доводить значущість і популярність театру. 

Причина довголіття останнього, вочевидь, 
криється у доволі простих речах. Адже театр 

певною мірою уособлює модель світу, із 
зрозумілими і близькими людині емоціями, 

життєвими ситуаціями, ідеями, вчинками 

тощо. А, відтак, наражає людину на 
культивування у собі комплексу почуттів, 

серед яких: захоплення, захват, переживання, 
співчуття, розпач і, обов’язково катарсис як 

особливий стан піднесення душі мистецтвом. І 
чим багатший спектр впливу (засобами слова, 

руху, музики), тим ціннішим він здаватиметься 
глядачеві. Про властивість мистецтва 

доповнювати недосконалу реальність зазначав 
З. Фрейд, формулюючи фактори впливу 

мистецтва на людину, як компенсаційну або 
компенсаторну функцію. Додамо ще одну 

важливу ознаку: театр – це мистецтво, що 
відбувається тут і зараз й об’єднує та 

перетворює глядацьку спільноту у середовище 
співбесідників, співучасників, співчуваючих 

тому, що відбувається на сцені. Відтак 

коефіцієнт корисної дії, таким чином, сягає 
високих позначок.   

Звернувшись до першоджерел театру, 
згадаємо, що починався він з обряду до 

веселого свята, у якому музика, танці, 
лицедійство визначались синкретичністю 

форми. Основоположні складові святкування 

Діонісій покладені в постановочну основу 
античного театру: всі сегменти дії були 

органічно переплетені у сюжетній тканині і 
жоден з них не міг бути відокремленим. 

Еволюційна хода позначилась на театрі 
появою окремих жанрових формувань: опера, 

оперета, драматичний театр, балет, створивши 
ілюзію розпаду цілого на частини. Проте 

виокремлення із синкретичного античного 
дійства його сегментів (рух, музика, слово) і 

еволюційне оформлення їх у відповідні 
мистецькі феномени (опера, оперета, 

драматичний театр, балет), до певної міри, 
умовне. «Упродовж століть музика і театр 

розвивалися окремо, принаймні було втрачено 
неповторне первозданне проникнення у плоть і 

дух драматичної вистави. Проте відмова від 

завоювань античного етапу мистецтва була 
відносною, позначаючи не глухий розрив із 

ним, а напроти, розвиток цих завоювань в 
історії. Поставши самостійними мистецтвами, 

драма і музика накопичували можливості для 
нового контакту. Кожна театральна епоха 

говорила тут своє слово» [15, 11]. «Новий 
контакт» відносин «музика-театр» яскраво 

репрезентовано на зламі ХІХ–ХХ століть у 
культуротворчій філософії доби модерну. 

Таким чином, вкорінена в античній 
театральній традиції синкретичність, набувши 

суттєвих еволюційних змін, модернізувалася у 
феномен мистецького синтезу.  

Перехідний період кінця ХІХ – початку 
ХХ століття відзначився не тільки стрімким і 

потужним науково-технічним прогресом, а й 

відбився на свідомості людини, корінним 
чином змінивши її світосприйняття. Як 

ланцюгова реакція, трансформувалися потреби 
і вимоги людини у світі культури. 

Широковживаним підходом до висвітлення 
соціокультурних процесів цього часу в 

науковому обігу стає акцентування і 
трактування мистецьких трансформацій у 

площині модерністської естетики. «Героями 
часу» і його ідейно-філософськими 

законодавцями стають яскраві особистості – 
пасіонарії: митці, творчим імпульсом яких 

робилася спроба порозумітися із розбурханою 
реальністю; мислителі, чиї концептуальні 

пошуки містяться у царині релігійно-
філософських роздумів і звернені до спроб 

зануритися і осягнути «душу» людини. Тобто 

зміщаються канонічні орієнтири й цінності, 
зумовлюючи формування нового менталітету: 

«людина соціальна» поступається 
індивідуальному «Я», загострена увага 

зосереджується на таємниці підсвідомого. 
Богошукання, інтуїтивізм, індивідуалізм, 
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декадентство – сутнісні складові релігійно-

філософського змісту доби модерну. 
Порубіжжя століть завжди спричиняло 

напруження свідомості, стаючи плідною 
нивою для розвою депресивних настроїв, 

підсвідомих страхів, рефлексії сенсу життя. На 
тлі такого складного і суперечливого 

соціокультурного буття плідно функціонує, 
певною мірою, заперечене новою добою, 

позитивістське («старе» реалістичне) 
мистецтво. Нові реалії епохи так само 

викликали «перевал свідомості» 
(Г. Флоровський) і його естетико-творчих 

принципів. Крім того, зрозуміло, що стан 
відносин творчих «опозиціонерів» можна 

позначити як стан дифузії. Попри кардинальну 
розбіжність у естетичних поглядах, мистецтво 

«старе» і «новітнє» обмінювалося творчими 

кадрами, живилося енергією пульсуючого 
ритму буття. По-різному сприймаючи і 

відбиваючи «модель світу», вони співпадали у 
принципі трактування творчості як 

синтетичного процесу.  
Неможливо уявити виставу оперного 

театру без словесної дії, без балетної частини, 
або драматичну виставу без музики і рухів, 

напевне неможливо втілити балетну 
постановку без музики. Новий час вимагав 

перебудови культурно-мистецького світогляду 
і творчих підходів. «З приходом режисури на 

драматичній сцені виникає нова єдність: 
підпорядкований об’єднуючій і 

цілеспрямованій волі, розгортається світ 
вистави. Фарби і звуки з’являються в цей світ 

по волі його деміурга. Музика відтепер не 

просто цитата з великого світу реального 
життя. Вона озвучує ціле – малий, натхненний 

режисерською волею світ драми, цілий світ, у 
якому людина усвідомлюється у всій 

складності її життєвих зв’язків. Музика стає 
необхідною режисерському театру в її 

широкому значенні. Іншими словами, роль 
музики в мікрокосмосі драми не поступається 

потужній ролі музики у великій дійсності» [15, 
16]. 

Повертаючись до теми феномену 
творчості М. М. Синельникова, зазначимо, що 

його творча платформа з першоджерел 
споруджувалася у форматі синтетичного 

явища. Музика, як вже говорилося, увійшла у 
життя юного Синельникова як «рятівне коло» 

(годувала) і як, користуючись термінологією З. 

Фрейда, «компенсаторна функція» 
(довершувала картину життя). Музика як 

мистецька категорія у контексті формування і 
еволюціонування феномену творчості майстра 

значною мірою ілюструє і позначає етапи його 
культуротворчого зростання. Початкове її 

бінарне (бажане і вимушене) існування 

докорінно зміниться у процесі невпинного 
культурного росту і мистецького 

вдосконалення Миколи Синельникова, 
синтезувавшись, трансформується в органічну 

художню цілісність його вистав.  
Поняття синтезу активно осмислюється у 

широкому гуманітарному знанні. Наш 
науковий інтерес становить аналітичний вимір 

музично-театрального мислення 
М. М. Синельникова у контексті його 

синтетичності. Постановка питання щодо 
синтетичності музично-театральної практики 

миитця потребує ґрунтовного розгляду етапів 
його творчого зростання. 

Микола Миколайович Синельников – 
видатний харків’янин, народився 12 лютого 

1855 року у родині вчителя повітового 

училища. Юному М. Синельникову випало 
нелегке дитинство (помер батько і хлопець мав 

піклуватися про матір і сестер). Обдарований 
чудовим голосом і слухом, юнак потрапив до 

церковного хору. «У нього був голос (спочатку 
альт, пізніше тенор), гарний музичний слух, і 

його з першого класу зарахували у церковний 
хор. Красивий тембр і виключна музичність 

швидко звернули на себе увагу, юному 
співакові почали доручати сольні партії, і після 

смерті батька, враховуючи матеріальну 
незабезпеченість Синельникових, солісту 

призначили платню – двадцять карбованців на 
місяць… Як би захоплююче не було бігати із 

однолітками, він завжди точно у призначений 
час, акуратний і підтягнутий, з’являвся до 

регента на індивідуальний урок… Церковні 

служби були довгими і виснажливими, і 
стояння на кліросі було для хлопця тяжким 

обов’язком, проте співати у хорі йому 
подобалось. Він любив прислуховуватись, як 

його власний голос розчинявся в інших 
голосах і звучав разом із ними як щось єдине і 

потужне. Не встигнувши пізнати того, що 
існує поняття радість творчості, юний 

Синельников вже відчув її, коли починав 
співати соло і голос його здіймався у височінь 

легко і вільно» [14, 7-8]. Відтоді почалася 
копітка музична огранка М.  М. Синельникова 

і його творчий і плідний зв’язок із музикою. 
Уточнімо, що ланками сполучного ланцюга в 

житті режисера об’єднані театр і музика, дві 
«компенсаторні» мистецькі функції, які 

відчутно гармонізували для нього 

«недовершену» дійсність.   
Феномен театру у культуротворчій 

філософії М. М. Синельникова складався із 
органічно, вмотивовано зібраних компонентів 

– словесна дія, музика, рух, декораційне 
оформлення, – сполучення яких виглядало й 
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сприймалось природньою мистецькою 

цілісністю і спрямовано було на формування 
системи позитивних ідеалів. Вже з перших 

самостійних вражень  від театру, що припали 
на гімназичні роки  (захоплення театром 

індуктувалося у середовище школярів 
гімназичним вчителем П. Б. Лук’яновим), 

музичність і театральність в концептосфері 
мистецьких цінностей Миколи Синельникова 

злились у художню цілісність, довершившись і 
поставши у майбутній культуротворчій 

діяльності високохудожнім творчим маркером 
його мистецького почерку.  

Між дитячим захватом від звучання 
власного голосу на церковному кліросі до 

відчуття справжнього акторського успіху, 
пролягла нетривала, з точки зору історії, 

часова відстань. Першим справжнім успіхом 

М. М. Синельников зобов’язаний 
синтетичному жанру – опереті. Підводячи 

підсумки п’ятиріччя своєї акторської 
діяльності він зазначав: «Перше п’ятиріччя 

моєї сценічної роботи пройшло під знаком 
успіху… Бажаючи йти вперед, працюючи 

невтомно, наприкінці п’ятиріччя моєї 
діяльності я пізнав успіх артиста. Роль Пікілло 

у «Пташках співочих» надала мені це щастя. В 
цій ролі я любив, ревнував, мстився, 

відважувався на самогубство, обурювався, був 
п’яний,  ридав, сміявся, – і все це мені 

вдавалося, все це було від мистецтва. Виступ у 
цій ролі ставав святом моєї душі. 

Усвідомлення того, що маса людей зібралася, 
аби дивитись мою майстерність, – а це було 

саме так, – робило мене щасливим» [13, 159]. 

Віртуозне володіння множиною виразних 
засобів (слово, музика, рух) – свідчення 

високої акторської майстерності 
М.М. Синельникова і, водночас, репрезентація 

його як синтетичного актора. «Синельников 
був, за відгуками сучасників, ідеальним 

виконавцем опереткових ролей – він вражав 
щирістю у драматичних кусках і водночас, 

володіючи заразливим гумором, викликав 
вибухи сміху іскрометними a parte. 

Блискавично переходячи з одного стану у 
інший, він був правдивий у кожному 

переживанні… Недоброзичливці обурювались, 
як він відважувався гастролювати, маючи 

«кімнатний» голос. Однак секрет крився у 
тому, що Синельников віртуозно володів своїм 

«кімнатним» голосом. Відмінно поставлене 

дихання давало можливість співати без 
напруги. Музичність дозволяла м’яко 

переходити від розмовної частини до співу, 
наче бажання співати народжувалось 

потребою найбільш повно висловити свої 
почуття. Він вступав, не озираючись боязко на 

диригента, як це часто трапляється із 

співаками. Цілковито занурений у думки, він 
навіть не дивився у бік оркестру, починаючи 

найскладніші арії. Ведучи швидкий діалог 
перед початком куплетів, він не зупинявся під 

час музичного вступу, а безпосередньо 
переходив від прозаїчного тексту до співу, 

завжди точно влучаючи у потрібну 
тональність» [14, 17–18].  

Акторський статус М. М. Синельникова 
не вичерпується межами вузькопрофільними, 

скажімо, актор драми, або актор оперети. 
«Закони» доби диктували свої правила, 

репертуарна політика театрів передбачала 
наявність як суто драматичних, так і 

оперетково-водевільних вистав. Тож, його 
акторська майстерність гартувалися у форматі 

поліжанровості, пророчим чином визначаючи 

творчі вимоги близького модерністського 
майбутнього. На етапі зрілості мистецького 

досвіду музично-театральне мислення 
М. М. Синельникова, на рівні внутрішнього 

протистояння новітнім «ізмам», залишалося 
вірним принципам реалістичної достовірності. 

Його «експерименти» активно велися у 
площині внутрішньої змістовності і музика в 

його постановках «лицедіяла» 
(Ю. О. Завадський), поставала не «елементом 

декору», а необхідною органічною «дійовою 
особою». Тобто, синтезовані режисерським 

мисленням у сценічне дійство мистецькі 
сегменти, утворювали гармонійну художню 

цілісність.  
Яскравим, змістовним і показовим щодо 

теми нашого дослідження постає період 

плідної співтворчості М. М. Синельникова із 
І. О. Дунаєвським, який, за словами О. Різника, 

«у 30–50-ті роки був «нашим всім» радянської 
пісні» [10, 99]. «Я пишаюся тим, що у колиски 

моєї театральної діяльності стояв такий 
майстер і художник, як Синельников», – 

писатиме І. Дунаєвський у своїх спогадах [6, 
128]. Виникнення й активне культуротворче 

функціонування мистецького явища 
Синельников-Дунаєвський – невипадкове. 

Музика постала тим міцним фундаментом, 
культурним простором, у площині якого 

відбувалася співтворчість уславленого 
тандему. «У минулому співак-актор, 

Синельников глибоко відчував музику, 
прекрасно у ній розбирався і належав до тих, 

нечисленних тоді, режисерів, хто сприймав її 

не як щось прикладне, а як необхідну складову 
частину вистави. Синельников знаходив у 

музиці безмежні виразні можливості не тільки 
у «досказуванні» почуттів персонажів, 

настрою тієї чи іншої сцени, а й у створенні 
загальної емоційної атмосфери постановки. 
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Обговорюючи із композитором окремі музичні 

нотатки, ескізи, режисер завжди звертав увагу 
на те, що музика у виставі повинна бути строго 

вмотивованою та має звучати лише там, де 
органічно і реально потрібна» [6, 93].  

У статті, надрукованій у газеті  
«Радянська культура» за 24 грудня 1974 

г. «Серйозна школа «Веселих хлопців» 
композитор А. Лепін зауважує: 

«Розмірковуючи сьогодні про те, в чому ж 
причина масового успіху «Веселих хлопців», я 

думаю, що відповідь може бути тільки одна: у 
народності. Цей фільм і сам народний у своїй 

основі, і глибоко народна перш за все 
музыкальная основа… Наскільки 

різнобарвним, мелодичним, народним був 
Дунаєвський, яке багатство відтінків, яка 

палітра – від ліричної пісні, меланхолійного 

«Місячного вальсу» до стрімкої, як океанський 
прибій, увертюри до «Дітей капітана Гранта»! 

Словом, «народне», за А. Лепіним –певний 
симбіоз вітчизняного і популярного, але аж 

ніяк не синонім «сільського». Цілком 
ліберальний погляд на «народність»! [5, 86]. 

Очевидно, період співтворчості і взаємодії 
М. М. Синельникова і І. О. Дунаєвського був 

обопільно корисним. Театральна афіша 
поповнилася множиною яскравих вистав: 

«Принцеса Турандот» К. Гоцці, «Слуга двох 
панів» К. Гольдоні, «Монна Ванна» 

Метерлінка, цикл комедій Мольєра і, як 
ностальгія за колишнім акторським успіхом, 

оперета Оффенбаха «Перікола». Завдання 
поставити оперету на сцені драматичного 

театру було не легким. Проте, як згадував 

І. О. Дунаєвський, великий талант, творче 
завзяття, напружена копітка постановочна 

підготовка стали міцним підґрунтям того, що 
вистава «Перікола» постала яскравою 

мистецькою подією для Харкова.  
Узагальнюючи в спогадах роль та 

значення творчої співдружності із 
М. М. Синельниковим, І. О. Дунаєвський 

вдячно говорить про набуту під орудою 
режисера одну з найважливіших властивостей 

– відчуття часу, що для досвіду музиканта-
драматурга є безцінним. Йдеться про творчу 

необхідність: «…вкласти музичний матеріал у 
затребуваний сценою хронометраж, ще й так, 

аби “нотам було тісно, а думкам просторо”» [6, 
392]. Цитовані І. О. Дунаєвським образні 

театральні метафори М. М. Синельникова, 

сприймалися і засвоювалися композитором як 
безцінні уроки на все подальше професійне 

буття.  
М. М. Синельников як митець-мислитель 

гостро відчував час і його потреби. Його 
мистецька філософія формулювалася в процесі 

власної культуротворчої діяльності. 

М. М. Синельников вважав своєю місією 
творити висококультурне мистецтво і, таким 

чином, просвіщати, виховувати глядача, 
культивувати моральність, тобто відчутно 

довершувати соціокультурний простір доби, а, 
відтак вагомо впливати на новострої картини 

світу. Можна висновувати, що музично-
театральні пошуки творчого тандему 

Синельников-Дунаєвський значною мірою 
вплинули на факт появи поняття театральна 

музика, що увійшло до широкого обігу у 20-ті 
роки ХХ століття. 

Висновки. У результаті проведеного 
розгляду музично-театрального аспекту 

творчого феномену М. М. Синельникова, 
можна визначити кілька суттєвих висновків, а 

саме: М. М. Синельников, набуваючи досвіду і 

вдосконалюючись, формувався як актор 
синтетичний; причетність до музики (співу) з 

ранніх років, запрограмувала у майбутній 
творчій палітрі митця важливу ознаку – 

музичність, а з нею і необхідне відчуття 
темпоритму; характерною особливістю 

музично-театральної творчості 
М. М. Синельникова є органічне злиття 

мистецьких сегментів (музики, слова, руху) у 
художню цілісність вистави; мистецька 

філософія видатного режисера активно 
сприяла розвитку і концептуалізації важливого 

театрального сегменту – театральної музики. 
Таким чином, розгляд піднятого у статті 

питання дозволив констатувати важливість 
унаочнення мистецької практики 

М. М. Синельникова як репрезентанта 

музично-театрального синтезу. Дослідження 
феномену творчої діяльності митця 

уможливило висвітлення комплексу його 
художніх принципів, що цілковито відповідали 

характеру і змісту доби модерну. Музичний і 
театральний сегменти творчої практики 

М. М. Синельникова складають гармонічну 
цілісність, репрезентують музично-

театральний синтез. Висвітлення музично-
театрального аспекту творчого феномену 

М. М. Синельникова значно розширило межі 
уявлення щодо феномену творчості видатного 

митця, аналітичний вимір діяльності якого 
залишається перспективною дослідницькою 

темою для культурологічного дискурсу 
ХХІ століття. 
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ПОНЯТТЯ «CONTEMPORARY DANCE» (ТАНЕЦЬ КОНТЕМПОРАРІ): 

КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ, ФІЛОСОФСЬКІ ТА МИСТЕЦТВОЗНАВЧІ ПІДХОДИ 
 

Мета роботи – проаналізувати та систематизувати підходи до визначення поняття «танець контемпорарі». 

Методологія дослідження базується на аналізі дотичних до теми наукових джерел, підходів до трактування 

поняття «Contemporary Dance» із застосуванням термінологічного та історичного методів. Наукова новизна. 

Вперше виявлено основні підходи до визначення танцю контемпорарі та виявлено його характерні ознаки. 

Висновки. Танець контемпорарі посів помітне місце серед напрямів хореографічного мистецтва, має широке 

коло прихильників, визнаний як сценічне явище та культурно-мистецька практика. Наразі існує широкий 

спектр підходів до розуміння танцю контемпорарі, що зумовлює термінологічні розбіжності наукових працях. 

Серед основних позицій щодо танцю контемпорарі можна виокремити його розгляд як авангардної форми 

хореографічного мистецтва, яка еволюціонувала з танцю модерн; як драматичний віртуозний танець, який бере 

свій початок з балету та джазу; як інтелектуальний танець, який зародився в Європі та Америці, базується на 

різних техніках та методиках, сприймається як інструмент для розвитку тіла танцівника. Дотримуємося позиції, 

що танець контемпорарі – це напрям хореографічного мистецтва, що виник наприкінці ХХ – на початку ХХІ 

століття в Європі та Америці, базується на техніках і методиках, які виступають інструментами для розвитку 

тіла, формування усвідомленості та індивідуальної хореографічної мови танцівника. 

Ключові слова: танець контемпорарі, сучасна культура, хореографія, сучасний танець, термінологічний 

підхід. 

 

Fedotova Natalia, graduate student of the Kyiv National University of Culture and Arts 

The concept of "Contemporary Dance": cultural, philosophical, and artistic approaches 

The purpose of the article is to analyze and systematize approaches to the definition of the concept of 

"contemporary dance". Methodology. The research methodology is based on the analysis of scientific sources related to 

the topic, approaches to the interpretation of the concept of "Contemporary Dance", using terminological and historical 

methods. Scientific novelty. For the first time, the main approaches to the definition of contemporary dance are 

revealed and its characteristic features are revealed. Conclusions. Contemporary dance has taken a prominent place 

among the directions of choreographic art, has a wide circle of admirers, is recognized as a stage phenomenon and 

cultural and artistic practice. Currently, there is a wide range of approaches to understanding contemporary dance, 

which leads to terminological differences in scientific works. Among the main positions in contemporary dance, one 

can single out its consideration as an avant-garde form of choreographic art that evolved from modern dance; as a 

dramatic virtuoso dance originating from ballet and jazz; as an intellectual dance that originated in Europe and America, 

based on various techniques and techniques, it is perceived as a tool for the development of the dancer's body. We 

adhere to the position that contemporary dance is a direction of choreographic art that arose in the late XX – early XXI 

centuries in Europe and America, based on techniques and techniques that act as tools for the development of the body, 

the formation of awareness and the individual choreographic language of the dancer. 

Keywords: contemporary dance, contemporary culture, choreography, contemporary dance, terminological 

approach. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Хореографічна культура – органічний 
складник культури людства, еволюція якої  
 

 детермінується суспільно-історичними 

подіями. На розмаїття різновидів, напрямів, 
стилів хореографії впливають економічні, 
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технологічні, політичні та ін. чинники. У свою 

чергу, кожен складник хореографічної 

культури впливає на формування культурної 

ідентичності на індивідуальному, локальному 

та глобальному рівнях, кожен напрям 

хореографічного мистецтва впливає на 

людську природу, її фізичний та психічний 

стан. У сучасному світі танець, як і упродовж 

багатьох століть, виконує розважальну, 

видовищну, виховну, комунікативну, частково 

спортивну та ін. функції. Одночасно, якщо 

розглядати танець в так званій 

«інтелектуальній парадигмі», то він набуває 

нового змісту, піднімається у своїй 

функціональності на інший, порівняно лише з 

мистецьким чи виховним значенням, рівень. 

Змінюється звичне розуміння танцю, тіло 

танцівника як головний інструмент створення 

танцю стає первинним джерелом змісту, а 

пошук не лише нових положень тіла у 

просторі, а й дослідження танцювального руху 

та особистості через танцювальний рух стають 

основними завданнями сучасних напрямів 

хореографії. 

Саме contemporary dance (танець 

контемпорарі) є унікальним напрямом, який 

спонукає зацікавлених ним людей до 

різновекторного розвитку, у першу чергу, 

інтелектуального. Розбіжності у тлумаченні 

терміну «танець контемпорарі» та його 

специфіки, що спостерігаються при аналізі 

наукових праць, обумовлюють актуальність 

дослідження цих аспектів. 

Аналіз досліджень і публікацій. Окремі 

аспекти танцю контемпорарі (термінологічний 

аналіз, генезис, еволюція) увійшли до кола 

наукової рефлексії таких дослідників, як-от: 

В. Костевич [3], В. Карпенко та І. Карпенко 

[2], М. Погребняк [8], В. Нікітін [7], О. Чаус 

[10], Н. Шульц [12], Н. Курюмова [4], 

Ю. Репіцина [9], Д. Шариков [11], 

Л. Богданова [2], СанСан Кван [13], Тіммі Де 

Лает [14] та ін. Однак, цілісного відтворення 

підходів до визначення поняття «танець 

контемпорарі», а також виявлення його 

іманентних рис не знайдено. 

Мета роботи – проаналізувати та 

систематизувати підходи до визначення 

поняття «танець контемпорарі». 

Виклад основного матеріалу. Танець 

контемпорарі упродовж останніх років 

викликає стійкий науковий інтерес в Україні 

та світі. Багато дослідників аналізують цей 

напрям хореографічного мистецтва з 

культурологічної, педагогічної, 

мистецтвознавчої, практично-хореографічної 

позицій. Однак наукової стрункості у 

формулюванні поняття «танець контемпорарі» 

та визначенні його ознак не досягнуто. Для 

комплексного розгляду означеної проблеми 

необхідно провести аналіз дотичних наукових 

праць вітчизняних та зарубіжних дослідників, 

не обмежуючись прикладними 

характеристиками танцю контемпорарі, 

осмисливши його на філософсько-

культурологічному рівні. 

Тіммі Де Лает, асистент кафедри театру і 

танцю Університету Антверпена та 

Дослідницького центру візуальної поетики, 

розмірковуючи про періодизацію сучасного 

танцю, зокрема танцю контемпорарі, зазначає, 

що сучасність відома як епоха, яка переживає 

час неоднозначно: коли минуле втрачає свою 

формувальну функцію, теперішнє стає 

мірилом усіх речей, навіть якщо воно 

орієнтоване на майбутнє. З відновленням 

важливості минулого все не тільки 

переоцінюється, а й посилюється двозначність 

тимчасовості, яка вже була присутня в 

сучасності [14, 80]. Саме тому важливо 

провести періодизацію, а також розглядати 

танець контемпорарі в контексті сучасного 

танцю (мається на увазі танець модерн, 

постмодерн та контемпорарі). Адже сучасний 

танець формувався через становлення та 

розвиток названих напрямів – танець модерн, 

танець постмодерн та танець контемпорарі, – і 

в такому ж хронологічному порядку.  

Термінологічна неясність у наукових 

колах стосовно визначення поняття «танець 

контемпорарі» існує у зв’язку з різними 

підходами до розгляду цього питання, які 

формуються під впливом ряду факторів. Часто 

відсутність професійного практичного досвіду 

в танці контемпорарі зумовлює розгляд цього 

питання лише з точки зору культурології, 

педагогіки чи психології, беручи до уваги 

окремі його компоненти. Також при 

дослідженні не враховують зарубіжний досвід, 

закладені там основи цього напряму 

хореографії, а також безпосередня 

хореографічна практика. Саме відсутність 

комплексного підходу не дозволяє об’єктивно 

та цілісно висвітлити поняття «танець 

контемпорарі». 

Наприклад, існують твердження, що 

терміни «танець модерн» та «танець 

контемпорарі» – тотожні поняття. Така позиція 

заснована на перекладі слів «modern» та 

«contemporary» як «сучасний». Також існують 

думки, що танець контемпорарі це складник 

танцю модерн. Доктор мистецтвознавства 

М. Погребняк розглядає два значення терміну 

«танець контемпорарі»: у широкому розумінні 
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– це європейський варіант терміну «танець 

модерн» і обидва терміни вживаються як 

синоніми; друге значення – одна з форм стилю 

«модерн» у хореографії [8, 52]. Однак детальне 

дослідження сучасного танцю (танець модерн, 

постмодерн та контемпорарі) в контексті 

історичного розвитку, послідовності 

виникнення та визначення естетико-

філософських ознак дає можливість 

розмежувати ці напрями. 

Дослідник Д. Шульц відзначає, що 

сучасний танець має не тільки зовнішню, але й 

внутрішню складову – філософсько-

культурологічні основи, це категорія, яка 

постійно розвивається. Якщо для початку ХХ 

століття – це танець модерн, для середини ХХ 

століття – це танець постмодерн, то для кінця 

ХХ – початку ХХІ століття – це танець 

контемпорарі [12, 157]. 

Однією з причин виникнення плутанини у 

формулюванні поняття «танцю контемпорарі» 

вважаємо його характеристику з точки зору 

традиційної балетної школи та відповідної 

термінології. Хореограф та мистецтвознавець 

Д. Шариков стверджує, що танець 

контемпорарі є «психологічним неокласичним 

танцем», який, на відміну від класичного 

танцю, де головним є фізичний тренаж й 

академічні балетні канони, має певні переваги, 

а саме: урок побудований на імпровізаційному 

принципі [11, 52]. Дослідниця О. Чаус 

зазначає, що танець контемпорарі є синтезом 

авторських технік неокласичного напряму, які 

спираються на класичний танець та 

неокласичні балетні прийоми, звертає увагу на 

те, що танець контемпорарі вважається 

витоком класичного балету [10, 273]. 

Вважаємо, що такі спроби ідентифікувати 

танець контемпорарі є досить спірними, 

оскільки не враховують різноаспектний досвід 

танцю контемпорарі в Європі та Америці, де 

він виник. 

Танець контемпорарі, на думку одного з 

провідних фахівців сучасного танцю на 

пострадянському просторі В. Нікітіна, 

перебуває в пошуку нових форм танцю та 

руху. Він не є фіксованим стилем, а синтезом 

технік та методів. Важливим для танцю 

контемпорарі вважає розвиток у танцівника 

чітких кінестетичних відчуттів, які 

досягаються шляхом розуміння особливостей 

руху тіла та фізичних законів, які впливають 

на рух. Окрім розуміння власного тіла та 

якості його руху, особливого значення в танці 

контемпорарі набуває увага до навколишнього 

простору. Також характерною ознакою є 

дослідницьке спрямування, обумовлене 

взаємодією танцю з сучасною філософією, 

психологією та іншими науковими 

напрямами [7, 82].  

Безумовно, наявність професійного 

практичного досвіду в танці контемпорарі 

сприяє глибокому та комплексному 

дослідженню, забезпечує занурення у 

вивчення об’єкту зсередини, враховуючи його 

історію, культуру, філософію, естетику, 

психологію. Зокрема, науковець Н. Курюмова 

звертає увагу, що танець контемпорарі – 

напрям, який виник наприкінці ХХ – на 

початку ХХІ століття. Основною його ознакою 

називає зануреність в дослідження тілесних 

можливостей та станів тут і зараз. У контексті 

такого дослідження набуття нового тілесного 

досвіду в танці контемпорарі може виступати 

як ціллю (у пріоритеті завершена 

хореографічна композиція чи спектакль), так і 

засобом (створення нової індивідуальної мови 

танцівника чи танцювальної компанії). 

Концептуально танець контемпорарі 

приходить до розуміння тіла як 

феноменології [5]. Автор обґрунтовано 

розглядає феноменологічний підхід як один з 

інструментів дослідження та розуміння танцю 

контемпорарі, допускає, що такий підхід 

найточніший при аналізі цієї форми художньої 

рефлексії. 

Дослідниця Ю. Репіцина доходить 

висновку, що танець контемпорарі потрібно 

розглядати як інструмент розвитку тіла 

танцівника та формування його індивідуальної 

хореографічної мови через синтез, 

актуалізацію та розвиток різних технік. Вона 

зазначає, що завдяки синтезу різних напрямів 

мистецтва ми бачимо абсолютно нові форми 

інтерпретації танцю та людини в танці. Рух 

розглядається як засіб вираження 

внутрішнього стану танцівника, завдяки чому 

створюється індивідуальна хореографічна 

лексика. Багато хореографів відмовляються від 

музичного супроводу та використовують 

ударні інструменти, шуми чи тишу [9, 87]. 

Важливою особливістю танцю 

контемпорарі є його вплив на формування і 

розвиток усвідомленості та саморегуляції 

особистості. Усвідомленість виступає основою 

особистісної трансформації в танці 

контемпорарі. Танцівник – це унікальна 

особистість, він не спирається на завчені 

прийоми та схеми, а діє згідно з конкретною 

реальною ситуацією. Його основним 

завданням є залучення глядача в сам процес. 

Можна зустріти аргументоване твердження, 

що танець контемпорарі – це інтелектуальний 

танець. Наприклад, дослідниця В. Костевич 
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наголошує на важливості розуміння та 

усвідомленні того, як влаштоване тіло, як воно 

рухається і як підтримати та направити 

виникаючий імпульс [3].  

Така усвідомленість формується не лише 

в танцівника, а й у глядача. Л. Богданова 

робить висновок, що танець контемпорарі – це 

пошук та експеримент тіла, думки, відчуттів в 

просторі та часі. Він не несе розважальну 

функцію, а спонукає до мисленнєвої 

діяльності [1, 43]. Цей напрям хореографічного 

мистецтва різнобічно впливає на глядача. Все 

відбувається у взаємодії: хореограф шукає нові 

нестандартні прийоми, способи та засоби 

такого впливу, а глядач під впливом свого 

особистого досвіду складає власне враження та 

робить висновки. Так відбувається процес 

формування культурних цінностей під 

впливом сучасного хореографічного 

мистецтва, зокрема танцю контемпорарі. 

Досить різнобічно та детально розглядає 

танець контемпорарі доцент кафедри театру, 

танцю та перформансу Каліфорнійського 

університету в Берклі, кандидат педагогічних 

наук СанСан Кван. У статті «Коли танець 

контемпорарі?» («When is contemporary?») 

зауважує, що танець контемпорарі має 

декілька значень, і кожне з них несе свої 

естетичні цінності. СанСан Кван розглядає цей 

термін в наступних контекстах: концертний 

або сценічний, комерційний та світовий танець 

контемпорарі.  

У концертному та сценічному розумінні 

СанСан Кван характеризує танець 

контемпорарі як симбіоз технік: імпровізація, 

контактна імпровізація, робота на підлозі 

тощо. Часто до нього входять бойові 

мистецтва та йога. Тому автор робить 

висновок, що для танцю контемпорарі 

необхідне треноване тіло, універсальне для 

різних умінь [13, 40].  

Сценічний танець контемпорарі може 

включати голосовий текст, мультимедіа, 

віртуальну реальність. Він протиставляється 

драматичному та виразному танцю, інколи такі 

постановки не видовищні, а схематичні та 

формальні. Зазвичай цінується процес 

створення, а не кінцевий продукт. Один із 

варіантів такого процесу – це спільна робота 

хореографа і танцівників. Часто хореографи 

акцентують увагу безпосередньо на процесі, в 

якому танцівників просять імпровізувати на 

основі конкретної ідеї, потім їх імпровізація 

виступає хореографічною фразою. Це свідчить 

про саморефлективність танцю контемпорарі. 

СанСан Кван зазначає, що концертний танець 

контемпорарі експериментує із нетрадиційним 

простором (наприклад, музеї часто стають 

місцем для танцю), а також застосовує 

нетипову взаємодію виконавця та 

глядача [13, 40].  

Визначаючи часові межі існування 

сценічного танцю контемпорарі, СанСан Кван 

спирається на ідеї французького теоретика 

документального мистецтва Фредеріка 

Пуйода, який зазначає, що не існує єдиної 

ідентифікуючої естетики для танцю 

контемпорарі – це танець, який може 

створюватися в тимчасовій співпраці, 

безпосередньо для місцевих умов і не 

повторюватися, танець, який спрямований на 

сам процес його створення. Ф. Пуйод наділяє 

танець контемпорарі «параісторичним 

змістом», не сприймаючи «контемпорарі» як 

особливий художній період, але, разом з тим 

обмежує естетику танцю контемпорарі 

часовими підходами [13, 41].  

Комерційний танець контемпорарі – це 

танець, який практикується в комерційному та 

змагальному танцювальному світі. Його 

лексичний матеріал подібний до сценічного 

танцю контемпорарі, однак комерційний 

танець не переслідує естетичні та ідейні 

мотиви, в ньому відсутнє часове усвідомлення. 

Такий танець часто буває емоційний, 

драматичний та віртуозний, зазвичай його 

танцюють під поп-музику, відображаючи 

лірику музичної композиції. 

Особливу увагу, на думку СанСан Кван, 

слід приділити різниці між сценічним та 

комерційним танцем контемпорарі. Окрім 

відмінностей в концептуальній позиції та 

естетичній мотивації також спостерігається 

різне ставлення до історії (сценічний танець 

контемпорарі зацікавлений в історичності) та 

темпоральності (сценічний танець 

контемпорарі має на меті створення кінцевого 

продукту). Таким чином, в той час, як 

комерційний танець контемпорарі має 

тенденцію ігнорувати часову усвідомленість, 

сценічний – чутливий і усвідомлено 

прив’язаний до часу [13, 44].  

Під світовим танцем контемпорарі 

СанСан Кван розуміє різне його сприйняття та 

інтерпретацію в кожній частині світу, оскільки 

на оригінальний танець контемпорарі, який 

зародився на Заході, здійснюється вплив, 

зумовлений культурними, етнічними та 

історичними особливостями. Часто 

відбувається імітація танцю контемпорарі 

шляхом використання подібної лексики, однак 

з відсутністю естетичних маркерів та 

внутрішнього наповнення. 
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Розглядаючи особливості поширення 

танцю контемпорарі в Україні, можемо 

спостерігати різні контексти його розуміння. 

Також досить умовно можна розглядати 

сценічний та комерційний (розважальний) 

танець контемпорарі. Однак те, що розуміється 

сьогодні під комерційним або розважальним 

танцем, не має прямого зв’язку з поняттям 

«танець контемпорарі», зміст якого було 

сформовано його провідними західними 

майстрами. 

Наразі поняття «танець контемпорарі» 

постійно доповнюється та розширяється, 

оскільки саме явище знаходиться в стадії 

набуття шаленої популярності та активного 

розвитку. Але вже сьогодні можна 

сформулювати специфічні риси танцю 

контемпорарі: дослідницька спрямованість 

(лабораторії в танці контемпорарі, орієнтовані 

на здобуття комплексу знань про можливості 

людського тіла, де важливим є тілесне начало 

в основі онтологічної реальності культури, 

концепт тілесності); інтелектуальний складник 

(спрямованість на процес сенсорного та 

кінестетичного усвідомлення; формування 

усвідомленості відбувається не лише у 

танцівника, а й у глядача); концептуальність 

(об’єднується процес творчості та процес 

дослідження); варіативність у виборі простору 

(кінцевий результат танцю контемпорарі може 

бути відтворений як в сценічному, так і 

позасценічному просторі, як-от музеї, вулиці, 

дахи будинків та ін..); різноманітність 

акустичного середовища (застосовуються різні 

музичні напрями, природні звуки, ударні 

інструменти, шуми, а також тиша). 

Наукова новизна. Вперше виявлено 

основні підходи до визначення танцю 

контемпорарі та вивлено його характерні 

ознаки. 

Висновки. Танець контемпорарі посів 

помітне місце серед напрямів хореографічного 

мистецтва, має широке коло прихильників, 

визнаний як сценічне явище та культурно-

мистецька практика. Наразі існує широкий 

спектр підходів до розуміння танцю 

контемпорарі, що зумовлює термінологічні 

розбіжності наукових працях. Серед основних 

позицій щодо танцю контемпорарі можна 

виокремити його розгляд як авангардної 

форми хореографічного мистецтва, яка 

еволюціонувала з танцю модерн; як 

драматичний віртуозний танець, який бере свій 

початок з балету та джазу; як інтелектуальний 

танець, який зародився в Європі та Америці, 

базується на різних техніках та методиках, 

сприймається як інструмент для розвитку тіла 

танцівника. Дотримуємося позиції, що танець 

контемпорарі – це напрям хореографічного 

мистецтва, що виник наприкінці ХХ – на 

початку ХХІ століття в Європі та Америці, 

базується на техніках і методиках, які 

виступають інструментами для розвитку тіла, 

формування усвідомленості та індивідуальної 

хореографічної мови танцівника.  
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КОЛЕКЦІОНЕРИ ЯК СПОЖИВАЧІ ТВОРІВ ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА  

НА АРТ-РИНКУ ТА ЇХНІ МОТИВАЦІЇ 
 

Мета роботи. Дослідження та аналіз алгоритмів маркетингових технологій за допомогою вивчення 

мотивацій колекціонерів як споживачів продуктів образотворчого мистецтва. Методологія дослідження 

полягає у застосуванні компаративного, емпіричного та теоретичного методів. Такий методологічний підхід 

дозволяє проаналізувати мотивації колекціонерів як споживачів творів мистецтва з подальшим використанням 

результатів досліджень у маркетингових процесах просування творів мистецтва на арт-ринку. Наукова 

новизна полягає в розширенні уявлень про мотивації колекціонерів як споживачів на ринку образотворчого 

мистецтва та в дослідженні подальших маркетингових процесів у діяльності колекціонерів творів мистецтва. В 

статті проаналізовано алгоритми маркетингових технологій при аналізі мотивацій колекціонерів як споживачів 
арт-ринку. Встановлено, що в маркетингу образотворчого мистецтва є актуальним та необхідним дослідження 

поведінки колекціонерів як споживачів творів мистецтва через аналіз типів колекціонерів, через аналіз процесів 

колекціонування творів мистецтва та аналіз Ситуацій споживання творів мистецтва. Зазначимо, що в 

маркетингу образотворчого мистецтва цілеспрямовано та продуктивно використовуються технології вивчення 

та аналізу мотивацій споживачів арт-ринків при просуванні творів мистецтва. Аналіз мотивацій споживачів арт-

ринків дає можливість високоефективно класифікувати групи споживачів та шанувальників творів 

образотворчого мистецтва у відповідності з їхніми мотиваціями. Висновки. В статті визначена та 

проаналізована модель споживання образотворчого мистецтва колекціонерами, та, відповідно, описані ситуації, 

в яких певні групи індивідів (сегменти споживачів) набувають чи колекціонують твори мистецтва. Доведено, 

що поведінка колекціонера у маркетингу мистецтва будується на трьох обов'язкових складових: Індивід 

(колекціонер) – Продукт (твір мистецтва) – Ситуація (споживання твору мистецтва на арт-ринку). Саме на цих 

складових формуються типи мотивації, на яких будується модель споживання та споживацької поведінки. 

Таким чином, нами досліджені колекціонери як індивіди, що споживають твори мистецтва, які, в свою чергу, є 

продуктами, представленими в натуральній формі в приватних (чи інших) колекціях, й нами досліджено 

ситуації споживання творів мистецтва, які набуваються в колекції. 

Ключові слова: арт-ринок, маркетингові дослідження, мотивація споживачів творів мистецтва, 

колекціонери творів мистецтва, поведінка споживачів арт-ринку. 
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Collectors as consumers of works of fine art on the art market and their motivations 

The purpose of the article. Research and analysis of marketing technology algorithms by studying the 

motivations of collectors as consumers of fine arts products. The research methodology is to apply comparative, 

empirical, and theoretical methods. This methodological approach allows us to analyze the motivations of collectors as 

consumers of works of art with the subsequent use of research results in the marketing processes of promoting works of 

art in the art market. The scientific novelty lies in the expansion of ideas about the motivation of collectors as 

consumers in the market of fine arts and in the study of further marketing processes in the activities of collectors of 
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works of art. The article analyzes the algorithms of marketing technologies in the analysis of motivations of collectors 

as consumers of the art market. The article establishes that in the marketing of fine arts it is relevant and necessary to 

study the behavior of collectors as consumers of works of art through the analysis of types of collectors, through the 

analysis of the processes of collecting works of art, through the analysis of situations of consumption of works of art. It 

should be noted that in the marketing of fine arts, the technologies of studying and analyzing the motivations of 

consumers of art markets in the promotion of works of art are purposefully and productively used. The analysis of 

motivations of consumers of art markets gives the chance to classify highly effective groups of consumers and admirers 

of works of fine arts according to their motivations. Conclusions. The article defines and analyzes the model of 

consumption of fine arts by Collectors, and, accordingly, describes the situations in which certain groups of individuals 

(consumer segments) acquire or collect works of art. It is proved that the collector's behavior in art marketing is based 

on three obligatory components: Individual (Collector) - Product (Work of art) - Situation (Consumption of a work of 

art in the art market). It is on these components that the types of motivation are formed, on which the model of 

consumption and consumer behavior is built. Thus, we have studied collectors as Individuals who consume works of 

art, which in turn are Products presented in kind in private (or other) collections, and we have studied the situations of 

consumption of works of art acquired in the collection. 

Keywords: art market, marketing research, motivation of consumers of works of art, collectors of works of art, 

behavior of consumers of art market. 

 

 

Актуальність теми дослідження. У статті 

розглянуті проблемні питання, які виникають 

при споживанні творів мистецтва 

колекціонерами-індивідами на сучасному арт-

ринку, де існує послідовний взаємозв’язок 

таких складових споживання, як: Індивід 

(Споживач) – Продукт (Твір мистецтва) – 

Ситуація споживання твору мистецтва. В 

статті розглянута та досліджена модель 

споживання шляхом набуття та подальшого 

колекціонування творів мистецтва. Також в 

статті проаналізовано поведінку споживачів – 

колекціонерів творів мистецтва.  

При розгляді проблем, що пов’язані з 

діяльністю колекціонерів як споживачів творів 

мистецтва на арт-ринку відразу візьмемо до 

уваги авторську позицію таких науковців, як 

Ф. Коблер та Ж. Нантель, які вважають, що 

поведінка споживачів має певні схожі ознаки у 

випадках, коли ми розглядаємо споживачів 

культурного продукту чи споживчого товару, 

чи відповідних послуг. А тому ми візьмемо до 

уваги класичну маркетингову модель, що 

побудована на споживчому взаємозв’язку: 

«Індивід – Продукт – Ситуація» [1, 92-93]. 

Отже, ми аналізуємо динаміку ринку та 

взаємозв’язок трьох зазначених чинників. 

Колекціонер як Індивід приймає для себе 

рішення придбати твір мистецтва у власну 

колекцію, маючи ту чи іншу мотивацію. Твір 

мистецтва в даному випадку – це Продукт, 

яким зацікавився певний Споживач, або 

Індивід. Отже, ми досліджуємо Ситуацію, в 

якій відбувається споживання, набуття твору 

мистецтва як Продукту в колекцію. 

Зазначимо сегмент або групу споживачів 

арт-ринку, а саме: Менеджери арт-ринку, в 

тому числі впливові колекціонери творів 

мистецтва, керівники різних рівнів в художніх 

музеях та галереях, дилери та бізнесмени, що 

мають на меті придбання творів мистецтва для 

подальшого зберігання в тій чи в іншій 

колекції чи для подальшого перепродажу.  

Аналіз досліджень і публікацій на 

означену тему є обмеженим кількома 

публікаціями автора цієї статті та його колег, 

зокрема професора Б. Платонова. Варто 

зазначити, що один з класиків маркетингу 

Ф. Колбер, який своїми публікаціями охопив 

майже всі сфери людської діяльності, 

присвятив певну увагу й маркетингу 

мистецтва, але щоправда, в одній роботі, в якій 

він досліджував й маркетинг культури. Також 

проблеми, що розкриваються в цій статті, 

широко розглядаються в книгах авторів: 

Таньчук Р. «Искусство коллекционирования. 

Коллекционирование как форма культурной 

активности», Хук Ф. «Галерея аферистов: 

История искусства и тех, кто его продаёт». 

Можна зробити висновок, що всебічне 

дослідження маркетингових процесів арт-

ринку потребує копіткої тривалої роботи 

науковців у галузях соціології, економіки, 

психології та мистецтвознавства. 

Мета роботи – аналіз типових моделей 

споживання творів образотворчого мистецтва 

групами споживачів арт-ринку – колекціонерів 

творів мистецтва. 

Виклад основного матеріалу. Розглянемо 

колекціонерів творів мистецтва, яких можна 

характеризувати як активних споживачів арт-

ринку. Про них достатньо часто згадується в 

спеціальній літературі [див. 2, 3 та ін.]. Також 

колекціонерам присвячено одну з робіт автора 

цієї статті, що опубліковано в 

спеціалізованому виданні НАКККІМ, а саме 

«Маркетингові технології колекціонування в 

образотворчому мистецтві». Поведінка 

колекціонерів принципово відрізняється від 
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поведінки інших сегментів арт-ринку 

обґрунтуванням їхньої мотивації:  

1. Колекціонери купують твори мистецтва 

з метою тематичного поповнення власних 

колекцій та не обов’язково прагнуть, при 

цьому, до одержання прибутку від 

перепродажу придбаних творів в майбутньому.  

2. Колекціонери, як правило, не 

приховують експонати власних колекцій, 

демонструють їх відвідувачам у власних 

експозиційних приміщеннях, а також 

передають музеям та галереям для виставкової 

діяльності.  

3. Колекціонери достатньо часто 

займаються обміном творів мистецтва, маючи 

на меті поповнення чи упорядкування своїх 

колекцій, але вони не приділяють значного 

часу пошуку фінансової вигоди від 

перепродажу колекційних експонатів. 

Польська дослідниця Р.Таньчук зауважує, що 

«колекціонування – це форма культурної 

активності, яка перетворює речі в культурні 

предмети» [3, 360]. Зрозуміло, що польська 

дослідниця пише не тільки про 

колекціонування творів мистецтва, а має на 

увазі більш широке розуміння поняття 

колекціонування. Варто зазначити, що процес 

колекціонування суттєво впливає на 

фінансовий та соціальний стан колекціонера. 

Крім того, процеси колекціонування 

виконують в суспільстві важливі функції 

розвитку культури в певних регіонах та 

формуванню національної свідомості серед 

учасників процесів, що пов’язані з 

колекціонуванням в загальному розумінні 

цього поняття, збереженню пам’яток культури 

та мистецтва, експонуванню збережених 

творів тощо. «Колекціонування, – як зазначає 

Р. Таньчук, – це свідоме накопичення 

предметів (у першу чергу творів мистецтва) у 

строго встановленому мериторичному, 

хронологічному, або топографічному 

діапазоні. Часто буває так, що колекціонер 

ретельно знайомиться з обраним полем 

діяльності, турбується про однорідність та 

високий рівень експонатів колекції, оточує 

свою колекцію всебічною турботою, 

досліджує її, якомога частіше робить її 

доступною для науки та для зацікавлених осіб, 

прагне показати її цілісність та передати її 

наступним поколінням» [3, 182]. Аналізуючи 

сегмент колекціонерів як споживачів арт-

ринку, треба брати до уваги, що мова йде не 

тільки про колекціонування творів живопису, 

графіки, або скульптури. Подивимось більш 

широко та охопимо увагою колекціонерів 

археологічних знахідок, ювелірних виробів, 

холодної та вогнепальної зброї, букіністичних 

книг, алкогольних напоїв, поштових марок та 

листівок тощо. Але серед різноманіття сфер 

колекціонування саме «брендове» 

образотворче мистецтво було та залишається 

найбільш фінансово привабливим. Науковець 

Ф. Хук зауважує: «Існують колекціонери, що 

розглядають купівлю картин або скульптур як 

засіб вкладення грошей, але є й такі, хто 

керується у першу чергу інтелектуальними та 

естетичними міркуваннями» [4, 11]. Зрозуміло, 

що наведена цитата Ф. Хука занадто просто 

сегментує колекціонерів арт-ринку. А тому 

розберемо більш детально класифікацію 

мотивацій, що спонукають приватних та 

юридичних осіб до зібрання мистецьких 

колекцій:  

1. Економічні мотиви, що пов’язані з 

використанням творів мистецтва як 

матеріальних активів, з розрахунком на 

суттєве подорожчання цих активів в 

майбутньому, та, відповідно, можливість 

продати колекційні твори значно дорожче;  

2. Ідеологічні мотиви, що пов’язані зі 

збиранням творів мистецтва, які демонструють 

політичні або соціальні переваги діючого в 

країні державного ладу;  

3. Патріотичні мотиви, що мають на меті 

збирання творів вітчизняних митців, а також 

твори мистецтва з сюжетною тематикою, яка 

пов’язана з найбільш яскравими сторінками в 

житті рідної країни або певного регіону, де, 

наприклад, народився чи мешкає колекціонер;  

4. Наукові, дослідницькі мотиви, що 

пов’язані, наприклад, зі збиранням та 

подальшим дослідженням археологічних 

знахідок тощо;  

5. Рекламні мотиви, що пов’язані з 

використанням зібраних творів мистецтва для 

проведення рекламних кампаній, спрямованих 

на «просування» товарів та послуг основного 

напрямку діяльності, якою займається 

колекціонер. Наприклад, потужні 

підприємства та банківські установи часто 

збирають власні художні колекції, які 

розміщуються в офісних приміщеннях з метою 

створення відчуття успішності підприємств та 

установ – власників цих колекцій;  

6. Естетичні ірраціональні мотиви, які 

викликані емоціями від естетичної насолоди, 

що пов’язана з володінням та можливістю 

постійного споживання творів мистецтва, які 

наявні в ірраціонально зібраній колекції;  

7. Егоїстичні мотиви, що пов’язані з 

насолодою від усвідомлення права власності 

над твором мистецтва;  
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8. Демонстраційно-статусні мотиви, що 

пов’язані з цілеспрямованим прагненням 

власника колекції до демонстрації серед свого 

оточення чи в суспільстві власного високого 

соціального статусу завдяки відповідному 

відносно високому рівню споживання більш 

дорогих товарів і послуг, а також розваг та 

інших форм отримання задоволень, у тому 

числі, від колекціонування творів мистецтва. 

Іноді вважається, що демонстраційно-статусна 

мотивація несе такі позитивні емоції, як 

відчуття власної гідності колекціонера та 

відносно негативні емоції, що 

характеризуються як марнославство;  

9. Мотиви, що стосуються моди на 

колекціонування творів мистецтва як 

демонстрації власного благополуччя;  

10. Сексуальні мотиви, які спонукають 

колекціонерів придбати твори мистецтва, що 

несуть в собі еротично привабливі зображення;  

11. Мотиви, що стосуються комфорту, 

який досягається завдяки облаштуванню місць 

постійного проживання та роботи численною 

кількістю суттєвих та несуттєвих зручностей, в 

тому числі завдяки естетичному оформленню 

побутових, виробничих, офісних приміщень та 

місць відпочинку, наприклад, творами 

мистецтва;  

12. Мотиви, що стосуються звичок, які 

викликані тим, що покупці в своїй більшості 

достатньо інертні люди, а тому, випадково 

придбавши одного разу той чи інший твір 

мистецтва на тому чи іншому аукціоні, 

покупець матиме тяжіння знов потрапити на 

подібний аукціон і навіть якщо він 

переконуватиме себе, що цього разу він приїде 

на аукціон (чи на ярмарок) лише через 

цікавість або за компанію з кимось із друзів, 

проте йому буде дуже важко утриматись від 

чергової покупки, до якої колекціонера 

підштовхуватиме звичка купувати твори 

мистецтва на аукціонах.  

Зрозуміло, що наведений нами перелік 

мотивацій для створення арт-колекцій не є 

вичерпаним. Але його можна вважати 

достатньо повним, адже цей перелік створений 

шляхом багаторічного дослідження арт-ринку 

автором даної статті.  
Отже, більш детально зупинимось на 

перших двох аспектах нашого переліку 

мотивацій колекціонерів при споживанні, а 

саме – придбанні в колекції творів мистецтва. 

1.Економічні мотиви при формуванні арт-

колекцій є цілком обгрунтованими в часи 

економічних криз, коли зростають та падають 

ціни на енергоносії, нерухомість, товари 

повсякденного вжитку. Ринок творів 

мистецтва відрізняється від наведених 

ринкових сфер тим, що колекційні твори 

мистецтва можна віднести до активів, які 

можуть прикрашати життя колекціонера 

протягом десятиліть, зростаючи в ціні з року в 

рік, якщо мова йде саме про колекційні твори 

мистецтва відомих авторів, беручи до уваги, 
що кожен відомий митець створює за своє 

життя лише певну, обмежену кількість творів 

мистецтва і з часом ці твори лише 

дорожчають. Погодимось, що видобутий 

конкретний барель нафти чи кубічний метр 

природнього газу на ринку енергоносіїв 

видобувається та переробляється, продається, 

перепродається та остаточно вживається 

протягом короткого обмеженого часу і не 

може зберігатись як інвестиція в майбутнє 

протягом десятиліть. Такі товари 

повсякденного вжитку, як одяг, продукти 

харчування теж виготовляються для швидкого 

масового споживання в короткому, 

обмеженому часі. Тобто економічні мотиви 

при формуванні арт-колекцій можуть бути 

вагомими та обґрунтованими.  
2. Ідеологічні мотиви формування 

мистецьких колекцій в часи після отримання 

Україною незалежності в 1991 році пов’язані зі 

збиранням творів мистецтва, що тематично 

причетні до певних Ситуацій, які стали для 

українського суспільства знаковими. 

Починаючи з 2014 року, в творчості багатьох 

митців знайшли відображення події на 

Євромайдані та подальший військовий 

конфлікт на Сході країни. Споживачами таких 

творів мистецтва стали не тільки приватні 

колекціонери, а й міністерства, відомства, 

установи, навчальні заклади, військові 

частини, організації різних форм власності. 

Тут варто додати, що в зону бойових дій, 

починаючи з 2014 року, українські школярі 

надіслали сотні тисяч власних військово-

патріотичних малюнків, якими були 

прикрашені кабіни військових машин, 

фортифікаційні споруди, намети та казарми в 

місцях дислокацій українських 

військовослужбовців тощо. Резюмуючи, 

зазначимо, що Ситуація війни за територіальну 

цілісність України дала потужний поштовх для 

створення багаточисельних мистецьких 

Продуктів, адресованих значній кількості 

Споживачів, до яких належать не тільки 

професійні колекціонери, але й сотні тисяч 

патріотично налаштованих громадян України. 

 Професійна наукова діяльність, наукові 

дослідження в сфері маркетингу арт-ринку 

дають підстави констатувати, що мистецька 

творчість є сферою діяльності великого та 
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малого бізнесу, який має глибоко вивчати та 

аналізувати мотивації споживачів. Наукова, 

дослідницька робота щодо позиціонування 

художніх творів має на меті визначення 

основних ринкових якостей творів мистецтва, 

їхньої впізнаваності для подальшого 

просування творів на ринках з використанням 

реклами та інших маркетингових механізмів. 

Висновки. У статті визначена та 

проаналізована модель споживання 

образотворчого мистецтва Колекціонерами, та, 

відповідно, описані Ситуації, в яких певні 

групи Індивідів (сегменти Споживачів) 

набувають чи колекціонують твори мистецтва. 

Доведено, що поведінка колекціонера у 

маркетингу мистецтва будується на трьох 

обов'язкових складових: Індивід (Колекціонер) 

– Продукт (Твір мистецтва) – Ситуація 

(Споживання твору мистецтва на арт-ринку). 

Саме на цих складових формуються типи 

мотивації, на яких будується модель 

споживання та споживацької поведінки. Таким 

чином, нами досліджені колекціонери як 

Індивіди, що споживають твори мистецтва, які 

в свою чергу є Продуктами, представленими в 

натуральній формі в приватних (чи інших) 

колекціях, й нами досліджено Ситуації 

споживання творів мистецтва, які набуваються 

в колекції. 
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CТАНОВЛЕННЯ ТА РОЗВИТОК УКРАЇНСЬКОГО ГОБЕЛЕНУ 

В ДИЗАЙНІ СЕРЕДОВИЩА 
 

Мета статті – висвітлити виникнення і відстежити історичну еволюцію особливого українського 

художнього промислу, відомого як мистецтво гобелену в дизайні середовища. Методи дослідження 

ґрунтуються на мистецтвознавчому аналізі, принципах історизму, наукової системності та об’єктивності у 

дослідженні українського гобелену. Наукова новизна. Розкрито історичні витоки мистецтва гобелену, 

порушено питання введення інноваційних технік виконання гобелену, що вплинуло на сучасний дизайн 

середовища ХХІ ст. На основі результатів проведеного дослідження можемо зробити висновки, що мистецтво 

гобелену наслідує традиції народного килимарства. В сучасних умовах гобелен здатен активно наповнювати 

етнокультурне середовище, в окремих випадках являє собою монументальне декоративне мистецтво. Із 

аристократичного та елітарного мистецтва він стає більш демократичним, прикрашаючи інтер’єри приміщень 

ХХІ ст. 

Ключові слова: гобелен, килимарство, традиції, інновації, дизайн середовища. 

 

Varyvonchyk Anastasiіa, Doctor of Sciences (Art Studies), Associate Professor, Professor of the Department of 

Design and Technology, Kyiv National Universiti of Culture and Arts 

Formation and development of Ukrainian tapestry in the environment design 

The purpose of the article is to highlight the provisions and track the historical evolution of a special Ukrainian 

art craft, known as the art of tapestry in environmental design. The research methods are based on art history analysis, 

the principles of historicism, scientific consistency, and objectivity in the study of Ukrainian tapestry. Scientific 

novelty. The historical origins of tapestry art are revealed, the issue of introducing innovative techniques for making 

tapestry is raised, which influenced the modern design of the environment of the XXI century. Based on the results of 

the study, we can conclude that the art of tapestry follows the traditions of folk carpet weaving. In modern conditions, 

the tapestry is able to actively fill the ethnocultural environment, in rare cases, it is a monumental decorative art. From 

aristocratic and elite art, it becomes more democratic, decorating the interiors of the premises of the XXI century. 

Keywords: tapestry, carpet weaving, tradition, innovation, environmental design. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Художні 

промисли України беруть свій початок з 

традиційного декоративно-прикладного 

мистецтва, що було невід’ємною складовою у 

побуті людини протягом багатьох віків. 

Декоративне мистецтво розвивалося у двох 

провідних спрямуваннях,таких, як домашні 

ремесла і об’єднані художні промисли, що 

тісно існували з ринком. Саме ці дві форми 

побутували паралельно і пов’язувалися між 

собою взаємозбагаченням. Кожна історична 

епоха привносила суттєві зміни у побут  
 

 населення та вироби майстрів ремісників. 

Вдале географічне розташування, торговельне 

положення, природні багатства України 

надавали можливість розвивати домашні 

ремесла та організовувати промисли. Одним з 

таких видів декоративно-прикладного 

мистецтва є ткацтво і килимарство. Про 

традиційне народне мистецтво існує значний 

корпус наукових досліджень. Багатовікові 

історичні та технологічні традиції 

українського килимарства вивчали: 

Д. Щербаківський (1927), С. Таранущенко  
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(1968), А. Жук (1973), Я. Запаско (1973), 

Т. Кара-Васильєва (1997), О. Данченко (1982.) 
та ін. У цих та інших публікаціях цієї тематики 

йдеться про зміст, особливості образної 
структури, про майстерність умільців, про 

традиції, зокрема й родині, тощо. Наукові 
дослідження проблематики українських 

гобеленів проводили Л. Жоголь (1969), 
Г. Кусько (1987), О. Ямборко (2005) 

З. Чегусова (2016) та інші. 
Декоративне мистецтво України є видом 

художньої діяльності і є творами, що 
поєднують практичні й естетичні якості. 

Такими видами в галузі народного мистецтва є 
ткацтво та килимарство. Перша інформація 

про ткацтво на землях України сягає часів 
трипільської культури ІІІ–ІІ тис. до н.е. 

Доводять про це археологічні знахідки: 

прядильні знаряддя для ткацтва, первісні 
деталі від верстатів, тканні відбивки на 

керамічних виробах засвідчують використання 
рослин і техніку переробки текстильного 

сирцю [11]. Килимарство та його різновиди 
відігравало значну роль у декоративному 

мистецтві на наших землях і брало свій 
початок з часів первинних килимових виробів, 

що розпочалося в домашніх умовах. 
«Найбільше піднесення давнього килимарства 

відбулося у Х–ХІ ст., коли килими 
використовувалися у оздобленні 

праслов’янських язичницьких храмах. Стіни 
тодішніх храмів, де стояли скульптурні 

зображення богів-ідолів, покривали завісами із 
дорогих килимів» [11]. В Україні килимові 

вироби мали різноманітні назви. Найдавніша 

назва «ковер» згадується в давніх писемних 
джерелах. На початку ХІІ ст. з’явилася назва 

«килим». Тканинам з квітчастим орнаментом 
була притаманна назва «ковер», а зі 

смугастими і геометричними – «килими», це 
відноситься до часів ХVI – XVIII ст. [11]. 

Здавна в побуті і господарстві населення 
килимові вироби відігравали значну роль, їх 

застосовували для житла, створювали одяг, 

використовували в господарських, обрядових 
та ритуальних діях. Не винятком був і гобелен 

як різновид ужиткового мистецтва, 
безворсовий настінний килим із сюжетними і 

орнаментальними композиціями. Шпалери 
(або гобелен) – це тканий безворсовий килим, 

створений вручну з орнаментальною або 
сюжетно-тематичною композицією. Значна 

кількість історичних документів щодо 
створення шпалер втрачена. Відомо, що як 

мистецтво вони почали своє існування в 
Європі на межі Х–ХІІ ст. Пізніше вироби 

застосовувалися при оздобленні інтер’єрів 
європейських палаців. На виробництві 

створюючи шпалери майстри художник і ткач 
працювали разом, вдаючись до колективної 

творчості. Загальновідомо, «що у ХІІІ столітті 

у Парижі було чотири різні корпорації ткачів-
килимарів, що працювали на вертикальних 

верстатах. У 1302 році її було об’єднано із 
«сарацинськими килимарями», що створювали 

килими в «левантійській (східній) техніці» 
[11]. У ХV – ХVІ ст. створювалися шпалери – 

«мільфлори» (тисяча квітів) із затканим тлом 
великою кількістю квіткових кущів і дрібних 

квітів. Також складалися з самостійних 
квіткових композицій сюжетні картинки, де 

вільні місця на тлі займали квіти. Інші типи 
шпалер належали до «вердюру». До 

композиції «вердюр» входила щільна 
рослинність і звірі, що полювали у ній на 

птахів. Застосовували композиції і з 
алегоричним змістом та сценами міфології, а 

також події із лицарськими романами на тлі 

архітектурних пейзажів (рис. 1.) [9].  
Походження терміну «гобелен» стало 

відомим в ХVIІ ст. у Франції. В Парижі 
братами Гобеленами було створено першу 

мануфактуру, що поєднала фламандських 
красильників і ткачів. Саме їх прізвище і стало 

назвою виробам [10]. 

 

 
 

Рис. 1. Гобелен «Сади Людовика XIV».  

За мотивами французької школи романтичного живопису ХVIІ ст. [9]. 
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Гобелен є одним із різновидів 

декоративно-прикладного мистецтва, що 

створюється вручну з перехресними 

нитковими переплетеннями. Виготовляють 

гобелени із вовняних, а також шовкових ниток, 

відокремленими частинами. Після їх 

закінчення роботи поєднують між собою, 

зшиваючи [13]. Створення шпалер та гобеленів 

є складним видом ткацького мистецтва. 

Полотно тканого гобелену являло собою 

пітканий репс. Піткання цілком закривало 

основу. За функціональністю гобелен є 

стінною шпалерою з орнаментальними та 

фігурними композиціями. Він слугував для 

теплового та акустичного ізолювання 

церковних та світських приміщень, одночасно 

прикрашаючи їх [13]. Давні гобелени в Україні 

мали різноманітні назви: «опони», «дивани», 

«коверці», «шпалери», «тапетії», 

«перистромати». В 1962 р. у місті Лозана 

(Швейцарія) на «Першому міжнародному 

вернісажі художнього текстилю» Ле Корбюзьє 

вжив нове поняття – «мюральномад» – кочівна 

фреска, яке відносилося до двох основних 

функцій гобелену. Тобто його художньо-

смислове значення у предметному середовищі: 

висіти і легко переноситись з місця на місце 

(відношення до стіни – mural, до 

переносимості – nomad)» [4]. 

У ХІХ ст. більшість гобеленів 

відтворювали ткані малюнки та картини. 

Промислова революція вплинула на розвиток 

мистецтва килимарства і особисто на гобелен 

за допомогою барвників, інструментів та 

матеріалів. Гобелени, що створювалися на 

виробництві завдяки механічному ткацтву, 

стали загрозою і почали витісняти оригінальне 

ремесло. Вперше підтримку традиційного 

виробництва гобелену визнали художники в 

Англії наприкінці ХІХ ст., що було пов’язано з 

«Рухом мистецтва та ремесел», наголосивши 

про «втрату індивідуальної творчості, вони 

відродили ідеали середньовічного 

майстерства, намагаючись протидіяти 

наслідкам індустріалізації на декоративно-

прикладне мистецтво». Керівником руху 

відродження мистецтва гобелену в Європі був 

письменних, художник, теоретик мистецтва 

Вільям Моріс (1834–1896), створивши 

гобеленову фабрику в Абатстві Мертон у м. 

Сурей в передмісті Лондону. Він з 

однодумцями п’ятнадцять років розроблял 

ткацькі верстати та живописні декорації 

вітражів і стін (рис. 2). Група ремісників, 

художників, дизайнерів під керівництвом 

Артура Хейгейт Макмурдо, що підтримала 

вчення В. Моріса, відроджувала гобелен у 

Франції і в Шотландії в середині ХХ ст. [5].  
 

 
 

Рис. 2. Фірма «Моррис и Ко». Виступ воїнів.  

Е. Борн-Джонс. 

Шпалера з серії «Святий Грааль» [5]. 

 

На початку 60-х років ХХ століття 

існувало два види ручного гобелену. Одним з 

авторських напрямів були сучасні проєкти, що 

створювалися за історичними 

постмодерністськими творами. Другий вид 

ручного гобелену, мінімізуючи технологічні 

експерименти, повертався до шпалер 

традиційного ткацтва. 

Мистецтво українського гобелену 

розпочало свій розвиток на початку ХХ ст. 

(рис.3). Митці у перші пореволюційні часи 

започатковують основу українського гобелену, 

використовуючи традиційні старовинні 

сюжетні композиції в створенні художніх 

творів. 
 

 
 

Рис. 3. С. Колос, килим «Птах і песик» 1923 р. 

Ручне ткацтво [7]. 

 

У 30-х роках ХХ ст. сюжетно-тематичні 

килими в Україні стали наслідком поєднання 

народного та професійного мистецтва. До 

виготовлення цих творів долучалися такі 

художники, як В. Касіян, М. Дерегус, 

Д. Шавикін, А. Петрицький та інші [8]. В музеї 

Українського мистецтва організовували 

ткацькі майстерні, до яких на роботу 

https://www.merriam-webster.com/dictionary/medieval
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запрошували майстринь-професіоналів з 

місцевих осередків із великим досвідом. 

Килимарниці опановували нові та складні 

техніки гобелену. В той же час, вони 

обмінювалися секретами народного 

килимарства та вносили коректування в ескізи 

та начерки художників.  

У 50-х роках ХХ ст. відроджується 

мистецтво килимарського промислу. 

Художники з ентузіазмом та натхненням 

розробляють і створюють тематичні килими із 

застосуванням багатофігурних композицій, 

перетворюючи їх на мистецькі станкові твори 

з об’ємним зображенням і розробкою 

світлотіньових форм. Наступним етапом в 

створенні тематичного килима стає відхід від 

станкового живопису і повернення до 

декоративного мистецтва. Художні пошуки 

майстрів Івана і Марії Литовченків 

відбувалися у площино-декоративній манері та 

яскраво-кольоровій гамі (рис. 4) [1]. 
 

 
 

Рис. 4. Іван і Марія Литовченки.  

Гобелен «Тарас Шевченко», 1961 р.  

Ручне ткацтво [1]. 

 

У 60-ті роки ХХ століття гобелени 

розглядаються як панно. Працюючи у 

текстильно-монументальному напрямку, 

майстри передавали ритм та динаміку 

трудових буднів, життя. В мистецтві гобелену 

в 70–80-ті роки набули популярності вироби 

так званої текстильної трансформації. Під її 

впливом розвинулися естетичні категорії 

тканого панно та сформувалося поняття 

«сучасний гобелен» [15, 131]. 

На Республіканській виставці 

декоративного мистецтва (1969 р.) майже не 

було робіт, виконаних традиційними 

техніками щільного і гладкого ткацтва. З 

часом, до звичної вовняної пряжі додалися 

шпагат, тасьма, шкіра, метал. Як зазначає 

дослідник Т. Стриженова: «Гобелен сьогодні 

не тільки «рухлива фреска» («кочівна фреска») 

він надзвичайно багатоликий: це і рельєф, це і 

пластичний об’єм – своєрідна текстильна 

скульптура, і навіть ціле архітектурне 

«текстильне середовище»» [12, 136]. 

Мистецтво українських гобеленів має давні 

традиції, й, розвиваючись, увібрало в себе 

образність, стилістику, мотиви народного 

килимарства, своєю чергою, впливаючи на 

нього, поєднало у собі характерні риси та 

особливості гобелену і килиму. 

ХХІ століття ознаменувало переломний 

етап у переосмисленні сталих парадигм 

українського декоративно-ужиткового 

мистецтва. Розвиток сучасних інформаційних 

та комунікативних технологій, розширення 

мультимедійного простору дали поштовх для 

стрімкого творчого процесу в усіх його 

напрямах, створюючи відповідне художньо-

естетичне середовище. Український гобелен 

виконує особливе призначення в цьому. Для 

сучасного гобелену характерним є питання 

синтезу гобелена з предметно-просторовим 

середовищем. Традиційні текстильні матеріали 

доповняються синтетичними. У технічному 

виконанні, разом із використанням 

різноманітних засобів народного ткацтва, 

долучають аплікацію, ажур, колаж та ін. У 

структуру гобеленів додають шнури, металеві 

нитки та інші складники, що розширює 

можливості формоутворення та передачі 

образу. Використання новітніх текстильних 

матеріалів, різноманітних способів 

переплетення певною мірою змінили фактуру 

поверхні та зовнішній вигляд гобелену [14, 

237]. 

На сучасному етапі мистецтво гобелену 

зазнає чималих впливів інших зарубіжних 

течій та призводить до втрати національних 

ознак. В сучасному дизайні середовища все 

рідше з’являються нові твори, що базуються на 

принципах шпалерного класичного гобелену, 

через дорожнечу сировини, велику 

трудомісткість виконання. Авторські 

монументальні килими-гобелени, що виконані 

у кращих українських традиціях, на жаль, 

майже відсутні. Дозволити собі придбати 

гобелен ручної роботи можуть замовники за 

домовленістю з майстром. Ця галузь 

декоративного мистецтва потребує участі 

меценатів, що вплине на піднесення культури 

в Україні. 

Відомі роботи українських майстрів 

знаходяться у Гобеленовій залі Українського 

центру культури та бізнесу в Афінах, що має 

дванадцять великих творів та гармонійно 

об’єднує внутрішній ансамбль інтер’єру [2, 

28]. Понад сорок років Блакитну залу у штаб-

квартирі Генеральної асамблеї Організації 

Об’єднаних Націй в Нью-Йорку прикрашає 
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величний килим, що вражає високохудожніми 

техніками виконання та довершеністю 

орнаментальних форм, відомої української 

майстрині Надії Бабенко. Прикладом участі 

монументального текстильного мистецтва у 

формуванні художньо-естетичного 

середовища є гобелен Полтавської 

універсальної наукової бібліотеки 

імені І. П. Котляревського. У 2010 р. цей твір 

поєднав внутрішній простір п’яти поверхів 

інтер’єру цієї будівлі. Він створив водночас 

потужне художньо-образне наповнення. Його 

назва «Світ Котляревського». В алегоричній 

формі автор твору розкриває символічне 

бачення світосприйняття дійсності.  

Значного поширення на даний час 

займають міні-гобелени. Текстильні мініатюри 

легко контактують з інтер’єрами житлових 

будинків (рис. 5, 6) [15, 138]. 
 

 
 

Рис. 5 Пілюгіна О. [10]. 

 

 
 

Рис. 6. Гобелени в сучасному інтер’єрі [6]. 

 

Аналізуючи такий вид декоративно-

прикладного мистецтва як ткацтво гобелену, 

можемо зробити такі висновки: що гобелен – 

це окремий вид мистецтва, один із 

найважливіших елементів національної 

культури українського народу, який 

розвивався на ґрунті українських національних 

традицій. Він належить і до монументального, 

і до ужиткового декоративного мистецтва, 

здатен активно наповнювати етнокультурне 

середовище, бути і аристократичним, і 

елітарним, і демократичним мистецтвом, що 

прикрашає та наповнює інтер’єр приміщення.  
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СКУЛЬПТУРА ЯК ФОРМА АГОНАЛЬНОЇ ТРАДИЦІЇ АНТИЧНОЇ КУЛЬТУРИ 
 

Мета роботи – дослідити скульптуру як форму агональної традиції античної культури. Методологія 

дослідження полягає у застосуванні аналітичного методу – для визначення теоретико-методологічних засад 

дослідження скульптури як форми агональної традиції античної культури на основі вивчення джерельної бази 

античних класиків; метод компаративістики – для аналізу підходів до розуміння скульптури як форми 

агональної традиції в контексті «Entertainment» (дискурс Античності); герменевтичний метод – для 

інтерпретації змістовного навантаження поняття «Entertainment» в контексті античної культури; для підведення 

проміжних та загальних підсумків дослідження використано метод теоретичного узагальнення. Наукова 

новизна статті полягає у тому, що вперше проаналізовано і досліджено скульптуру як форму агональної 

традиції античної культури в контексті феномену «Entertainment». Висновки. В античній культурі агональність 

була в самій основі її сутності, і це проявлялось в усіх сферах соціокультурного буття, в мистецтві, політиці, 

спорті. Дух змагання був присутнім в усіх аспектах феномену «Entertainment», видовищах присвячених 

лютневим Луперкаліям, грудневим Сатурналіям, великим та малим Діонісіям, Великим Панафінеям, 

Піфійським, Німійським, Істмійським, Олімпійським іграм, де шанували богів і переможців шляхом 

уособлення їх в скульптурі (статуї Зевса, Афіни, Діоніса; переможців олімпійських ігор: Епіхаріна 

гоплітодрома, Ксеномброта, Ксенодика, Кініска, та ін.). В античності на першому плані опиняється не 

антропоцентричне сприйняття людини як особистості, а виключно живе тіло, тілесність виступає головною 

категорією, яка покладена в основу усіх форм античної культури.  Але скульптура як форма агональної традиції 

в античній культурі – це і можливість проявити власну індивідуальність у рамках канону, загальноприйнятих 

традицій (Мірон, Поліклет). Антична пластика стала великою силою, виступаючи уособленням тілесного 

розуміння життя, раба розуміли виключно як річ, тіло. Але існує ще міфологізований аспект божественного 

дару митця, скульптура як засіб передачі божественного дару богами митцю, який її створює, з таким аспектом 

ірраціональності антична пластика виглядає у іншому ракурсі, у ракурсі звеличення богів і героїв, переможців 

Олімпіади, яких починають бачити у контексті антропоцентризму. Герой – це особистість, він стає хоч на мить 

схожим на бога, і це уособлюється в скульптурі. 

Ключові слова: скульптура, агональна традиція, «Entertainment», колективний досвід, інтерпретація, 

антична культура. 

 

Chumachenko Olena, Ph.D., Candidate of Cultural Studies, Kryvyi Rig College of National Aviation University 

Sculpture is a form of the agonal tradition of ancient culture 

The purpose of the article consists of exploring sculpture as a form of the agonal tradition of ancient culture. The 

research methodology consists in the application of analytical method - to determine the theoretical and 

methodological foundations of the study of the phenomenon of sculpture as a form of the agonal tradition of ancient 

culture, using works of ancient classics; the method of comparative studies is used to analyze approaches to 

understanding sculpture as a form of agonal tradition in the context of «Entertainment» (the discourse of antiquity); the 

hermeneutic method is used to interpret the concept of «Entertainment» in the context of ancient culture; the method of 

theoretical generalization is used to summarize the intermediate and general results of the study. The scientific novelty 

of the work is that for the first time the essence of the sculpture as a form of the agonal tradition of ancient culture in the 

context of the phenomenon of «Entertainment». Conclusions. In ancient culture, agonism was its fundamental essence, 

and this manifested itself in all spheres of socio-cultural life, in art, politics, and sports. The spirit of competition was 

present in all aspects of the phenomenon of «Entertainment», shows dedicated to the February Lupercalia, December 

Saturnalia, Big and Small Dionysias, Big Panathenes, Pythian, Nimean, Isthmian, Olympic Games, where gods and 

winners were revered by the personification of their statue (Dionysus; Olympic winners: Epikharin hoplitodrome, 

Xenombrot, Xenodik, Kinisk). In antiquity, the anthropocentric perception of a person as an individual is not important, 
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but an exclusively living body, corporeality is the main category underlying all forms of ancient culture. But sculpture, 

as a form of agonal tradition in ancient culture, is a great opportunity to show your own individuality within the 

framework of the canon, generally accepted traditions (Myron, Polycletus). Ancient plasticity became a great force, for 

it was the personification of the bodily understanding of life, the slave was understood exclusively as a thing, a body. 

But there is also a mythologized aspect of the artist's divine gift, sculpture as a means of transferring the divine gift of 

the gods to the artist who creates it, with this aspect of irrationality, antique plastic looks from a different perspective, 

from the perspective of the exaltation of the gods and heroes, the winners of the Olympics, who are beginning to be 

seen in the context of anthropocentrism. A hero is a person, he becomes, at least for a moment, like a god, and this is 

personified in the sculpture. 

Keywords: sculpture, agonal tradition, «Entertainment», collective experience, interpretation, ancient culture. 
 

 

Актуальність теми дослідження. 

Досліджуючи культуру Античності, 

неможливо не звернути увагу на феномен 

«Entertainment» як одну з головних окрас цієї 

доби. Олімпійські ігри, лютневі Луперкалії, 

грудневі Сатурналії, великі та малі Діонісії, 

Великі Панафінеї – це лише частина видовищ, 

які є маркером культури Античності. Античній 

культурі був притаманний дух агональності, 

дух змагання був підгрунтям самої її сутності. 

І найяскравішим чином це уособлювалось саме 

в скульптурі як формі агональної традиції 

античної культури. Тому дослідження 

скульптури саме у такому ракурсі, спираючись 

на джерельну базу античних класиків і 

теоретиків мистецтва у контексті 

герменевтичного підходу, викликає неабиякий 

інтерес. Скульптура як форма вираження 

космоцентричного світогляду вважалась 

проявом божественного дару, можливістю 

митця бути посередником між богом і людьми. 

Аналіз досліджень і публікацій. Вивченню 

тематики скульптури у контексті античної 

культури приділяли увагу В. Блаватський, 

Дж. Вазарі, О. Вальтгауєр, Л. Гіберті, 

О. Лосєв, Е. Кенні, М. Крауз, Б. Кроче, 

Д. Недовіч, Павсаній, Е. Панофскі, Пліній 

Старший, В. Татаркевіч, В. Шестаков. 

Античній культурі з самого її початку 

були притаманні деякі особливості, серед яких 

агональність, дух змагання був одним із 

найяскравіших. Б. Віпер у своїй книзі «Історія 

європейського мистецтвознавства: від 

античності до кінця XVIII століття» 

підкреслював, що в мистецтві Давньої Греції 

чітко виражені агональні тенденції, потреба в 

змаганні, не лише на олімпійських іграх, а і 

змагання серед різноманітних мистецьких 

шкіл [2]. На думку В. Шестакова, «агональні 

тенденції є характерними не лише для 

мистецтва, але і для думки про мистецтво, де 

боротьба думок і положень перетворювалась у 

принцип розвитку» [9].  

Мета роботи – дослідити скульптуру як 

форму агональної традиції античної культури. 

Виклад основного матеріалу. Феномен 

«Entertainment» у контексті античної культури 

здебільшого був пов'язаний з міфологічним 

аспектом, ідеально-тілесне, скульптурне 

світосприйняття супроводжувалося в античній 

культурі постійною вірою в судьбу і фатум, 

скульптор був посередником між богами і 

людьми, але з часом агональна традиція 

сприяє розумінню людини не лише як 

творінню природи, а й спроможним на 

перетворення цієї природи, спроможним 

перетворювати дійсність. За словами О. Лосєва 

в його праці «Філософія, міфологія, культура», 

Платон, наприклад, потребував від усякої 

людини, щоб душа його рухалась і діяла як 

зоряне небо» [4, 498].  

У Давній Греції проводились Піфійські, 

Німійські, Істмійські, Олімпійські ігри, на 

честь яких встановлювали статуї богів і 

переможців. Феномен «Entertainment», тобто 

видовища, в Давній Греції мав важливе 

релігійне значення, оскільки поряд з 

агональною традицією на цих видовищах 

існували ритуальні жертвоприношення на 

честь Зевса та інших богів (за свідченням 

Страбона і Павсанія, архітектор Лібон почав 

будування храму, окрасою якого стала статуя 

Зевса Олімпійського роботи Фідія) [1;6]. В 

Афінах на честь видовищ під час Великих 

Панафінеїв був створений храм Деметри зі 

скульптурами її доньки і Вакха, що тримав 

факел, біля храму знаходиться скульптурна 

група – Посейдон змагається з гігантом 

Поліботом. За свідченням Павсанія в його 

дослідженні «Graeciae Descriptio» 

підтверджується наявність цієї скульптурної 

групи Посейдона і Полібота як однієї із сцен 

Гігантомахії, засвідченої гемою Берлінських 

зборів [6].  

Агон як форма «Entertainment» мав не 

лише спортивний, а й поетичний, музичний, 

театральний аспект. Одним із найяскравіших 

прикладів феномену «Entertainment» у Давній 

Греції були Діонісії, які влаштовували під час 

урочистих святкувань, вони стали підґрунтям 

грецького театру. Скульптура ж виступала 
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уособленням цих видовищ. Яскравим зразком 

уособлення цих видовищ, наприклад Діонісій, 

була скульптурна група в будинку Пулітіона в 

Афінах, про який згадують Андокід і Павсаній 

[6]. Цей будинок був присвячений Діонісу 

якого називали Мельпоменом, в ньому були 

статуї Зевса, Афіни, Мнемосини, й із 

супутників Діоніса – маска демона Акрата. За 

домом була встановлена скульптурна группа, 

створена з глини, статуї афінського царя 

Амфіктіона, який пригощає усіх інших богів і 

особливо Діоніса, є і статуя Пегаса який привів  

афінянам Діоніса. З Діонісом були пов’язані 

Великі Діонісії, видовища на початку квітня, 

Ленеї на початку лютого, Антестерії, Малі 

Діонісії. Пракситель уособлював культ Діоніса 

в своїх роботах. Пліній зазначає, що 

Пракситель створював скульптури «Менад», 

які супроводжували Діоніса [7]. В багатьох 

грецьких містах створювались об’єднання 

менад, які брали участь у видовищах під час 

святкування культу Діоніса. Також Пракситель 

відобразив Каріатид, лакедемонських дівчат, 

які виконували релігійні танці на видовищах 

присвячених Артеміді.  
Але здебільшого скульптура як форма 

агональної традиції античної культури 

відображала спортивний характер агонів. 

Павсаній, наприклад, підкреслює, що на честь 

Епіхаріна гоплітодрома (бігуна зі зброєю) в 

Афінському Акрополі створив Критій статую 

[6]. Також в Олімпії знайдена статуя 

Ксеномброта, переможця в кінних перегонах, 

автором вважається скульптор Філотім з Егіни, 

і хлопчика Ксенодика – переможця в 

кулачному бою серед хлопчиків, статуя 

належить скульптору Пантію з Хіоса і 

датується приблизно другою половиною V ст. 

до н.е. Ці статуї яскраво відображають події 83 

(448 р. до н.е), де Ксеномброт переміг у кінних 

перегонах, і 84 олімпіади, де переможцем став 

його син Ксенодік (444 р. до н.е). Steven 

Lattimore згадує також про статую 

«Апоксіомена» роботи Лісіпа приблизно 330 р 

до н.е. атлета після бою, і статую атлета із 

Фано, авторство якої також приписують 

Лісіпу, юноша торкається голови, на якій 

оливковий вінок, що свідчить про реального 

переможця олімпійських ігор [10].  

Грецький поліс носив скульптурний 

характер, О. Лосєв зазначав, що в культурі 

античності діяльність визначалась за її 

родовою ознакою, уособленням якої було 

«людське живе тіло» [4, 381]. На першому 

плані опиняється не антропоцентричне 

сприйняття людини як особистості, не душа і 

не розум людини, не суспільство і демос, а 

виключно живе тіло, «…тілесність виступає 

головною категорією, яка покладена в основу 

усіх форм античної культури» (О. Лосєв).  
В античній Греції завжди високо 

цінувалась скульптура і пластика, скульптура 

розглядалась не лише як вид мистецтва, а і як 

загальний метод створення художнього образа 

у всіх аспектах грецького мистецтва, філософії 

і науки. «Пластичний характер античного 

мистецтва і літератури ми бачимо відразу при 

першому ж погляді на античність» – зазначає 

О. Лосєв у своєму дослідженні «Історія 

античної естетики» [5, 50]. Найяскравішим 

досягненням античного мистецтва є виключно 

скульптура як уособлення античного космосу, 

античного суспільства з його традицією 

агональності.  

Античний космос є однією пластичною 

фігурою або статуєю, немає жодної сфери 

культури, де б не проявила себе ця 

пластичність. Рабовласницька формація 

створювала в античності живий досвід 
тілесного розуміння життя і буття, і саме вона 

спонукала античну свідомість і античну 

творчість до пластики, саме до скульптурного 

уособлення всього існуючого. Антична 

пластика і стала такою великою силою, 

виступаючи уособленням тілесного розуміння 

життя, бо раба розуміли виключно як річ, тіло. 

Але ми не можемо розглядати античну 

пластику виключно з позицій рабовласницької 

формації, є ще міфологізований аспект 

божественного дару митця, скульптура як засіб 

передачі божественного дару богами митцю, 

який її створює, з таким аспектом 

ірраціональності антична пластика виглядає у 

іншому ракурсі, у ракурсі звеличення богів і 

героїв, переможців Олімпіади, яких починають 

бачити у контексті антропоцентризму. Герой – 

це особистість, він стає хоч на мить схожим на 

бога, і це уособлюється в скульптурі.  

Агональний характер античної традиції 

допомагав грекам зрозуміти їх сутність, 

ставати кращими на змаганнях, можливість 

проявити власну індивідуальність, хоч на мить 

стати схожими на богів Олімпу. Це все 

уособлювалось і відображалось в історії 

грецької скульптури. Наприклад статуя 

переможця 38 олімпіади (628 р. до н.е) 

Евтеліда із Спарти, також статуї атлета 

Праксидаманта з Егіни, який переміг в 

кулачному змаганні на 59 олімпіаді (544 р. до 

н.е), і Рексибія із Опунта, переможця в 

панкратії (бойове мистецтво, яке поєднує в 

собі елементи боротьби і кулачного бою) на 61 

олімпіаді (536 р. до н.е). В цьому контексті 

згадується і статуя Мірона «Дискобол» – одна 
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з найвідоміших скульптур античності, перша 

класична скульптура в динаміці, на якій 

зображено фігуру атлета, який готується до 

швидкого руху у змаганні по киданню диска. 

Про цю скульптуру згадує давньоримський 

ритор Квінтіліан, і Лукіан в своєму творі 

«Любителі брехні» також згадує цю статую. 

Павсаній зазначає про статую Кініска з 

Мантіієї, переможця у кулачних змаганнях 

серед хлопчиків на олімпіаді в 464 році до н.е., 

статуя за свідченням Павсанія належала 

Поліклету [6].  

Агональний характер в античній культурі 

відображався не лише у феномені 

«Entertainment», видовищах і розвагах, а і у 

змаганнях між самими скульпторами. 

В. Шестаков, спираючись на ствердження 

Плінія, в своїй книзі «Історія мистецтва від 

Плінія до сучасності» зазначає про змагання 

п’яти скульпторів, яким поставили завдання 

створити найкращій варіант скульптури 

Амазонки для храму Діани в Ефесі. В 

результаті вони самі визнали, що найкращою 

статуєю з їх точки зору була Амазонка 

створена Поліклетом [9]. 

Усе економічне і соціальне життя 

античного світу мало скульптурну 

характеристику, яка створювала реальну 

життєву базу. Тому що в античній свідомості 

прекрасне фізичне тіло було головною 

категорією, красиве фізичне тіло – це 

основний зміст буття. І тому антична 

свідомість дуже мало приділяла увагу 

самостійній аксіології людської особистості. 

«Буття застигло у вигляді прекрасної статуї», і 

ніяка історія, ніякі історичні рухи не можуть її 

порушити [5, 54]. Ця статуя, тобто буття, 

навіки прикуте саме до себе, оскільки рабство 

є головним принципом античної класики. В 

античності і над вільнонародженими, і над 

рабами головним є доля, фатум, тому навіть 

вільнонароджені відчувають себе рабами долі.  
Античну культуру називають агональною, 

оскільки дух суперечки, змагання був 

присутній не лише у мистецтві, а і у вмінні 

вести дебати, цей аспект був присутнім усюди 

– і на Діонісіях, олімпійських іграх, в політиці, 

на полі бою. Першим звернув увагу на 

агональність в античній культурі Я. Буркхардт 

у XIX столітті, тому що греки змагалися в 

усьому, що давало надію на можливість самої 

боротьби. Агональність – це можливість 

проявити власну індивідуальність у межах 

канону, загальноприйнятих традицій. 

Наприклад, найвідоміша статуя Поліклета 

«Дорифор», демонструє динаміку в межах 

канону, або красу тіла в симетрії частин. 

Скульптурне уособлення «Дорифора» є не 

лише проявом агональної традиції грецької 

культури в спорті, а і відображення теорії 

здоров’я, як співмірності первинних фізичних 

елементів, як класичний образ думок. На 

відміну від прикладів статичних куросів, 

скульптура «Дорифора» яскравий приклад 

класичного контрапоста. Саме Поліклет 

вважається новатором «постановки» фігури 

людини з відповідним переносом, завдяки 

якому відчувається пластичність і хіазм. Саме 

ця статуя виступає підґрунтям у практичному 

сенсі для теоретичного трактату Поліклета 

«Канон». Краса розуміється не як симетрія 

первинних фізичних елементів, а симетрія 

частин. На жаль, сам текст трактату не 

зберігся, в ньому Поліклет акцентував увагу на 

формулювання канону ідеальних пропорцій 

чоловічої фігури. Про ці пропорції зазначав 

Пліній, говорячи, що статуї Поліклета «Signa 

quadrata» (виглядають квадратними) [5, 309]. 

Посилаючись на Марка Теренція Варрона, 

Пліній вважав, що саме ці пропорції є зразком 

у скульпторів аргоської школи, пізніше, 

наприклад, в роботах Праксителя, статуї 

стають більш витонченими. У Поліклета на 

першому плані був онтологізм числа, і 
антропометрична точка зору замість 

єгипетського умовного апріоризму. На перший 

план виходила людина в динаміці, вічний рух, 

абсолютний монізм, який був оснований на 

діалектиці руху і спокою, і все це уособлювала 

саме скульптура як форма агональної традиції 

в культурі античності. Скульптура розумілась 

як принцип античного пізнання світу. 

Скульптурне розуміння світу – це доля, вона 

суттєво пов’язана з приматом чуттєвої інтуїції. 

Космос – це образ, а людина копіює його в 

собі, як постійно рухається космос, так і 

людина відчуває потребу у постійному русі – 

агональності в будь-якій сфері грецької 

культури. В скульптурі бачили душу, але не 

бачили особистість, оскільки поняття 

особистість в контексті грецької класики – це 

іграшка долі. Однак свобода волі є 

вираженням власних індивідуальних рис і 

бажань, грецькі герої знали кінець своєї долі, 

однак мали вибір, і робили так як диктувала їм 

власна свобода.  

Висновки. В античній культурі 

агональність була в самій основі її сутності, і 

це проявлялось в усіх сферах 

соціокультурного буття, в мистецтві, політиці, 

спорті. Дух змагання був присутнім в усіх 

аспектах феномену «Entertainment», 

видовищах, присвячених лютневим 

Луперкаліям, грудневим Сатурналіям, великим 
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та малим Діонісіям, Великим Панафінеям, 

Піфійським, Німейським, Істмійським, 

Олімпійським іграм, де шанували богів і 

переможців шляхом уособлення їх в 

скульптурі (статуї Зевса, Афіни, Діоніса; 

переможців олімпійських ігор: Епіхаріна 

гоплітодрома, Ксеномброта, Ксенодика, 

Кініска, та інш). В античності на першому 

плані опиняється не антропоцентричне 

сприйняття людини як особистості, а 

виключно живе тіло, тілесність виступає 

головною категорією, яка покладена в основу 

усіх форм античної культури. Але скульптура 

як форма агональної традиції в античній 

культурі – це і можливість проявити власну 

індивідуальність у рамках канону, 

загальноприйнятих традицій (Мірон, 

Поліклет). Антична пластика стала великою 

силою, виступаючи уособленням тілесного 

розуміння життя, раба розуміли виключно як 

річ, тіло. Але існує ще міфологізований аспект 

божественного дару митця, скульптура як засіб 

передачі божественного дару богами митцю, 

який її створює, з таким аспектом 

ірраціональності антична пластика виглядає у 

іншому ракурсі, у ракурсі звеличення богів і 

героїв, переможців Олімпіади, яких починають 

бачити у контексті антропоцентризму. Герой – 

це особистість, він стає хоч на мить схожим на 

бога, і це уособлюється в скульптурі. 
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КИЇВСЬКИЙ ТЕАТР КЛАСИЧНОГО БАЛЕТУ: 

ІСТОРИЧНИЙ ТА МИСТЕЦЬКИЙ АСПЕКТИ ДІЯЛЬНОСТІ (1981–1998) 
 

Метою публікації стало вивчення характеру мистецької діяльності трупи «Театр класичного балету» в 

контексті історичного розвитку українського хореографічного мистецтва 1980–1990-х років. Методологія 

роботи включає такі методи дослідження: загальноісторичний, діалектичний, системний, аналітичний, 

порівняльно-історичний та ін. Наукова новизна публікації полягає в тому, що в ній вперше досліджено 

історичні та мистецькі аспекти функціонування трупи київського «Театру класичного балету». Висновки. 

Діяльність творчого осередку була пов’язана з роботою відомих українських балетмейстерів другої половини 

ХХ ст.: В. Вронського (1981–1986 рр.), В. Рибія (1986–1988 рр.) та В. Ковтуна (1989–1998 рр.). В. Вронським 

було сформовано основний склад балетної трупи, який у подальші роки доповнювався новими артистами; 

закладено базовий репертуар, що містив твори світової та української балетної класики; колектив 

популяризувався завдяки співпраці з солістами провідних театрів СРСР. В. Рибій розширив концертні програми 

театру за рахунок творів радянських та західних балетмейстерів-новаторів, зробив їх мобільнішими, здатними 

для показу у будь-яких театральних умовах (з мінімальним сценічним оформленням). В. Ковтун навпаки ввів у 

репертуар «Театру класичного балету» великі хореографічні форми й з метою їх реалізації розширив трупу до 

45 танцівників; запрошував до участі в концертах відомих київських артистів, активно відкривав дорогу у 

велике мистецтво талановитій балетній молоді. 

Ключові слова: Київський театр класичного балету, В. Вронський, В. Рибій, В. Ковтун, хореографічне 

мистецтво. 

 

Bilash Olha, Honored Worker of Culture of Ukraine, Associate Professor of the Department of Choreographic 

Art  of Kyiv National University of Culture and Arts; Khotsianovska Liudmyla, Merited Artist of Ukraine, Associate 

Professor of the Department of Choreographic Art of Kyiv National University of Culture and Arts 

Kyiv Theatre of Classic Ballet: historical and artistic aspects (1981-1998) 

The purpose of the article is to learn the pattern of the artistic activities of the troupe "Theatre of Classic Ballet" 

in the context of the historical development of Ukrainian choreographic art of 1980th and 1990th. The methodology of 

the work contains using such research methods as general-historical, comparative-historical, analytical, etc. The 

scientific novelty of the publication lies in the exploration of the work of the troupe of "Theatre of Classic Ballet" its 

historical and artistic aspects for the first time in history. Conclusions. The activity of the artistic group has been 

connected with the work of famous Ukrainian ballet masters of the second half of the 20th century, such as V. Vronsky 

(1981-1986), V. Rybiy (1986-1988), and V. Kovtun (1989-1998). V. Vronsky has formed the principal cast of the 

troupe, create a basic repertoire, which included masterpieces of the world and Ukrainian classics. Also, the team has 

been popularized because of the cooperation with the leading theatres of the USSR. V. Rybiy has extended the concert 

programs of theatre with the help of the works of Soviet and European ballet masters. He has gained an ability to show 

those works in any theatrical conditions, using a minimum of stage designs. However, V. Kovtun has introduced in the 

repertoire big choreographic forms and, in order to implement them - he has expanded the troupe to 45 people. He has 
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also invited famous Kyiv performers to take part in the program and has developed abilities for young artists to enter 

the troupe. 

Keywords: Theatre of Classic Ballet, V. Vronsky, V. Rybiy, V. Kovtun, choreographic art. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Наприкінці 1970-х рр. радянське балетне 

мистецтво характеризувалося уповільненням 

свого розвитку, адже домінування на сцені 

великої форми призвело до обмеження 

балетмейстерських можливостей у площині 

творчого експерименту. Ставши єдиним 

засобом виразності, академічний танець 

поступово втратив власну оригінальність, а 

певні постановчі принципи і прийоми 

перетворилися з канонів на штампи. 

Спостерігаючи одноманітність репертуару і 

відчуваючи необхідність кардинальних змін 

окремі балетмейстери-новатори почали 

«ламати» традиційні форми, шукати нові 

ритмічні акценти та пластичні ракурси. Так, 

1977 р. в Ленінграді був відкритий театр 

«Новий балет» Б. Ейфмана, а в Москві «Театр 

класичного балету» Н. Касаткіної та 

В. Васильова; з’явилися осучаснені вистави в 

хореографії М. Плісецької, В. Васильєва, 

В. Виноградова; в концертний обіг увійшли 

хореографічні мініатюри П. Лакотта, Р. Петі, 

М. Бежара, А. Алонсо, Д. Баланчина, 

А. Тюдора, Д. Роббінса, К. Макміллана, 

Д. Ноймайєра та ін., які надали важливого 

імпульсу для подальшого розвитку 

радянського балету. 

Не оминули згадані мистецькі зрушення й 

Україну, яка на той час перебувала у складі 

СРСР як Українська РСР. Поряд з 

монументальними балетними полотнами 

українські балетмейстери В. Вронський, 

А. Шекера, Г. Майоров, В. Ковтун, 

В. Литвинов, В. Федотов, В. Рибій сміливо 

опановували й розвивали нові театральні 

форми – одноактний балет й хореографічну 

мініатюру, збагачуючи виражальні і 

зображальні складові танцювальної 

образності. Розвитку цих процесів сприяло 

створення 1981 р. в Києві «Театру класичного 

балету», репертуар якого складався з 

одноактних вистав, фрагментів відомих 

класичних балетів та сучасних хореографічних 

мініатюр в постановці українських та 

закордонних балетмейстерів.  

Аналіз досліджень і публікацій довів, що 

у сучасній історіографії, пов’язаній з 

українським балетним театром, відсутні 

публікації, де б висвітлювалася історія 

створення та розвиток мистецьких процесів у 

середовищі київського «Театру класичного 

балету». Джерелом для написання цієї 

наукової розвідки слугували матеріали 

часопису «Концертно-театральний Київ», що 

друкувалися продовж 1981–1998 рр. й містили 

рецензії українських радянських 

мистецтвознавців на творчу роботу трупи 

(Д. Андрієнко, М. Варзацька, І. Цебенко, 

І. Чубасова) [1–2; 12–16], а також звітні 

концертні програми колективу [3–11] (останні 

надали можливість з’ясувати прізвища 

артистів, дослідити тенденції у формуванні 

репертуару, встановити зв’язки театру з 

балетмейстерами СРСР та зарубіжжя, тощо). 

Недостатня вивченість мистецтвознавчої 

проблематики зумовила актуальність 

публікації та необхідність подолання прогалин 

в історії вітчизняного балетного театру. 

Метою статті стало вивчення характеру 

мистецької діяльності трупи «Театр 

класичного балету» в контексті історичного 

розвитку українського хореографічного 

мистецтва 1980–1990-х років. 

Виклад основного матеріалу. Історія 

київського «Театру класичного балету» сягає 

корінням жовтня 1981 р., коли відбулися 

дебютні виступи танцювального колективу на 

сцені столичного Палацу культури «Україна» 

(тепер – Національний палац мистецтв 

«Україна»). Спочатку творчий колектив 

отримав стасус «Ансамбля класичного 

балету», проте вже через рік репертуар 

мистецького осередку засвідчив спроможність 

балетної трупи працювати у ранзі «театру». 

Першим очільником «Театру класичного 

балету» став Вахтанг Вронський – відомий 

український балетмейстер, який мав багатий 

постановчий досвід, набутий на сценах 

Азербаджанського (1932), Саратівського 

(1933–1937), Одеського (1940–1954), 

Київського (1954–1969) ДАТОБ; працював 

балетмейстер також художнім керівником 

Українського (1961–1973) та Московського 

(1977–1979) художньо-спортивних ансамблів 

«Балет на льоду» [12, 54–55]. До 

новоствореного «Театру класичного балету» 

В. Вронський запросив як досвідчених 

артистів, так і танцівників-початківців. До 

складу балетної трупи увійшли: заслужена 

артистка УРСР Т. Кузьміна, лауреат 

Всесоюзного конкурсу артистів балету 

В. Снєжина, дипломант Республіканського 

конкурсу балету Є. Кирєєв, а також артисти – 

В. Абашев, Н. Бесчетнова, А. Бойко, 

В. Дейниченко, Н. Деркач, Н. Диба, 
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М. Єршова, Г. Желанов, Є. Захарченко, 

Л. Зінатулліна, Д. Ібрагімова, М. Кільдєєва, 

Н. Кіщенко, Ю. Кузьмінов, О. Льовушкін, 

Г. Момот, В. Пустовіт, Ж. Рожкова, 

С. Семенюк, Є. Слинчук, І. Сухорукова, 

Б. Ширковський, В. Шувалов та ін. [13, 18–19]. 

Варто наголосити, що В. Вронський 

досить продумано підійшов до розробки і 

втілення репертуару театру. До реалізації 

балетів класичної спадщини він запросив 

досвідченого знавця академічної хореографії, 

балетмейстера і педагога Галину Березову, яка 

ввела у репертуар театру «Шопеніану» (в 

редакції М. Фокіна – А. Ваганової) на музику 

Ф. Шопена, па-де-де з балетів «Марна 

пересторога» П. Гертеля (хореографія 

О. Горського), «Жізель» А. Адана (в редакції 

Ж. Кораллі – Ж. Перро – М. Петіпа), 

«Лебедине озеро» П. Чайковского, «Лісова 

пісня» М. Скорульського, «Горбоконик» 

Ц. Пуні, «Дон Кіхот» Л. Мінкуса, а також 

гранд-па з балету «Пахіта» (хореографія 

М. Петіпа) того ж автора та ін. Часопис 

«Концертно-театральний Київ» так 

характеризував роль та місце Г. Березової у 

роботі «Театру класичного балету»: 

«Репетитор Г. О. Березова день за днем 

методично працює над підвищенням 

технічного рівня трупи, дбаючи про чистоту й 

одухотвореність виконавства. Учень для неї – 

передусім артист-громадянин, чиє завдання 

духовно збагачувати людей, примножувати 

здобутки вітчизняного балету... На її 

репетиціях панує атмосфера творчого пошуку. 

Репетитор уміє захопити, зацікавити... 

Г. О. Березова для молодих артистів – і 

суворий, принциповий критик, і чудовий 

наставник» [1, 10]. 

Сучасну тематику в «Театрі класичного 

балету» розвивали молоді балетмейстери 

Володимир Федянин («Святковий дует» 

Б. Бріттена, адажіо з балету «Вечірні танці» на 

музику Ф. Шуберта в хореографії німецького 

балетмейстера Т. Шиллінга) та Вадим Федотов 

(танцювальний триптих «У світі казок»: 

«Легенда янтарних морів» Й. Груодіса, 

«Царівна-жаба» С. Прокоф’єва та «Лісова 

казка» С. Рахманінова). Балетмейстерській 

думці самого В. Вронського належали 

постановки: «У Солохи» О. Рябова (за 

мотивами повісті М. Гоголя «Ніч перед 

Різдвом») та «Легенди про Київ» К. Домінчена 

[3, 19–20; 6, 17–18]. 

Географія виступів танцювального 

колективу охопила не лише міста України 

(переважно обласні центри). Танцівники 

презентували вітчизняне балетне мистецтво у 

Москві з нагоди 1500-річчя міста Києва з 

виставою «Легенди про Київ». Запрошував 

В. Вронський до спільних виступів й 

провідних артистів Московського Большого 

театру. Відомо, що у вересні 1982 р. в 

концертній програмі «Театру класичного 

балету», презентованій у Києві, взяли участь 

визнані солісти – Людмила Семеняка та 

Михайло Лавровський. 

Збереглися відгуки театральних критиків 

на творчість артистів «Театру класичного 

балету». Наприклад, характеризуючи 

прем’єрний виступ солістів В. Снєжиної та 

В. Абашева, рецензенти писали: «Кітрі-

Снєжина – сама радість життя, незатьмареного 

переживаннями. Вона приваблює святковістю, 

жвавістю танцю, колоритним образом юної 

іспанки. Базиль-Абашев відзначається у 

складних танцювальних ситуаціях. 

Невимушено, елегантно виконує він великі 

мужні стрибки, піруети» [1, 9]. 

1986 р. на зміну В. Вронському прийшов 

заслужений артист УРСР балетмейстер Віктор 

Рибій, який оновив репертуар, проте залишив в 

ньому постановки свого попередника. 

В. Рибій народився у Львові, проте 

хореографічну освіту здобув у 

Ленінградському хореографічному училищі, 

яке закінчив 1966 року. Одразу після випуску 

танцівник увійшов до складу Ленінградського 

Малого оперного театру, а невдовзі (1967) на 

запрошення балетмейстера І. Бєльського 

виконав головну роль в балеті «Овод» 

О. Чернова. На сцені Київського ДАТОБ 

ім. Т. Шевченка дебютував в ролі Еспадо в 

балеті «Дон Кіхот» Л. Мінкуса. Після того до 

репертуару артиста увійшли такі ролі, як: 

Ротбарт («Лебедине озеро» П. Чайковського), 

Ферхад («Легенда про любов» А. Мелікова), 

Франц («Голубий Дунай» на музику 

Й. Штрауса), Лимон («Чіполліно» 

К. Хачатуряна), Ромео («Ромео і Джульєтта» 

С. Прокоф’єва) та ін.. Здобутий досвід значно 

сприяв балетмейстерській роботі В. Рибія. 

До репертуару «Театру класичного 

балету» хореограф ввів виставу на три картини 

І. Стравинського «Жар-птиця» (хореографія і 

лібрето Н. Соковикової), «Задунайські жарти» 

(за мотивами опери С. Гулака-Артемовського 

«Запорожець за Дунаєм» в хореографії 

В. Литвинова), другу дію балету «Жізель» 

(поновлення Г. Березової), а також номери: 

«Сніжинки» М. Скорульського (постановка 

В. Вронського), «Російський танець» 

П. Чайковського (редакція О. Сегаля), 

«Лебідь» К. Сен-Санса (хореографія 

М. Фокіна), па-де-де з балетів «Бакті» 
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(редакція М. Бежара) на індійську народну 

музику, «Спартак» А. Хачатуряна (хореографія 

Ю. Григоровича), «Легенда про любов» 

А. Мелікова (постановка М. Арнаудової), 

«Корсар» Адана (хореографія М. Петіпа), 

фрагмент з балету «Лебедине озеро» 

П. Чайковського (редакція Л. Іванова), 

«Двоголосся» на музику групи «Pink Floyd» 

(постановка Б. Ейфмана), уривок з балету 

«Собор Паризької Богоматері» М. Жарра 

(редакція Р. Петі), «На бистрині» Б. Буєвського 

(хореографія Г. Майорова), «Козачок» 

І. Іващенко (постановка О. Сегаля), «Гопак» 

В. Соловйова-Сєдого (хореографія 

Р. Захарова) та ін. [8, 23–26; 9, 14–16]. 

Серед постановок В. Рибія варто назвати: 

«Зустріч в Севільї» М. Санлукара, фрагмент з 

балету «Кармен-сюїта» Ж. Бізе – Р. Щедрина, 

«Натхнення», «Подолання», «Сорок перший» 

на музику Й.-С. Баха, «Клас-концерт» на 

музику композиторів-класиків (у формі 

академічного екзерсису), «Ескіз до вистави» за 

творами зарубіжних композиторів у сучасній 

обробці, «Тріо» на музику груп «Зодіак» та 

«Pink Floyd» [10, 18–19]. Як слушно зазначив в 

одному з інтерв’ю сам балетмейстер, зміст 

репертуару танцювального колективу був 

зумовлений, з одного боку, необхідністю 

створення якісної мобільної дивертисментної 

програми, яку можна було б демонструвати на 

будь-якій сцені, при мінімальному 

оформленні, з іншого – складністю та 

різноманітністю хореографічного матеріалу, 

що стимулював творче зростання трупи [14, 

21]. 

Оновився й склад театру, до нього 

увійшли артисти: І. Височиненко, 

Н. Коваленко, О. Кримчанська, Е. Кушнарьов, 

О. Тимошенко, В. Цибізова, Н. Циколюк. 

Педагогами-репетиторами театру стали 

Н. Абрамова та М. Шувалов [7, 12–13.]. Окрім 

України трупа активно гастролювала у 

Прибалтиці, Білорусі (Мінськ, фестиваль 

«Білоруська музична осінь»), Росії (Москва, 

Всесоюзний фестиваль мистецтв «Російська 

зима», виступи на сцені Концертного залу 

ім. П. Чайковського). 

Варто зазначити, що не всі київськи 

театральні критики позитивно сприймали 

«дрібний» репертуар «Театру класичного 

балету». Зокрема, рецензент М. Варзацька 

писала: «За дев’ять років існування Київський 

театр класичного балету набив публіці 

добрячу оскомину своїм «мініатюрним» 

репертуаром. Йдучи на його виставу, можна 

було розраховувати лише на концертну 

програму, скомпільовану з дюжини 

різноманітних номерів – таку собі 

хореографічну «солянку»» [2, 5]. 

Відповідаючи вимогам критиків та публіки, 

балетна трупа творчого осередку зважилася на 

істотні репертуарні зміни. В цьому їй допоміг 

новий балетмейстер-постановник, народний 

артист СРСР, лауреат Державної премії УРСР 

ім. Т. Шевченка Валерій Ковтун. 

Народився хореограф на Донеччині 

(м. Ясинувата), фахову освіту здобув у 

Київському хореографічному училищі (клас 

Є. Зайцева, Ф. Баклана). Після випуску був 

зарахований до Харківського ДАТОБ 

ім. М. Лисенка, де виконав свої перші ролі, 

серед них: Гармодій («Спартак» 

А. Хачатуряна), Базиль («Дон Кіхот» 

Л. Мінкуса), Вацлав («Бахчисарайський 

фонтан» Б. Асафьєва), Альберт («Жізель» 

А. Адана), Зігфрід («Лебедине озеро» 

П. Чайковського) та ін. 1968 р. В. Ковтун 

перейшов до трупи Київського ДАТОБ 

ім. Т. Шевченка, де виконав понад 30 

провідних ролей. Під час роботи в театрі взяв 

участь у кількох престижних балетних 

змаганнях: V Міжнародному балетному 

конкурсі у Варні (3-я премія, 1970), 

Міжнародному конкурсі артистів балету в 

Москві (2-а премія, 1973), IV Міжнародному 

фестивалі танцю в Парижі (премія ім. Вацлава 

Ніжинського Французької академії танцю, 

1977). Певний час був партнером солістки 

московського Большого театру Майї 

Плісецької. 

Варто наголосити, що разом з 

В. Ковтуном у 1989 р. до «Театру класичного 

балету» прийшла балетмейстер-репетитор, 

заслужена артистка УРСР Т. Ахекян 

(Н. Абрамова також залишилася на посаді). 

Оновився й збільшився склад балетної трупи 

до 45 танцівників, в неї увійшли артисти: 

В. Буніна, Н. Цикалюк, В. Цикалюк, 

Л. Любомирська, М. Пех, І. Соколова, 

Н. Ульченкова, Р. Зеленков, Т. Конєва, 

І. Назаренко, Л. Петрина, А. Заборський, 

Л. Гільова, К. Ярмолинська, Ю. Слипич [11, 

17–19]. Крім того, В. Ковтун запрошував до 

виступів вже відомих київських митців – 

солістів Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка, 

заслужених артистів УРСР Т. Таякіну, 

С. Лукіна, В. Федотова, Г. Жало. 

Важливим дебютом для трупи став балет 

«Лебедине озеро» П. Чайковського в 

сценографії В. Окунєва. Провідні ролі в ньому 

було відведено колишнім солістам Київського 

ДАТОБ ім. Т. Шевченко – Яні Гладких 

(Одетта-Оділія) та Євгену Кайгородову 

(Зігфрід). Варто наголосити, що обидва 
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танцівники з успіхом розпочали власну 

танцювальну кар’єру на головній сцені 

України, проте, майже одразу відгукнулися на 

запрошення В. Ковтуна перейти до нової 

трупи, адже постановник допоміг їм досить 

швидко опанувати складний балетний 

репертуар, до якого інші танцівники 

наближувалися роками. І. Чубасова писала про 

Я. Гладких в партії Одетти: «Танець 

вирізняється академічною чистотою 

виконання, м’якістю, граціозною 

пластичністю, красою видовжених ліній. 

«Біле» адажіо другої картини у виконанні 

Я. Гладких ніби народжується з музики як 

лірична оповідь довірливої душі, висловлена 

мовою наспівних арабесків та атитюдів» [16, 

10]. 

За оцінками рецензентів, В. Ковтуну 

цілком вдалося відтворити красу і 

витонченість хореографії М. Петіпа і 

Л. Іванова, романтизм і глибокий пафос 

музики П. Чайковського. Вже згадувана 

М. Варзацька писала: «На відміну від багатьох 

сучасних інтерпретаторів цього балету, 

Валерій Ковтун ішов не від класики, а до 

класики. Він не керувався честолюбним 

наміром «вдосконалити», «збагатити», 

«осучаснити», а прагнув гранично наблизити 

постановку до блискучого хореографічного 

оригіналу минулого століття. І в підсумку 

виграли і «Лебедине озеро», і постановник, 

творча репутація якого після прем’єри балету 

ще більше зросла» [2, 6]. Критик також 

відзначила, що танці, поставлені 

балетмейстером, вийшли гармонійними і не 

хибували еклектизмом, коли «залишається 

відчуття компілятивності, різноликості, 

припасованості однієї хореографічної «латки» 

до іншої». Вони, на переконання 

М. Варзацької, зливалися в єдиний 

хореографічний потік і справляли глибоке 

естетичне враження [2, 6]. 

За свідченням рецензентів, В. Ковтун 

змінив фінал балету (до речі, саме в даній 

редакції цей спектакль можна побачити на 

сцені сучасної Національної опери України): 

за його змістом Зло виявлялося безсилим 

перед Коханням й в апофеозі вистави Одетта і 

Зігфрід поставали щасливими і з’єднаними 

назавжди у світі вічної гармонії. 

Згодом до репертуару «Театру класичного 

балету» увійшли спектаклі «Жізель» А. Адана, 

«Тіні забутих предків» В. Кирейка за 

однойменним твором М. Коцюбинського, 

«Русалочка» О. Костіна за мотивами казки Г.-

Х. Андерсена в хореографії В. Федотова. 

Репертуар містив і малі балетні форми, такі як: 

па-де-де з балету «Сильвія» Л. Деліба 

(хореографія Д. Баланчина), «Сонечко» на 

народну музику в обробці Д. Ласта 

(постановка В. Федянина), па-де-де на музику 

П. Чайковського (редакція Д. Баланчина). В 

хореографії В. Ковтуна можна було побачити: 

«Романтичне па-де-де» Д. Россіні, «Білу 

сюїту» на музику Третьої оркестрової сюїти 

П. Чайковського та «Франческу да Ріміні» на 

музику однойменної симфонічної фантазії 

П. Чайковського [4, 23; 5, 16–17]. 

1991 р. В. Ковтун з дозволу тогочасного 

президенту «Фонду Д. Баланчина» в США 

Барбари Хорган відтворив разом з артистами 

«Театру класичного балету» виставу «Аполлон 

Мусагет» в хореографії Баланчина (за участі 

соліста Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка 

Олексія Ратманського). Балетмейстер прагнув, 

щоб трупа, яка популяризує мистецтво 

класичного танцю, опанувала нові 

танцювальні напрями на прикладі кращих 

зразків неокласичної хореографії. Наступного 

року до репертуару творчого колективу 

увійшли одноактні спектаклі «Кармен-сюїта» 

Ж. Бізе – Р. Щедрина та «Болеро» М. Равеля 

[15, 10]. 

1998 р. В. Ковтуна було запрошено 

очолити балетну трупу Київського 

муніципального театру опери і балету для 

дітей та юнацтва. Перехід на нове місце 

роботи не міг позитивно вплинути на 

діяльність «Театру класичного балету»: точно 

не відомо як склалася творча доля колективу, 

але продовж наступних років згадаки про 

нього (програми, рецензії, відгуки) зникли зі 

шпальт українських часописів. 

Наукова новизна публікації полягає в 

тому, що в ній вперше досліджено історичні та 

мистецькі аспекти функціонування трупи 

київського «Театру класичного балету». 

Висновки. Діяльність творчого осередку 

була пов’язана з роботою відомих українських 

балетмейстерів другої половини ХХ ст.: 

В. Вронського (1981–1986), В. Рибія (1986–

1988) та В. Ковтуна (1989–1998). В. Вронським 

було сформовано основний склад балетної 

трупи, який у подальші роки доповнювався 

новими артистами; закладено базовий 

репертуар, що містив твори світової та 

української балетної класики; колектив 

популяризувався завдяки співпраці з солістами 

провідних театрів СРСР. В. Рибій розширив 

концертні програми театру за рахунок творів 

радянських та західних балетмейстерів-

новаторів, зробив їх мобільнішим, здатними 

для показу у будь-яких театральних умовах (з 

мінімальним сценічним оформленням). 
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В. Ковтун, навпаки, ввів до репертуару 

«Театру класичного балету» великі 

хореографічні форми й з метою їх реалізації 

розширив трупу до 45 танцівників; запрошував 

до участі в концертах відомих київських 

артистів, активно відкривав дорогу у велике 

мистецтво талановитій балетній молоді. 
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ЧОЛОВІЧЕ АКАДЕМІЧНЕ ВИКОНАВСТВО 1950–1970-Х РР. 

(НА ПРИКЛАДІ ТВОРЧОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 

М. АПУХТІНА, А. БЄЛОВА ТА Г. БАУКІНА) 
 

Метою публікації стало вивчення мистецьких процесів у середовищі балетних виконавців 1950–1970-х рр. 

на прикладі творчої діяльності Миколи Апухтіна, Анатолія Бєлова та Генадія Баукіна. Методологія роботи 

включає використання таких методів дослідження: загальноісторичного, аналітичного, порівняльного, 

діалектичного, системного та ін. Наукова новизна публікації полягає в тому, що в ній вперше досліджено 

професійну культуру у царині чоловічого класичного виконавства другої половини ХХ століття на прикладі 

фахових здобутків М. Апухтіна, А. Бєлова та Г. Баукіна. Висновки. Художній внесок балетних прем’єрів 1950–

1970-х рр. у розвиток української класичної хореографії, розглянутий на прикладі творчості танцівників 

М. Апухтіна, А. Бєлова та Г. Баукіна, полягає у такому: 1) значному піднесенні професійної культури 

виконавців за рахунок ускладнення технічної складової та покращення акторської майстерності артистів; 2) 

створенні високохудожніх образів у нових балетах радянської класики (Б. Асаф’єва, Р. Глієра, А. Крейна, 

С. Прокоф’єва, А. Хачатуряна, М. Чулакі, В. Юровського та ін.) та хореографічних виставах на національну 

тематику (В. Гомоляки, К. Данькевича, Г. Жуковського, В. Кирейка, М. Лисенка, А. Свєчнікова, 

М. Скорульського, Б. Тищенка та ін.); 3) переданні професійного досвіду в процесі педагогічної роботи 

наступним поколінням українських танцівників. 

Ключові слова: М. Апухтін, А. Бєлов, Г. Баукін, чоловічий класичний танець, український балетний 

театр. 

 

Vyshotravka Liudmyla, Honored Artist of Ukraine, Associate Professor of the Department of Choreographic Art, 

Kyiv National University of Culture and Art 

Men's academic performance 1950-1970s (on the example of creative activities of N. Apukhtin, A. Belov and 

G. Baukin) 

The purpose of the article is to study artistic processes among ballet performers in the 1950s – 1970s on the 

example of the creative activity of Nikolai Apukhtin, Anatoly Belov, and Gennady Baukin. The methodology of the 

work includes the use of the following research methods: general historical, comparative, analytical, dialectical, 

systemic, etc. The scientific novelty of the publication lies in the fact that it first explored the professional culture in 

the field of male classical performance of the first half of the twentieth century on the example of the stage 

achievements of N. Apukhtin, A. Belov, and G. Baukin. Conclusions. The artistic contribution of the ballet premieres 

of the 1950s – 1970s. in the development of Ukrainian classical choreography on the example of the creativity of 

dancers N. Apukhtin, A. Belov, and G. Baukin, consists in the following: 1) a significant increase in the professional 

culture of performers due to the complication of the technical component and improvement of the actors' acting skills; 

2) the creation of highly artistic images in ballets of the Soviet classics (B. Asafiev, R. Glier, A. Kerin, S. Prokofiev, 

A. Khachaturian, M. Chulaki, V. Yurovsky, etc.) and choreographic performances on national themes (V. Homolyak, 

K. Dankevich, G. Zhukovsky, V. Kireiko, N. Lysenko, A. Svechnikov, M. Skorulsky, B. Tishchenko, etc.); 3) transfer 

of professional experience in the process of pedagogical work to subsequent generations of Ukrainian dancers. 

Key words: N. Apukhtin, A. Belov, G. Baukin, male classical dance, Ukrainian ballet theater. 
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Актуальність теми дослідження. 1950–

1970-і рр. стали для української класичної 

хореографії тим часом, коли на вітчизняному 

театральному небосхилі спалахнуло яскраве 

сузір’я балетних прем’єрів, які збагатили 

традиційні академічні вистави новою 

інтерпретацією вже відомих сценічних образів. 

Серед неповторних акторських особистостей, 

що підсилили усталені класичні практики 

українського чоловічого балетного 

виконавства, варто назвати Ф. Баклана, 

Р. Клявіна, О. Сегаля, Б. Степаненка, 

М. Новікова, В. Парсегова, С. Лукіна, В. Рибія, 

В. Круглова, Є. Косменка, В. Некрасова та ін. 

Важливе місце у когорті танцівників 

зазначеного періоду посіли також постаті 

А. Бєлова, М. Апухтіна та Г. Баукіна, пік 

творчості яких прийшовся на рубіж 1960–

1970-х рр., коли репертуар вітчизняних театрів 

оновився великою кількістю різних за 

стильовими, естетичними і жанровими 

ознаками хореографічних вистав. 

Аналіз досліджень і публікацій довів, що 

заявлена у статті тематика – чоловіче 

академічне виконавство 1950–1970-х рр. – 

початково обговорювалася у наукових 

розвідках та монографіях вітчизняних 

дослідників: С. Афанасьєва – «До історії 

київської школи чоловічого балетного 

виконавства: 60–70-ті роки ХХ століття» 

(«Культура і сучасність», 2015, № 2) [1, 87–

92], О. Білаш – «До історії балетного дуетного 

виконавства: Людмила Сморгачова та Сергій 

Лукін» («Українська культура: минуле, 

сучасне, шляхи розвитку», 2018, Вип. 26) [2, 

69–75], О. Верховенко – «Творчий шлях 

О. Сегаля у контексті розвитку українського 

хореографічного мистецтва другої половини 

ХХ століття» («Особливості роботи 

хореографа в сучасному соціокультурному 

просторі», Київ, 2018) [3, 23–26], 

Л. Вишотравки «До історії партнерської 

співпраці в балеті: Іраїда Лукашова та Валерій 

Парсегов» («Культура і сучасність», 2018, № 

2) [4, 123–127], О. Петрика – «Внесок Олега 

Сталінського у розвиток українського 

балетного театру» («Вісник Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв», 

2018, № 4) [10, 232–235], Ю. Станішевського 

(«Національна опера України, 2001–2011», 

Київ, 2012) [7], які висвітлювали сценічні 

здобутки чоловічого складу балетних труп 

України на прикладі творчості С. Лукіна, 

В. Парсегова, О. Сегаля, О. Сталінського, 

В. Ковтуна, М. Прядченка, В. Литвинова та ін. 

Корисними стали публіцистичні статті, 

присвячені творчості А. Бєлова, М. Апухтіна 

та Г. Баукіна (надруковані у спеціалізованому 

мистецькому часописі «Театрально-

концертний Київ»), що належали авторству 

І. Володієвської [5, 13–14], І. Диченка [6, 11–

12], В. Туркевича [8, 15–16], які з позиції 

радянського мистецтвознавства висвітлили 

сценічні досягнення артистів в умовах 

прогресивного руху балетного театру в бік 

створення «поетичного» академічного танцю. 

Метою публікації стало вивчення 

мистецьких процесів у середовищі балетних 

виконавців 1950–1970-х рр. на прикладі 

творчої діяльності Миколи Апухтіна, Анатолія 

Бєлова та Генадія Баукіна. 

Виклад основного матеріалу. Артистичне 

покоління балетних митців 1950–1970-х рр. 

працювало в атмосфері прискоренного 

піднесення фахової сценічної культури. У 

вітчизняному балеті поступово сформувалася 

своєрідна виконавська школа, яка 

стверджувала високу акторську виразність, 

психологічу достовірність почуттів, 

романтичну окриленість та мужню героїку. 

Одними з яскравих представників покоління 

балетних артистів 1950–1970-х р. стали 

М. Апухтін, А. Бєлов та Г. Баукін. 

Народний артист УРСР (1960) Микола 

Олександрович Апухтін народився 1924 р. у 

Ташкенті. Хореографічну освіту майбутній 

прем’єр здобув одразу у двох балетних 

школах: 1933 р. вступив до Московського 

хореографічного училища, де потрапив до 

класу М. Тарасова та О. Жукова; згодом 

продовжив навчання у Ленінградському 

хореографічному училищі під керівництвом 

педагогів Л. Петрова, Б. Шаврова та 

О. Пушкіна. Мистецтвознавець І. Володієвська 

наголошувала на тому факті, що під час 

навчання в Ленінграді класичні партії 

М. Апухтін опановував у дуетному класі під 

керівництвом славнозвісного професора 

А. Ваганової [5, 13; 9, 24–25].  

По закінченні фахової освіти у 1942 р. 

перспективний випускник замість сцени обрав 

кар’єру військового льотчика, служив в армії, 

брав участь у бойових діях. По закінченні 

Другої світової війни М. Апухтін повернувся 

на сцену: продовж 1945–1966 рр. танцював на 

сцені Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка. Як 

зазначала І. Володієвська, дебютувавши на 

сцені головного театру української столиці у 

ролі Арлекіна в «Штраусіані» В. Бурмейстера, 

танцівник одразу привернув до себе увагу 

досконалим володінням технікою танцю – 

високим й польотним стрибком, стрімкими 

обертаннями у повітрі та на підлозі. «Чудові 

зовнішні дані – високий зріст, прекрасна 
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статура у поєднанні з природністю і 

благородством сценічної поведінки, – писала 

театрознавець, – одразу ж зробили Апухтіна 

прем’єром київської сцени» [5, 13].  

Продовж сценічної кар’єри М. Апухтін 

виконав тридцять чотири провідних партії у 

виставах академічної спадщини та радянської 

класики. Насамперед, це були лірико-

романтичні герої балетів П. Чайковського 

(Зігфрід, «Лебедине озеро»; Дезіре «Спляча 

красуня»), С. Прокоф’єва (Ромео, «Ромео і 

Джульєтта»; Принц, «Попелюшка»), А. Адана 

(Конрад, «Корсар»; Альберт, «Жізель»), 

Л. Мінкуса (Базиль, «Дон Кіхот»; Солор, 

«Баядерка»), О. Глазунова (Жан де Брієн, 

«Раймонда»), Ц. Пуні (Феб, «Есмеральда»), 

А. Крейна (Командор, «Лауренсія») та ін. 

Окреме місце у творчості танцівника 

посідали мужні образи героїв з балетів 

національної тематики: Степан («Лілея» 

К. Данькевича), Юрій («Ростислава» 

Г. Жуковського), Іван («Чорне золото» 

В. Гомоляки), Мольфар («Тіні забутих 

предків» В. Кирейка), Софрон («Маруся 

Богуславка» А. Свєчнікова). В контексті історії 

створення останньої партії наголосимо, що 

М. Апухтін став її першим виконавцем під час 

прем’єри балету у Москві в 1951 р., коли 

варіація Софрона-Апухтіна виконувалася 

кілька разів на «біс» [5, 13].  

Ще під час активної сценічної діяльності, 

танцівник поєднував останню з педагогічною 

роботою: спочатку викладав у Київському 

хореографічному училищі, де присвятив учням 

двадцять років творчого життя (1951–1971); по 

закінченні сольної кар’єри, продовж 1971–

1975 рр., працював у Берлінській балетній 

школі, вів клас підтримки у Берлінській 

Штатс-опері. У 1978–1981 рр. М. Апухтін 

очолював ансамбль народного танцю при 

Палаці культури «Більшовик»; продовж 1981–

1984 рр. працював балетмейстером-

репетитором Київського театру естради. 

Окрема сторінка творчої біографії 

М. Апухтіна була пов’язана з Державним 

ансамблем танцю УРСР під керівництвом 

П. Вірського. Останній запросив провідного 

соліста Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка ще 

у 1963 р. до сценічної співпраці, а з 1966 р. 

танцівник став педагогом колективу. У 1972–

1978, 1981–1996 рр. М. Апухтін обіймав 

посаду педагога-репетитора ансамблю. 

Вдячний М. Вантух зазначав у 1995 р. з нагоди 

70-річного ювілею М. Апухтіна: «Ми дуже 

вдячні Миколі Олександровичу за багаторічну 

роботу з нашими артистами. І сьогодні він 

щедро віддає цій справі великий досвід, 

ентузіазм і творче горіння» [5, 14]. 

Народний артист УРСР (1960) Анатолій 

Антонович Бєлов народився 1925 р. у Москві в 

родині артиста естради Антона Дубіна-Бєлова. 

Батька пов’язували з Україною щільні родинні 

й театральні зв’язки. По-перше, він народився 

в Одесі. По-друге, прекрасний виконавець 

народних танців, він у 1935 р. став одним з 

лауреатів І Міжнародного фестивалю танцю, 

на якому група українських танцівників на 

чолі з О. Соболем вразила глядачів і журі 

віртуозним гопаком [9, 33–34]. 

1935 р. Анатолій Бєлов вступив до 

Московського хореографічного училища, де 

потрапив до класу молодого талановитого 

педагога М. Тарасова. Вже у тринадцять років 

обдарований учень разом з іншими 

однокласниками брав участь в академічних 

виставах театру – «Сплячій красуні» та 

«Лускунчику». 

З початком Другої світової війни А. Бєлов 

перебрався до Києва, де продовжив навчання у 

Київській музичній школі ім. М. Лисенка, 

екстерном закінчив балетне відділення. Під 

час окупації столиці України німцями 

танцівник залишався у місті й працював 

стажистом оперного театру, на сцені якого 

дебютував в партії Ероса у балеті «Джоконда». 

За словами мистецтвознавця І. Диченка, німці 

називали А. Бєлова другим Вацлавом 

Ніжинським й під час відступу пропонували 

вісімнадцятирічному юнаку поїхати разом з 

ними до Німеччини [6, 11]. Одразу після 

визволення Києва в 1943 р. танцівник вступив 

до Ансамблю пісні і танцю Першої 

Гвардійської армії Першого Українського 

фронту, до того ж оволодів спеціальністю 

військового зв’язківця.  

По закінченні війни А. Бєлов повернувся 

до Києва, де продовж 1945–1964 рр. працював 

артистом Київського ДАТОБ ім. Т. Шевченка. 

Виконавець лірико-романтичного плану, його 

сольний репертуар переважно складався з 

класичних партій, серед яких: Паоло («Паоло і 

Франческа» Б. Асаф’єва), Альберт («Жізель» 

А. Адана), Базиль («Дон Кіхот» Л. Мінкуса), 

Принц («Попелюшка» С. Прокоф’єва) та ін., 

крім того, першим танцював балетних героїв 

національного репертуару – Лукаш, 

Перелесник («Лісова пісня» 

М. Скорульського), Юрій («Ростислава» 

Г. Жуковського), Павло («Маруся Богуславка» 

А. Свєчнікова), Парис («Лілея» 

К. Данькевича), Василь («Чорне золото» 

В. Гомоляки) та ін. Впродовж всього 

сценічного життя танцівником було створено 

понад тридцять танцювальних образів. 
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Мистецтвознавець Т. Мар’яновська писала: 

«Справжній танцювальний і акторський 

шедевр Бєлова – Шурале з однойменного 

балету Ф. Яруліна. Струнка і напрочуд легка 

постать робить рухи артиста вільними, 

“прозорими”. А який чудовий, наче невагомий 

його стрибок!» [6, 12]. Вже згадуваний І. 

Диченко доповнював: «На Ромео-Бєлова 

спеціально ходили дивитися драматичні 

актори. Від фінальної сцени загибелі героя та 

Джульєтти (Євгенії Єршової) у глядачів 

буквально холонула кров... За куліси до актора 

заходили захоплені його танцем та грою Іван 

Паторжинський, Зоя Гайдай. Одного разу 

після “Лебединого озера” митця привітав 

незнайомець, поцікавився, як він виконує 

декотрі складні елементи танцю, а на 

прощання відрекомендувався: “Сергій 

Лифар”» [6, 12]. 

Наприкінці сценічної кар’єри А. Бєлов 

поступово перейшов на гротескні та 

характерні ролі; нетривалий час (1964–1967) 

працював педагогом-репетитором Київського 

ДАТОБ ім. Т. Шевченка. Згодом колишній 

танцівник перейшов на балетмейстерську 

діяльність: у 1968–1969 рр. працював в 

Харківському ДАТОБ ім. М. Лисенка, в 1971–

1973 рр. на сцені Челябінського ДАТОБ 

ім. М. Глінки, в 1983–1985 рр. в 

Дніпропетровському ДАТОБ. На початку 

1990-х рр. А. Бєлов повернувся до Києва, де 

від 1994 р. працював педагогом класичного 

танцю в Українській академії танцю, а 

впродовж 1999–2001 рр. – педагогом Дитячої 

академії мистецтв.  

Заслужений артист УРСР (1976) Генадій 

Миколайович Баукін народився 1931 р. у 

м. Беговат в Узбецькій СРСР (тепер – 

Республіка Узбекистан). Наприкінці 1940-х рр. 

вступив до Дніпропетровського інженерно-

будівельного інституту й одночасно почав 

навчатися хореографії у Народному балетному 

театрі під керівництвом В. Федосєєнко, де 

значно розвив відчуття ритму, пластичність, 

музикальність, координацію – риси, необхідні 

для формування високотехнічного танцівника; 

брав участь у концертних номерах і навіть 

аматорських балетних виставах [9, 30–31]. 

По закінченні у 1953 р. інституту 

Г. Баукін не став поривати з мистецтвом і, 

навіть навпаки, продовжив роботу у балетній 

трупі Народного театру й разом з її членами 

взяв участь у гастрольному концерті в Москві. 

Подія стала вирішальною для артиста: його 

помітили і запропонували вступити до 

експериментального класу Московського 

хореографічного училища. Чудові природні 

дані, старанність та працездатність дозволили 

Г. Баукіну вже через півроку перейти до 

звичайного восьмого (випускного) класу. 

По закінченні фахового осередку 

випускника було направлено до балетної 

трупи Одеського ДАТОБ, а через рік 

запрошено на сцену Київського ДАТОБ 

ім. Т. Шевченка, де він пройшов шлях від 

кордебалетного танцівника до провідного 

соліста, сформувався як творча особистість. 

Мистецтвознавець В. Туркевич писав про 

початок сценічної кар’єри артиста: 

«Невгамовний пошук і феноменальна 

працездатність, співдружність з такими 

митцями, як І. Лукашова, А. Гавриленко, 

В. Парсегов, високе почуття відповідальності 

дозволили йому швидко стати в ряд провідних 

артистів балету» [8, 15]. Спочатку Г. Баукін 

виходив на сцену у класичних па-де-де та па-

де-труа, а також вставних танцях, згодом 

перейшов до провідних партій: Зігфрід 

(«Лебедине озеро» П. Чайковського), 

Художник («Симфонічні танці» 

С. Рахманінова), Франц («Голубий Дунай» 

Й. Штрауса), Лукаш («Лісова пісня» 

М. Скорульського), Шайтан («Шурале» 

Ф. Яруліна), Вацлав («Бахчисарайський 

фонтан» Б. Асаф’єва) та ін. «Пластичність і 

вишуканість молодого артиста робили його на 

сцені бездоганним партнером, який умів 

повсякчас підкреслити в дуетному танці 

глибину і піднесеність почуттів» [8, 16]. 

Наприкінці сценічної кар’єри (1956–1978) 

Г. Баукін з провідних сольних партій 

перейшов на інше амплуа – характерні 

гротескові ролі, в яких знайшов широкий 

простір для вираження сценічних почуттів 

акторськими засобами. Так, високою 

художньою індивідуальністю були позначені 

образи Коппеліуса («Коппелія» Л. Деліба), 

Гамаша («Дон Кіхот» Л. Мінкуса), Лоренцо, 

Капулетті («Ромео і Джульєтта» 

С. Прокоф’єва), Незнайомець («Легенда про 

любов» А. Мелікова), Гірей 

(«Бахчисарайський фонтан» Б. Асаф’єва). 

Продовж 1982–1984 рр. Г. Баукін викладав 

класичний танець у м. Багота (Колумбія) [9, 

31]. 

Наукова новизна публікації полягає в 

тому, що в ній вперше досліджено професійну 

культуру у царині чоловічого класичного 

виконавства другої половини ХХ століття на 

прикладі фахових здобутків М. Апухтіна, 

А. Бєлова та Г. Баукіна. 

Підсумовуючи викладений у науковій 

розвідці матеріал, наголосимо на наступних 

висновках. Художній внесок балетних 
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прем’єрів 1950–1970-х рр. у розвиток 

української класичної хореографії, 

розглянутий на прикладі творчості танцівників 

М. Апухтіна, А. Бєлова та Г. Баукіна полягає у 

наступному: 1) значному піднесенні 

професійної культури виконавців за рахунок 

ускладнення технічної складової та 

покращення акторської майстерності артистів; 

2) створенні високохудожніх образів у нових 

балетах радянської класики (Б. Асаф’єва, 

Р. Глієра, А. Крейна, С. Прокоф’єва, 

А. Хачатуряна, М. Чулакі, В. Юровського та 

ін.) і хореографічних виставах на національну 

тематику (В. Гомоляки, К. Данькевича, 

Г. Жуковського, В. Кирейка, М. Лисенка, 

А. Свєчнікова, М. Скорульського, Б. Тищенка 

та ін.); 3) переданні професійного досвіду в 

процесі педагогічної роботи наступним 

поколінням українських танцівників. 

Підкреслимо, що представлена у 

публікації тематика вимагає подальшого 

вивчення персоналій танцівників покоління 

1950–1970-х рр. з подальшою фіксацією 

здобутих результатів у статтях та монографіях 

з історії вітчизняного балетного мистецтва. 
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КОНТАКТНА ІМПРОВІЗАЦІЯ В КОНТЕКСТІ СОЦІАЛЬНОГО ТАНЦЮ  

ХХІ СТОЛІТТЯ: ОСОБЛИВОСТІ ВІДКРИТОЇ ТАНЦЮВАЛЬНОЇ ФОРМИ «ДЖЕМ» 
 

Мета статті – виявити особливості контактної імпровізації як практики соціального танцю ХХІ ст. та 

визначити специфіку її реалізації в унікальній танцювальній формі «джем». Методологія дослідження. 

Застосовано комплексний метод дослідження особливостей контактної імпровізації в контексті соціального 

танцю ХХІ ст., історичний метод, завдяки якому уточнено деталі розробки контактної імпровізації; метод 

функціонального та системного аналізу, що посприяли дослідженню контактної імпровізації як унікальної 

гібридної практики; феноменологічний метод, що посприяв виділенню сутнісних рис та виявлення ключових 

елементів контактної імпровізації в танцювальній формі «джем» та ін. Наукова новизна полягає в розширенні 

теоретичної бази для аналізу феномену контактної імпровізації; уточнено поняття «контактна імпровізація»; 

досліджено особливості практики контактної імпровізації в контексті специфіки соціального танцю на основі 

аналізу її фізичної і ментальної складової; проаналізовано основні елементи контактної імпровізації 

(бездіяльність, зважування/перенесення, падіння, гра, обговорення, спостереження, торкання) крізь призму 

унікальної відкритої танцювальної форми «джем». Висновки. Контактна імпровізація заснована на спілкуванні 

між двома рухомими тілами, які знаходяться у фізичному контакті, і сукупному відношенні до фізичних 

законів, які керують їх рухом – законів гравітації, імпульсу та інерції. Відповідно до специфіки соціального 

танцю контактна імпровізація є інструментом вивчення власних можливостей, моделлю людських стосунків та 

медитативною практикою, створює передумови для подальшого розвитку, надаючи величезний простір 

свободи та легкості виконання тим чи інших танцювальних елементів, знімає обмеження, накладені 

хореографією, дозволяє рухатися так, як хоче танцюрист, без напруги, надає новий матеріал для самопізнання 

та дослідження стосунків, є джерелом натхнення та способом вираження творчої енергії, що знаходиться в тілі. 

Контактна імпровізація, як гібридна практика працює на роздоріжжі між тілесною медитацією, 

психокінестетичною терапією, спортивним тренуванням та танцювальною імпровізацією і, в контексті 

специфіки соціального танцю реалізується під час імпровізаційних зустрічей контактерів – так званих джемах - 

на місцевому та національному рівні. 

Ключові слова: контактна імпровізація, соціальний танець, джеми, танцювальна практика, танцювальна 

форма. 

 

Zhuravleva Anastasia, Lecturer at the Faculty of Choreographic Art, Kyiv National University of Culture and 

Arts 

Contact improvisation in the context of social dance of the XX century: features of the open dance form 

"jam" 

The purpose of the article is to reveal the features of contact improvisation as a practice of social dance of the 

XXI century and to determine the specifics of its implementation in the unique dance form "jam". Research 

methodology. A comprehensive method of studying the features of contact improvisation in the context of a social 

dance of the XXI century, a historical method, thanks to which the details of the development of contact improvisation 

have been clarified; the method of functional and systems analysis, which contributed to the study of contact 

improvisation as a unique hybrid practice; a phenomenological method that helped to highlight the essential features 

and identify the key elements of contact improvisation in the dance form "jam", etc. The scientific novelty consists in 

expanding the theoretical basis for analyzing the phenomenon of contact improvisation; clarifying the concept of 

"contact improvisation"; the features of the practice of contact improvisation in the context of the specificity of social 
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dance are investigated on the basis of the analysis of its physical and mental components; analyzed the main elements of 

contact improvisation (inaction, weighing/carrying, falling, playing, discussing, observing, touching) through the prism 

of the unique open dance form "jam". Conclusions. Contact improvisation is based on communication between two 

moving bodies that are in physical contact, and the cumulative relationship of physical laws governing their motion - 

the laws of gravity, momentum, and inertia. In accordance with the specifics of social dance, contact improvisation is a 

tool for studying one's own capabilities, a model of human relations and meditative practice, which creates the 

preconditions for further development, providing a huge space of freedom and ease of performance of one or another 

dance element, removes the restrictions imposed by choreography, allows you to move like this, as the dancer wants, 

without tension, provides new material for self-knowledge and exploration of relationships, is a source of inspiration 

and a way of expressing the creative energy that is in the body. Contact improvisation, as a hybrid practice, works at the 

crossroads between body meditation, psycho-kinesthetic therapy, sports training, and dance improvisation and, in the 

context of the specifics of social dance, is implemented at improvisational meetings of contactees, the so-called jams, at 

the local and national level. 

Keywords: contact improvisation, social dance, jams, dance practice, dance form. 

 

 

Актуальність дослідження. Контактна 

імпровізація як форма постмоденістського 

танцю, що з’явилася в Сполучених Штатах 

Америки в 1970-х рр., на сучасному етапі 

користується неабиякою популярністю по 

всьому світу, перетворюючись на своєрідну 

міжнародну мову, яка зрозуміла будь-якому 

поколінню. Зі зростанням кількості 

практикуючих контактну імпровізацію 

збільшується її соціальний статус – у багатьох 

прогресивних центрах танцювальних практик, 

зокрема Берліні, Лондоні, Буенос-Айросі, Сан-

Франциско та ін., означена форма перейшла з 

розряду екзотичної та альтернативної до 

розряду побутової. В Україні техніки та 

методики контактної імпровізації отримали 

значне поширення наприкінці ХХ – початку 

ХХІ ст. Наразі в країні працює величезна 

кількість центрів та груп з контактної 

імпровізації, активно проводяться тренінги для 

початківців, майстер-класи, джеми та 

фестивалі (в тому числі й міжнародні). 

Водночас рівень теоретичного осмислення 

контактної імпровізації на сучасному етапі 

розвитку вітчизняного наукового знання не 

відповідає рівню практичного використання, 

що й визначає актуальність даної статті. 

Аналіз досліджень. Серед наукових 

публікацій останніх років кількість статей на 

розвідок, присвячених різноманітним аспектам 

контактної імпровізації у вітчизняному 

академічному вимірі незначна. Наприклад, 

назвемо наукову статтю Є. Янини-Ледовської 

«Напрямки та тенденції розвитку контактної 

імпровізації у контексті сучасної хореографії» 

[4], в якій авторка робить вдалу спробу 

систематизувати наукові дослідження, 

присвячені особливостям формування 

контактної імпровізації та проблематиці її 

трансформації в контексті сучасної 

хореографії; Д. Тураш та С. Домазар в 

публікації «Багатовимірність технік 

імпровізації в сучасному танці» [3] серед 

інших концепцій та підходів розглядають і 

техніку Стіва Пекстона та здійснюють її 

компаративний аналіз з техніками В. Форсайта 

та О. Нахаріна; Г. Коновалова в статті 

«Контактна імпровізація як елемент 

вдосконаленн професійної майстерності 

танцівника» [1] розглядає контактну 

імпровізацію як елемент навчально-

методичного процесу, крізь призму її адаптації 

до системи вітчизняного хореографічного 

мистецтва ХХІ ст.; О. Мартиненко в науковій 

розвідці «Контактна імпровізація з предметами 

як засіб розвитку творчої активності молодших 

школярів» [2] аналізує її в контексті 

ефективності впровадження предметів у зміст 

занять контактною імпровізацією дітей 

основного рівня навчання та ін.  

Водночас вищевикладене дозволяє 

зробити висновок, що проблематика 

контактної імпровізації на сучасному етапі 

знаходиться в полі наукових інтересів 

вітчизняних дослідників. 

Мета статті – виявити особливості 

контактної імпровізації як практики 

соціального танцю ХХІ ст. та визначити 

специфіку її реалізації в унікальній 

танцювальній формі «джем». 

Виклад основного матеріалу. У 

вітчизняному академічному вимірі єдиного 

визначення поняття «контактна імпровізація» 

на сучасному етапі розвитку наукового знання 

не існує. Аналізуючи історіографію питання, 

зустрічаємо наступні визначення: 

«самостійний танцювальний стиль, що 

сполучає в собі природність, простору форми 

та багатство емоційного змісту» [4, 247]; «одна 

з найвідоміших технік імпровізації», 

характерною ознакою якої є «безперервний 

дотик між двома танцівниками, які рухаючись 

підтримують вагу один одного» [3, 870]; 

«напрям танцю» [1, 72]; «форма танцю, яка 

дозволяє двом або декільком партнерам вести 

тілесний діалог на невербальному рівні, 
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граючись з силами гравітації, інтеграції, 

використовуючи один одного як опору та засіб 

творчої самореалізації» [2, 40] і водночас «вид 

танцювального мистецтва» [2, 40]. 

Водночас дослідники ідентифікують 

контактну імпровізацію і як «значуще 

соціальне явище» [3, 870]; комунікативну 

практику, яка наближує танець як вид 

мистецтва до психотерапії.  

У світовому науковому вимір поняття 

«контактна імпровізація» використовується 

для означення практики, що виникає з 

оригінальної партитури рухів, ініційованої 

хореографом Стівом Пакстоном та групою 

співдослідників у 70-х рр. ХХ ст. Один з 

найвідоміших учнів М. Каннінгема, частково 

протестуючи проти жорсткості та елітарності 

підходу свого вчителя, а частково в пошуках 

власного шляху, спробував прибрати з танцю 

«людський» та «танцювальний» сенс, 

спробувавши замість спеціальних, штучних 

танцювальних рухів, які неможливо зустріти в 

буденному житті, використовувати звичні та 

прості руху і пози як ходіння або сидіння та ін. 

Саме ці буденні рухи згодом склали суттєву 

частину експериментальної форми контактної 

імпровізації. Імпровізована танцювальна 

форма заснована на спілкуванні між двома 

рухомими тілами, які знаходяться у фізичному 

контакті, і їх сукупному відношенні до 

фізичних законів, які керують їх рухом – 

законів гравітації, імпульсу та інерції [7, 41].  

Замість того, щоб запатентувати 

контактну імпровізацію, її засновники 

створити журнал, в якому контактори 

обговорюють питання, які виникають в 

процесі навчання та практики. Результатом 

стало унікальне явище в історії танцю – 

щоквартальний журнал «Контакт» («Contact»), 

який з 1975 р. публікує від 2-х до 4-х номері за 

рік, репрезентуючи більш ніж сорокалітні 

оповідання, питання та образи контактної 

імпровізації. 

Означена партитура також була 

сформульована як фізичний діалог, в якому 

«танцюристи зосереджуються на фізичних 

відчуттях дотику, нахилу, підтримки, 

противаги та падіння з іншими людьми» [6, 8]. 

У нашому дослідженні розглядаємо 

контактну імпровізацію як унікальну 

соціальну фізичну практику, що мобілізує як 

соматичні техніки, так і перформативні 

практики сучасного мистецтва.  

Як унікальна форма танцю, контактна 

імпровізація створює передумови для ведення 

партнерами спонтанного тілесного діалогу на 

невербальному рівні в процесі гри з силами 

інерції, гравітації, використовуючи один 

одного як опору, знаходячи в доторканні 

підгрунтя для імпровізації та натхнення для 

творчості.  

Оскільки контакт між імпровізаторами 

руйнує танцювальні умовності та банальні 

жестові очікування, контактна імпровізація 

повинна використовувати алоцептивні ресурси 

для генерації сенсу на рівні тіла, створюючи 

нові простори для дії та втіленого розуміння. 

Контактну імпровізацію практикують у 

формі: 

– перформансу (практики театру та 

перформансу); 

– психологічних практик та пов’язаних з 

ними різноманітних практик самопізнання і 

саморозвитку; 

– соціального танцю. 

У випадку соціального танцю контактна 

імпровізація відбувається у формі так званих 

«джемів» (від англ. «jam») – танцювальних 

заходах, створених для практиків 

найрізноманітніших стилів танцю. В середині 

1970-х рр. термін «джем», як і у випадку з 

джазовими джем-сейшенами та мінолгами в 

танго, описував можливість безкоштовної 

практики, коли танцюристи, які не знають 

один одного, можуть зустрітися та обговорити 

свій танець або поспостерігати за практикою 

своїх партнерів.  

Окрім того, джеми контактної імпровізації 

відбуваються під час багатоденних курсів, що 

проводяться танцюристом або групою 

танцюристів на конференціях або фестивалях 

(безкоштовні практики чергуються з курсами, 

які проводять запрошені танцюристи, а також 

дебатами практикуючих).  

Наділена власними стилями, варіаціями та 

лексичними звичками, ця мікрокультура 

резюмує багато питань, які зустрічаються в 

сучасному танці, зокрема тому, що контактна 

імпровізація перегукується з новою культурою 

руху, що розвинулася в 1960–1970-хті рр.: від 

серфінгу та скейтбордингу – до західного 

імпорту йоги та бойових мистецтв. Народжена 

в результаті синтезу айкідо, акробатики і 

танцю, контактна імпровізація розміщує 

танцюристів в ситуації, які зазвичай 

лишаються поза увагою постіндустріальним 

суспільством: ситуації тактильної близькості, 

перенесення та падіння, коли співпраця 

партнерів іноді має вирішальне значення.  

Е. Бідж [5, 9] наголошує, що практику 

контактної імпровізації складають сім 

елементів:  

– бездіяльність: елемент імпровізатора, 

запозичена зі східної філософії бездіяльності, в 
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тому числі з бойових мистецтв (зокрема тайцзі 

та айкідо, якими був натхненний С. Пакстон 

«бездіяльність» – «не мати» або «не діяти»); 

своєрідна позиція розуму, яка не приймає 

рішення; стосовно дотику, бездіяльність 

означає робити дотик без маніпулювання, 

стосовно перегляду – дивитися, нічого не 

очікуючи, стосовно руху – не варто просто 

зупинтисяелемент «бездіяльність» сприяє 

уникненню танцюристами ризику травмування 

в процесі виконання стрибків, кидків та 

зіткнення в контактній імпровізації;  

– зважування/перенесення: контактна 

імпровізація заснована на дослідженні цього 

руху, яке гравітація накладає на людське тіло; 

елемент вивчається у позиції лежачи та стоячи 

в практиці, що має назву «Маленький танець»; 

– падіння: у процесі поглиблення 

вивчення контактної імпровізації окрім 

зважування за гравітаційною вертикаллю, 

відбувається і зважування в напрямку 

партнера, що відкриває простір падіння – це не 

протилежність польоту, а його партнер; для 

вивчення падіння, контактори ретельно 

інформують себе про системи сприйняття, 

полишені постіндустріальним суспільством, 

зокрема вестибулярної системи та системи 

орієнтації в просторі в цілому;  

– гра: елемент дезорієнтації та 

колективної пригоди – танцюристи 

досліджують персонажів, жести, стосунки та 

радість винаходити разом момент за моментом 

такі ситуації, які їм необхідно пережити; 

– обговорення: в практиці контактної 

імпровізації слову відведено особливе 

значення – сидячи в колі контактери 

завершують практику тим, що переназивають 

переживання, враховуючи стан квазітрансу, 

сильної дезорієнтації та глибину сенсорного 

дослідження, з метою посилення його 

розуміння та осмислення; за С. Пакстоном, 

контактери «стають об’єктами експериментів, 

піддаючи рефлекси стимулам таким чином, 

щоб наша свідомість бачила їх стрибок» [9, 

63]; 

– спостереження: практика прискіпливого 

погляду – прагнення спостерігати за собою, 

спостерігаючи за впливом погляду на те, що 

спостерігається – є невід’ємною частиною 

контактної імпровізації, що підтверджується 

величезною кількістю відеороликів, які було 

знято для документування цієї практики з 

перших років її існування; контактна 

імпровізація не будується на фронтальному 

відношенні до глядачів, навпаки, вона 

пропонує глядачам сісти довкола танцюристів; 

– торкання: за С. Пакстоном «вивчення 

спілкування за допомогою торкання, було і 

лишається глибоким досвідом» [8, 47] – цей 

елемент передбачає опробацію інших способів 

ставлення до тактильного досвіду. 

На сучасному етапі означені вище 

елементи даної авангардної форми є 

невід’ємною складовою імпровізаційних 

зустрічей контактерів, під час практики на 

місцевому та національному рівні на так 

званих джемах. Оскільки танець виникає знову 

і знову з конкретних зустрічей відповідно до 

визначених принципів гравітації і не наслідує 

яку-небудь конкретну хореографію, він 

створює мости між найрізноманітнішими 

тілами та здібностями. 

Наукова новизна полягає в розширенні 

теоретичної бази для аналізу феномену 

контактної імпровізації; уточнено поняття 

«контактна імпровізація»; досліджено 

особливості практики контактної імпровізації 

в контексті специфіки соціального танцю на 

основі аналізу її фізичної і ментальної 

складової; проаналізовано основні елементи 

контактної імпровізації (бездіяльність, 

зважування/перенесення, падіння, гра, 

обговорення, спостереження, торкання) крізь 

призму унікальної відкритої танцювальної 

форми «джем».  

Висновки. Контактна імпровізація 

заснована на спілкуванні між двома рухомими 

тілами, які знаходяться у фізичному контакті, і 

сукупному відношенні до фізичних законів, які 

керують їх рухом – законів гравітації, імпульсу 

та інерції. Відповідно до специфіки 

соціального танцю контактна імпровізація є 

інструментом вивчення власних можливостей, 

моделлю людських стосунків та медитативною 

практикою, створює передумови для 

подальшого розвитку, надаючи величезний 

простір свободи та легкості виконання тим чи 

інших танцювальних елементів, знімає 

обмеження, накладені хореографією, дозволяє 

рухатися так, як хоче танцюрист, без напруги, 

надає новий матеріал для самопізнання та 

дослідження стосунків, є джерелом натхнення 

та способом вираження творчої енергії, що 

знаходиться в тілі. Контактна імпровізація як 

гібридна практика працює на роздоріжжі між 

тілесною медитацією, психокінестетичною 

терапією, спортивним тренуванням та 

танцювальною імпровізацією і, в контексті 

специфіки соціального танцю реалізується під 

час імпровізаційних зустрічей контактерів, так 

званих джемах  на місцевому та національному 

рівні. 
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ПРИНЦИПИ ХОРЕОГРАФІЧНОЇ ОСВІТИ  

В ПОЧАТКОВИХ МИСТЕЦЬКИХ ЗАКЛАДАХ 
 

Метою роботи є визначення основних принципів хореографічної освіти в початкових мистецьких 

закладах. Методологія. У роботі використані методи аналізу і синтезу. На основі аналізу проведених занять з 

різними віковими категоріями дітей на базі хореографічного відділу Калуської дитячої музичної школи Івано-

Франківської області визначено основні принципи хореографічної освіти, які сприяють вдосконаленню та 

розвитку виконавської майстерності дітей, творчого мислення, виховують дисциплінованість та естетичний 

смак, а найголовніше – любов до танцю. Метод синтезу дозволив визначити основні критерії викладання 

хореографії для дошкільнят. Наукова новизна роботи полягає в тому, що вперше було комплексно досліджено 

основні принципи освіти а уроках хореографії. У роботі проаналізовано тенденції розвитку хореографічної 

освіти в початкових мистецьких закладах; визначено поняття «дитяча хореографія» як одну із основ 

формування танцювальних здібностей та «фундамент» для подальшого розвитку дітей в напрямі 

хореографічного мистецтва; зроблено спробу охарактеризувати педагогічні завдання викладача хореографії з 

різними віковими категоріями дітей з використанням новітніх методів та прийомів навчання. Досліджено, що 

новітні інформаційні технології в галузі хореографічного мистецтва дозволяють: посилити результативність 

знань дітей; створити позитивне враження на уроках з хореографії; забезпечити високу освітню 

різноманітність; підвищити успішність; вдосконалити виконавську майстерність; раціонально організувати 

навчальні показники; збільшити навчальні досягнення. Висновки. Автором підсумовано, що використання 

новітніх методів та прийомів навчання хореографії приведе до високої успішності, підвищення виконавських 

здібностей, що дозволить в майбутньому визначити шлях дітей в подальшу професійну хореографічну освіту. 

Ключові слова: дитяча творчість, танець, виконавська майстерність, дидактичні вимоги, методика 

викладання. 
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The purpose of the article is to determine the basic principles of choreographic education in primary art 

institutions. Methodology. The methods of analysis and synthesis are used in the work. Based on the analysis of classes 

with different age groups of children on the basis of the choreographic department of Kaluga Children's Music School 

of Ivano-Frankivsk region identified the basic principles of choreographic education, which contribute to the 

improvement and development of children's performance, creative thinking, discipline and aesthetic taste to dance. The 

method of synthesis allowed us to determine the main criteria for teaching choreography for preschoolers. The 

scientific novelty of the work is that for the first time the basic principles of education and choreography lessons were 

comprehensively studied. The paper analyzes the trends in the development of choreographic education in primary art 

institutions; the concept of "children's choreography" is defined as one of the bases of formation of dancing abilities and 

"foundation" for further development of children in the direction of choreographic art;. It is investigated that the newest 

information technologies in the field of choreographic art allow: to strengthen the efficiency of knowledge of children; 

create a positive impression in choreography lessons; provide high educational diversity; increase success; to improve 

performing skills; rationally organize educational indicators; increase academic achievement. Conclusions. The author 

concludes that the use of the latest methods and techniques of teaching choreography will lead to high success, increase 

performance, which will determine in the future the path of children to further professional choreographic education. 
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Актуальність теми дослідження. 

Підростаюче покоління вносить свої 

корективи в організацію та процес мистецької 

освіти, яка повинна задовольняти потреби 

учнів у всіх ланках планування роботи, а 

також забезпечувати виховний процес, 

змінюючи світогляд дитини. Правильний 

підхід до викладання уроків хореографії 

забезпечить розвиток особистості дитини, 

реалізує всі мистецькі навички та вміння, 

розкриє індивідуальність. На сьогодні є безліч 

методик, які використовують викладачі 

хореографії на базі початкових мистецьких 

закладів. Починаючи з дітей дошкільного віку 

і до старших класів, використовуються різні 

підходи, щоб забезпечити активний розвиток 

дитини на кожному етапі формування 

танцівника. Така робота вимагає досконалого 

на систематичного використання дидактичних 

вимог для забезпечення цілісної системи 

викладання уроків хореографії [11, 59]. 

Створення сприятливих умов для творчого 

розвитку на дітей у сфері початкової 

мистецької освіти є найбільш актуальною 

проблемою сьогодення. Цьому сприяють 

навчально-методичне забезпечення кожного 

уроку, використання навчальних програм та 

інноваційні методи хореографічної освіти, 

музичний супровід уроку, який має важливе 

значення для розвитку слухово-ритмічного 

сприйняття дітей. Більшість методик 

використовуються для роботи у фаховій 

передвищій та вищій мистецькій освіті, а ось 

визначення основних принципів 

хореографічної освіти саме в початковій 

мистецькій школі має паліативний характер [8, 

104–105; 12, 2; 13, 15–17]. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблема 

формування хореографічної освіти в 

початкових мистецьких закладах на сьогодні 

розглядається як з точки зору сучасної 

педагогіки, яка виокремлює оптимальні шляхи 

розвитку мистецької освіти дітей в Україні, так 

і з боку хореографічної освіти, яка закладає 

важливий фундамент у формування майбутніх 

танцівників. Аналіз дослідження цієї 

проблематики дозволяє виділити такі основні 

напрямки роботи: 

– мистецько-педагогічна – дозволяє 

визначити дидактичні форми проведення 

занять з різними віковими категоріями дітей, 

які окреслені в працях А. Шевчук [6, 155], 

А. Тараканової [5, 23]; 

– теоретично-практична – визначає 

основні критерії роботи на заняттях з 

хореографії (класичний танець, народно-

сценічний танець, український танець, 

сучасний танець), які зосереджені в працях 

Г. Березової [1, 14], О. Плахотнюка [4, 57], 

О. Кузика [3, 10]; 

– практична – систематизує зразки 

танців, які використовуються хореографами 

при постановчій роботі, серед них 

А. Тараканова [5, 153], О. Голдрич [2, 232]. 

Таким чином, всі напрями роботи з цього 

дослідження дозволяють визначити основні 

чинники, які зосереджуються на принципах 

хореографічної освіти в початкових 

мистецьких закладах. 

Метою дослідження є визначення 

основних принципів хореографічної освіти в 

початкових мистецьких закладах. 

Виклад основного матеріалу. Процеси 

організації та навчання в початкових 

мистецьких закладах спрямовані на розвиток 

та виховання обдарованих дітей в умовах 

сьогодення. Основні поняття, принципи, мета, 

завдання хореографічної освіти мають своє 

особливе значення на кожному етапі розвитку 

дитини, починаючи з трьох років, хоча 

більшість викладачів схиляються до віку з 

шести років. Початкова ланка хореографічної 

освіти в початкових мистецьких закладах – 

підготовча група (діти віком 5-7 років). На 

думку автора статті, така вікова категорія дітей 

є особливою і має інші підходи до викладання, 

оскільки в цей період закладаються основи 

хореографічного виховання, а фізичне 

навантаження повинне бути в межах 

елементарних простих форм, яке активізується 

за допомогою використання ігрових методів 

навчання. Тому хореографія для цієї вікової 

категорії носить назву «дитяча хореографія». 

Вона відповідає всім віковим особливостям 

психічного розвитку дитини дошкільного віку, 

де провідною діяльністю є ігрова форма [6, 

155]. 

На уроках хореографії з дітьми віком 7-9 

років потрібно розвивати виконавську 

майстерність також в ігровій формі, але з 

додаванням складніших елементів хореографії, 

які дозволять сприймати танцювальні рухи та 

образи на їхньому світоглядному рівні, 

розвивати знання, поняття практичної 

діяльності хореографічного виконавства. 

Тільки робота з викладачем та робота в класі з 

однолітками допоможе дитині досягнути 

певних результатів та розвинути не тільки 

виконавські здібності, але й 

дисциплінованість. Викладач хореографії 

повинен спланувати подачу практичного 

матеріалу згідно зі спеціальною програмою, 

яка характерна для цієї вікової категорії дітей 

[5, 23]. 
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Діти віком 10-12 років вже розуміють 

складність та вимогливість до обраного 

напрямку хореографії. На цьому етапі 

відбувається зміцнення сили та рухливості 

всього кістково-м’язового апарату, формується 

інший світогляд, який має інші пріоритети. 

Якщо викладач хореографії буде 

дотримуватись програмових вимог, правильно 

та вмотивовано подавати фізичне 

навантаження на м’язи, то діти в такому віці 

повинні мати вже навики віртуозної техніки 

(прості форми), які в старших класах 

ускладнюються та доповнюються складними 

елементами. 

Складніші форми хореографічного 

мистецтва можна використовувати в старших 

класах (діти віком 12-14 років). Якщо дитина 

систематично займається з п’яти років, то в 5-6 

класі хореографічного відділу початкових 

мистецьких закладів рівень виконавської 

майстерності досить високий. Згідно 

програмових вимог деякі початкові мистецькі 

заклади на хореографічних відділеннях 

навчаються 6 або 8 років, тому, працюючи 

згідно навчальної програми, кожен викладач 

хореографії має дотримуватись поетапності та 

систематичності у своїй викладацькій роботі, 

що забезпечить в майбутньому хороші 

результати успішності учнів. Використання 

всіх форм на уроках хореографії визначають 

основні принципи хореографічної освіти [6, 

156]: 

– принцип сенситивності дошкільного 

віку для музично-рухового розвитку, єдності 

розвитку, освіти, виховання і навчання; 

– принцип ампліфікації дитячого 

розвитку; 

– принцип природовідповідності, 

актуалізації дитячої активності; 

– принцип практичної діяльності як 

чинника загального і, зокрема, мистецького 

розвитку дитини – суб’єкта цієї діяльності; 

– принцип єдності культури і освіти, 

орієнтування на національні пріоритети освіти 

дітей в Україні; 

– принцип використання мистецько-

педагогічного потенціалу хореографії задля 

розвитку особистості; 

– принцип орієнтування на українські 

та світові хореографічні цінності; 

– принцип комплексності мистецько-

практичної діяльності; 

– принцип гуманізації, демократизації 

та оптимізації педагогічного процесу; 

– принцип особитісно зорієнтованого 

та індивідуально-диференційованого підходу 

до дитини під час навчання; 

– принцип інтеграції, системності, 

орієнтування на психологічний вік, на основі 

сфери дійсності під час визначення змісту 

програми та шляхів її реалізації в освітньо-

виховному процесі. 

Викладач хореографії початкових 

мистецьких закладів повинен орієнтуватись на 

вимоги до проведення уроків відповідно до 

видів хореографічного мистецтва. Основою 

всієї хореографії, як відомо, є класичний 

танець, який має свої «канони» при викладанні 

цього предмету. Фундаментальним 

дослідженням з означеної проблеми є праця 

Г. Березової [1, 14]. Автор надала методичні 

поради щодо виховання, навчання та виховної 

роботи в дитячому балеті, описує класичні 

тренувальні вправи. Також є ескізи та 

приблизний репертуар уроків для кожного 

навчального року. Уроки народно-сценічного 

танцю допомагають юним танцівникам 

ознайомитись з хореографічним мистецтвом 

танців народів світу, які цікаві не тільки 

характером та манерою виконання, але й 

хореографічною лексикою, цікавими 

побутовими, сюжетними танцями [2, 232]. 

На думку автора статті, народний танець є 

основою для вивчення інших танцювальних 

напрямків. Викладання предмету «Народно-

сценічний танець» полягає у вивченні різних 

танцювальних технік, які є основою для 

відтворення хореографічного образу, 

органічно поєднаного з музикою, яка є одним 

із основних елементів танцювальної освіти. 

Перебуваючи в постійній еволюції, народний 

танець у своєму арсеналі використовує 

прогресивні методи та збагачує коло виразних 

засобів відповідно до вимог часу. Нестримна 

вимога оволодіти сучасними напрямками 

хореографічного мистецтва зміщує народну 

хореографію і намагається відвести їй 

другорядне місце, тому методика викладання 

основ народного танцю на сцені змушує 

викладача постійно тримати дітей у пошуку 

нового варіативного танцю. Інтерес дітей до 

народної хореографії можливий лише тоді, 

коли педагог використовуватиме у своїй 

роботі сучасні методи, які будуть базуватися 

на науково-теоретичних положеннях та 

підкорятися принципам дидактики [10, 109; 14, 

504]. 

Сучасний танець все частіше 

використовується в різноманітних мистецьких 

заходах та проектах, все більше молодих 

людей зацікавлені в його вивченні. 

Хореографічне мистецтво сучасного напрямку 

в Україні все ще розвивається. Мине деякий 

час, поки сучасний танець зазнає певної 
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трансформації в культурному шарі зі своїми 

канонами та законами [4, 57; 7, 2]. 

Організація дозвілля в навчальних 

установах позашкілля має велике значення, яке 

полягає в залученні дітей та юнацтва до 

аматорських колективів. Таким чином, 

основне завдання педагога прикріпити любов 

до танцювального мистецтва, розвинути 

естетичний смак. На сьогодні позашкілля є 

потужними закладами профільної та 

допрофесійної підготовки та співпрацюють з 

вищими закладами освіти [3, 10; 9, 320–323; 

15, 14]. 

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що вперше було комплексно досліджено 

основні принципи освіти на уроках 

хореографії. 

Висновки. Аналізуючи структуру уроків 

за видами хореографічного мистецтва, 

доцільно врахувати такі основні критерії щодо 

викладання хореографії в цілому: 

врахування вікових особливостей; 

правильний розподіл фізичного 

навантаження; 

планування уроків із використанням 

інноваційних методів навчання; 

застосування принципів навчання 

хореографії; 

розробка методів та прийомів проведення 

уроків з хореографії; 

підбір репертуару для хореографічних 

постановок відповідно до вікових 

особливостей; 

виховання художнього естетичного смаку. 

Подальших розвідок потребує питання 

структурної поетапності надання освітніх 

послуг від початкової митецької освіти до 

фахової передвищої та вищої освіти, які б 

визначали системність у всіх принципах 

хореографічної підготовки. 
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СУЧАСНИЙ ТАНЕЦЬ: 

ТЕОРЕТИЧНІ ЗАСАДИ НОВІТНІХ ПІДХОДІВ ДО ВИКЛАДАННЯ 
 

Мета статті – обґрунтувати теоретичні засади використання специфічних підходів у процесі підготовки 

виконавців сучасного танцю. Методологія дослідження ґрунтується на міждисциплінарному синтезі наукових 

методів і підходів, інтегрованих з педагогіки, мистецтвознавства та психології. Також застосовувалися 

загальнонаукові методи: аналізу, синтезу, узагальнення. Наукова новизна статті полягає у концептуалізації 

теоретичного обґрунтування специфічних підходів у підготовці виконавців сучасному танцю, зокрема з 

урахуванням новітніх технологій та психоемоційних і розумових особливостей виконавця. Висновки. Поряд з 

традиційними методами викладання сучасних танців необхідно розробляти та впроваджувати інноваційні 

методи і підходи, які відповідали б вимогам новітнього технологічного розвитку. Зокрема пов’язані з 

особливостями дистанційної освіти, можливостями за допомогою комп’ютерних програм імітувати 

біомеханічні моделі руху, шліфувати їх кінематичну технічність, що багато в чому визначає естетично-

візуальну перевагу і складність сучасних танцювальних композицій. Важливе значення має врахування 

психоемоційних особливостей особистості виконавця сучасного танцю з опорою на розвиток його творчого та 

інноваційного мислення, імпровізації, а також на соціально-комунікативну складову, що передбачає вміння за 

посередництва рухів передавати широкий діапазон потенційних емоційних виразів та соціальних сигналів від 

виконавця до глядача. 

Ключові слова: сучасний танець, інноваційне мислення, творче мислення, новітні підходи, викладання 

хореографії, біомеханіка руку, психоемоційний стан. 
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Modern dance: theoretical foundations of the latest approaches to teaching 

The purpose of the article is to substantiate the theoretical principles of using specific approaches in the process 

of training performers of modern dance. The research methodology is based on an interdisciplinary synthesis of 

scientific methods and approaches integrated into pedagogy, art history, and psychology. General scientific methods 

were also used: analysis, synthesis, generalization. The scientific novelty of the article lies in the conceptualization of 

the theoretical substantiation of specific approaches in the preparation of performers for modern dance, in particular, 

taking into account the latest technologies and psycho-emotional and mental characteristics of the performer. 

Conclusions. Along with traditional methods of teaching modern dances, it is necessary to develop and implement 

innovative methods and approaches that would meet the requirements of the latest technological development. In 

particular, they are related to the peculiarities of distance education, the ability to use computer programs to simulate 

biomechanical models of movement, to hone their kinematic technique, which largely determines the aesthetic and 

visual superiority and complexity of modern dance compositions. It is important to take into account the psycho-

emotional characteristics of the modern dancer based on the development of his creative and innovative thinking, 

improvisation, as well as the socio-communicative component, which involves the ability to convey a wide range of 

potential emotional expressions and social signals from performer to spectator. 

Keywords: modern dance, innovative thinking, creative thinking, new approaches, teaching choreography, hand 

biomechanics, psychoemotional state. 
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Актуальність теми дослідження. Як форма 

мистецтва сучасний танець, зокрема за 

сприяння активного розвитку екранних, 

інформаційних, віртуальних технологій, 

змінює обриси сучасної культури і мистецтв. 

Нині він фактично став експериментальним 

простором для хореографічної практики, в 

межах якої відбуваються не тільки пошуки 

нових засобів виразності танцювальної мови, а 

й у результаті органічного поєднання різних 

танцювальних форм, засобів і стилів 

з’являються інноваційні виразні синтези, 

змісти, які визначально впливають на розвиток 

всієї світової «хореографічної картини». При 

цьому сам сучасний танець – це своєчасна 

відповідь на нові віяння в культурі загалом та 

у хореографічному мистецтві зокрема. 

Відповідно, він вимагає не тільки особливих 

танцювальних рішень, а й особливої уваги до 

особистості виконавця та специфічних 

методик викладання. 

Відтак викладання сучасного танцю, який 

іманентно втримує особливий синтез різних 

танцювальних стилів і засобів хореографічної 

виразності, а також умови пришвидшеного 

розвитку інформаційно-комунікативних 

технологій та формування нових методик, 

вимагає не лише інноваційних підходів, які 

відповідали б сучасним вимогам 

технологічного розвитку, а й теоретичного 

обґрунтуванні їхніх різних аспектів. Отже, 

мета статті – обґрунтувати теоретичні засади 

використання специфічних підходів у процесі 

підготовки виконавців сучасного танцю. 

Аналіз досліджень. Особливості сучасного 

танцю, його історії й теорії, художньо-

естетичні пріоритети, а також питання 

підготовки хореографів (І. Герц [2], О. Бігус, 

О. Манщилін, Д. Кондратюк, Н. Батєєва, 

О. Мова [1], Р. Буасі [4], А. Фінк, С. Вошняк 

[6] та ін.) достатньою розроблені в українській 

і зарубіжній науці. Проте мало уваги 

приділяється теоретичним та практичним 

розробкам новітніх підходів до методики 

викладання сучасного танцю, зокрема з 

урахування психоемоційних та розумових 

особливостей виконавця, біомеханіки руху, а 

також використання комп’ютерних технологій 

та ін.  

Мета статті – обґрунтувати теоретичні 

засади використання специфічних підходів у 

процесі підготовки виконавців сучасного 

танцю. 

Виклад основного матеріалу. Загалом 

провідним принципом у сучасних програмах і 

методиках навчання танцювальному 

мистецтву є міждисциплінарність, зокрема 

орієнтація на особистісно-орієнтований та 

творчий підходи. Спробуємо звернути увагу на 

їхні особливості у викладанні сучасного 

танцю.  

Нині відомо, що виконавці різних 

танцювальних стилів відрізняються за рівнем 

творчої акцентуації та індивідуально-

психологічними характеристиками. Так, у 

публікації «Особисті та індивідуальні 

відмінності. Творчість та особистість 

професійних танцівників» відображенні 

результати дослідження за допомогою 

психометричних тестів на креативність трьох 

різних груп професійних танцівників (балет, 

модерн/сучасність та джаз/мюзикл). 

Дослідження орієнтувалося на предмет 

порівняння різних здібностей та граней 

особистості з точки зору психоемоційно 

детермінованої креативності та загального 

розумового розвитку.  

Зрозуміло, що всі представлені 

танцювальні напрями суттєво відрізняються 

щодо творчих професійних вимог, пов'язаних 

із відповідним танцювальним стилем. Утім, 

результати показують, що виконавці сучасного 

танцю, від яких часто вимагається вміння 

вільно імпровізувати на сцені, демонстрували 

відносно високий рівень вербальної та 

образної творчості. На другому місці 

опинилися результати виконавців 

джазу/мюзиклу, а вже на третьому – артистів 

балету. Що ж до структури особистості, то 

виконавців сучасних танців можна 

охарактеризувати як менш свідомих, більш 

схильних до психотизму, а водночас більш 

відкритих до нового досвіду, експериментів, 

ніж інші учасники дослідження [6]. 

Поняття психотизм (схильність до 

психозу), ґрунтуючись на дослідженнях 

німецького психіатра XIX ст. Г. Ньюмана 

«Одиничні психози», ввів психолог Г. Айзенк 

для характеристики моделі психології 

особистості. Також він висловлював думки 

про кореляцію психотизму з творчістю [5]. 

Інші дослідники відмічають кореляцію 

психотизму з сумлінністю та доброзичливістю. 

Останні, у свою чергу, корелюють з 

мисленням-сприйняттям та мисленням-

почуттям.  

Отже, можна зробити висновки, що 

виконавці сучасних танців іманентно більш 

відкриті та демонструють достатній рівень 

психотизму, Відповідно, вони демонструють і 

більш високий рівень психоемоційно 

детермінованих творчих здібностей. 

Як результат, велику увагу, на нашу 

думку, у підготовці виконавців сучасного 
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танцю потрібно спрямовувати на розвиток 

творчого та інноваційного мислення як 

особливих типів дивергентного мислення (від 

лат. divergere – відхилятися, розходитися). 

Саме воно пов’язане з вирішенням завдань з 

урахуванням багатьох змінних та опорою на 

можливість нестандартних оригінальних 

рішень. Дивергентне мислення є підґрунтям 

креативності.  

Тим більше, що творче та інноваційне 

мислення хореографа не лише позитивно 

корелює з якістю створеного танцю, а й 

відповідає психоемоційним особливостям його 

особистості.  

Прикметно, що для створення танців та 

танцювальної культури взагалі притаманний 

особливий спосіб мислення, в якому переважає 

образне мислення, що доповнюється 

абстрактним.  

Творче (креативне) мислення – це 

оригінальне за своєю природою мислення, що 

підкреслює унікальність, розбіжність та 

доречність образного.  

Крім того, творення хореографом 

оригінального танцювального твору вимагає 

поєднання творчого та новаторського 

мислення. У свою чергу, інноваційне 

(новаторське) мислення є важливою 

складовою абстрактного мислення. Це свого 

роду відроджувальне мислення, засноване на 

застосуванні та популяризації нових 

технологій та продуктів. Останні часто 

використовуються і в сучасних 

хореографічних постановках, а також під час 

підготовки хореографів. 

Так, І. Герц переконливо аргументує 

важливість розвитку творчого мислення у 

студентів-хореографів: «Важливо озброїти 

студента методикою вивчення матеріалу 

сучасних танцювальних технік, дати йому 

можливість набути навичок творчого підходу 

при створенні нових хореографічних 

композицій і номерів». Адже тільки так він 

зможе розвивати і збагачувати сучасні 

танцювальні напрями. «Тут можливий лише 

творчий підхід» [2, 79-80], – констатує 

науковець.  

Розвиток творчості у вигляді імпровізації, 

і навіть творчого та новаторського мислення, 

без якого неможлива власне імпровізація, дає 

змогу дослідникам констатувати тісний зв'язок 

між креативним та інноваційним мисленням. 

Так, у танці ці два способи мислення 

інтегрально зближаються, переплітаються, а 

танець стає своєрідною ланкою, яка їх 

поєднує. 

При цьому дослідження свідчать про 

зворотній процес: різні форми імпровізації 

позитивно впливають на новаторські та 

креативні здібності. Тому у навчанні сучасним 

танцям у вихованців доцільно активувати та 

розвивати вміння, пов'язувати креативне та 

інноваційне мислення, а також практикувати 

набуті навички у вигляді імпровізації.  

Такий емоційно-логічний принцип, у свою 

чергу, акцентує на особистісно-орієнтованому 

підході в навчанні. 

Загальновідомо, що результати 

хореографічних занять передбачувано 

пов'язані з когнітивними перевагами під час 

різної діяльності, що також пов’язано з 

розвитком креативності. Крім того, 

танцювальні вправи покращують загальну 

фізичну форму, психоемоційний настрій, 

загальне самопочуття, активізують соціальне 

функціонування, розвивають впевненість у 

собі. І це не дивно. Танець суттєво впливає на 

сприйняття будь-кого тіла – як танцівником, 

так і глядачами. Прийняття тіла виконавця, у 

свою чергу, є унікальним предиктором, що 

посилює, зокрема у глядача, самосприйняття, 

покращує настрій, соціальну адаптацію, 

сприяє формуванню власного образу тіла, що 

почасти нівелює прагнення до ідеалу (часто 

худоби) та самооб'єктивації. Все це формує 

ефективне підґрунтя стійкої особистісної 

ідентичності.  

Недарма одним із найпопулярніших 

сучасних підходів до навчання є 

комунікативна складова, яка у майбутньому 

реалізується через співпрацю між виконавцями 

та взаємодію з глядачами. Саме з 

ефективністю передачі повідомлення від 

виконавця до глядача тісно пов'язана 

естетична оцінка танцю як соціально-

комунікативної форми мистецтва [7]. 

При цьому дослідники наголошують, що 

найважливіші відмінності виникають у 

внутрішньому змісті постановки сучасного 

танцю. Звичайно, кожен із великих 

танцювальних напрямів ставить перед собою 

певні завдання внутрішнього змісту. Але 

тільки сучасний танець може торкатися 

найбільш глибоких і філософських тем, 

розкриваючи найпотаємніші першооснови 

людської істоти у своїх спробах торкнутися 

Абсолюту [3]. 

Водночас така внутрішня і зовнішня 

естетика танцю має бути фундаментально 

пов'язана з ефективним невербальним 

спілкуванням, яке відбувається, насамперед, 

через рух, через кінематику дій виконавця. 

Тому що, як відомо, естетика сприйняття 
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танцю в основному зосереджена на 

суб'єктивних або специфічних для глядача 

компонентах, зокрема на візуально 

усвідомлених та рухових здібностях 

танцівника, а також на ознайомленні глядача 

хоча б із базовою хореографічною структурою. 

Відтак глядачі здебільшого зупиняють увагу 

на таких характеристиках танцювального 

номера, як рух, хоча при цьому, на жаль, рідко 

звертають увагу на такі його об'єктивні 

характеристики, як швидкість або 

прискорення. Хоча останні, власне, і 

визначають кінематичну складність 

танцювальних рухів. Адже естетика танцю 

залежить не тільки від, власне, прийому, а й 

від того, як технічно правильно він 

виконується, а також від органічної 

послідовності низки прийомів. 

При цьому естетика вибору рухів може 

змінюватися залежно від танцювальних стилів, 

що, у свою чергу, залежать від конкретної 

культури, і передбачати як естетично-

візуальну перевагу, так і складність танцю. 

Загалом танцювальні рухи не схожі на 

звичайні рухи, вони значно перевищують їхні 

можливості. Адже будь-хто може пробігти по 

діагоналі сценічного майданчика, але не будь-

хто може бігати так граційно, пластично та 

елегантно, як танцівник. Недарма Р. Лабан 

наголошував, що основна мета навчання 

танцям – збільшити діапазон і ясність 

тілесного виразу [7]. 

Так пластика рухів – своєрідний наслідок і 

найкраще відображення емоційного стану 

танцівника. Стану, який він хоче передати 

глядачам. Поряд з іншими художньо-

танцювальними прийомами вона створює 

хореографічний образ танцювального твору, 

малюнок танцювально-рухової композиції. 

Робота над її створенням передбачає ступінь 

динаміки психофізичної та емоційної природи, 

рівень пластичної підготовки. І саме сучасний 

танець має безліч танцювальних прийомів, які 

спрямовані не на зовнішнє, а на внутрішнє 

вираження. Він про відчуття, емоції, про 

внутрішній стан танцівника, який знаходиться 

в постійному пошуку, зокрема в танці він 

знаходить себе і своє внутрішнє «Я» [4]. 

Поряд з цим, особливе значення сьогодні 

має вдалий підбір музичної композиції, яка 

повинна максимально відповідати ідеї, 

образному змісту танцю. Тому варто приділяти 

уваги аналітичному опрацюванню структури 

не лише танцювальних рухів, а й музичного 

твору.  

Отже, різноманітність рухів визначає 

діапазон потенційних емоційних виразів та 

соціальних сигналів, які можуть бути за 

їхнього посередництва передані від виконавця 

до глядача. Тому часто глядачі віддають 

превагу танцювальним крокам, в яких задіяне 

все тіло, стрибкам, високій швидкості 

повороту, значній амплітуді рухів, статичним 

положення, які танцівник здатен утримувати 

протягом тривалого часу, синхронності рухів 

танцюристів. Це, у свою чергу, є 

підтвердженням чіткого зв'язку між 

кінематикою руху та вираженням емоцій 

засобами власного тіла, що сприяє 

ефективному спілкуванню глядача і 

танцівника, а також передачі необхідних 

соціальних сигналів: хореографічних традицій, 

танцювальних стилів та невербальних рухів-

слів із різних культур. 

Тому так важливо у навчанні сучасним 

танцям звернути увагу на особливості 

постановки танцювальних рухів. Адже кожен 

рух, зокрема танцювальний, ґрунтується на 

біомеханічних законах. Тіло танцівника – це 

основний інструмент, який йому потрібно не 

лише добре знати, а й вміти контролювати.  

Для формування таких знань та навичок, 

на нашу думку, необхідно використовувати 

нові способи і засоби навчання, які, зокрема, 

можуть надати інноваційні технічні та 

інформаційні технології. В цьому випадку 

йдеться не лише про адаптовані під 

хореографічні потреби матеріальні пристрої та 

інструменти, а й інформаційно-комп’ютерні 

програми та застосунки, за допомогою яких 

можна краще вивчити біомеханічні основи 

руху, зрозуміти власні недоліки, а також 

розробити систему конкретних вправ, завдяки 

яким можна поступово ускладнювати рухи та 

їхні комбінації. Тим більше, що сучасні 

студенти віддають перевагу сучасним 

підходам у навчанні, заснованим на 

інтерактивних комп’ютерних технологіях. 

Надшвидкі темпи розвитку науки та 

технологій, а також різні обставини світового 

масштабу, зокрема пов’язані з карантинними 

обмеженнями коронавірусної хвороби 

(COVID-19) вимагають впровадження нових 

глобальних методів та технологій навчання в 

освітній процес. Найбільш проблемними 

питаннями є розробка нової методики 

навчання на основі використання 

інформаційно-комунікаційних технологій 

дистанційної освіти з використанням сервісів 

для відеоконференцій, зокрема Google Meet, 

Zoom, MyOwnConference, WebEx, Skype та ін. 

У таких умовах постають питання не 

просто про можливості інноваційних 

інтерактивних технологій щодо проведення 
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цікавих лекцій та практичних занять, а й 

питання поєднання теорії та практики. При 

цьому інноваційне навчання на основі 

педагогічної та виконавської практики 

повинне зберігати традиції та специфіку 

професії хореографа, зокрема з обов’язковим 

урахуванням особливостей хореографічного 

мистецтва конкретної країни відповідно до її 

національної історії, культури, принципів 

освіти та традицій. 

Хоча достатньо високий рівень 

доступності навчання/викладання з 

використанням інноваційних дистанційних 

технологій в Україні свідчить про стрімке 

залучення вузів до нових технологій та 

зацікавленість у задоволенні наднаціональних 

інноваційних вимог до розвитку та 

вдосконалення освіти, зокрема хореографічної. 

Крім того, варто наголосити, що сучасні 

підходи у викладанні хореографії, безумовно, 

впливають на ефективність навчання танцям, 

утім, мають застосовуватись у навчальній 

програмі поряд з традиційними. 

Висновки. Отже, поряд з традиційними 

методами викладання сучасних танців 

необхідно розробляти та впроваджувати 

інноваційні методи і підходи, які відповідали б 

вимогам новітнього технологічного розвитку. 

Зокрема пов’язані з особливостями 

дистанційної освіти, можливостями за 

допомогою комп’ютерних програм імітувати 

біомеханічні моделі руху, шліфувати їх 

кінематичну технічність, що багато в чому 

визначає естетично-візуальну перевагу і 

складність сучасних танцювальних 

композицій. Важливе значення має врахування 

психоемоційних особливостей особистості 

виконавця сучасного танцю з опорою на 

розвиток його творчого та інноваційного 

мислення, імпровізації, а також на соціально-

комунікативну складову, що передбачає 

вміння за посередництва рухів передавати 

широкий діапазон потенційних емоційних 

виразів та соціальних сигналів від виконавця 

до глядача. 
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ІНТЕРПРЕТАЦІЯ КОДУ ДАНТЕ В МИСТЕЦТВІ 
 

Мета статті полягає у вивченні інтерпретацій коду Данте у художніх зразках різних видів мистецтва. У 

методології роботи застосовано методи спостереження, моделювання, порівняння, аналізу та синтезу. Наукова 

новизна роботи полягає в тому, що здійснено аналіз інтерпретацій коду Данте на прикладі образотворчого 

мистецтва, комп’ютерної гри, мультфільму, музичного оформлення у балетній виставі. Висновки. Код Данте є 

різновидом культурних кодів, які містять загальновідому інформацію. Метод спостереження застосований для 

фіксації сприйняття художніх творів з метою вивчення коду Данте. Методи моделювання і порівняння 

дозволили визначити особливості коду Данте при втіленні у різних жанрах і видах мистецтва. В історії 

образотворчого мистецтва код Данте інтерпретується як у творчості багатьох художників, так і стає творчим 

процесом митця з узагальненим змістом творів Д. Аліг’єрі, точним застосуванням кодового імені (С. Далі). 

Порівнюючи вживання коду Данте у комп’ютерних іграх, мультфільмах, констатуємо, що в образотворчому 

мистецтві і сучасному відеоряді код Данте відтворюється відповідно змісту творів Д. Аліг’єрі. У історії музики, 

в музичному оформленні балетної вистави код Данте відтворений в узагальненому виді, де домінує звернення 

до імені, назви творів Д. Аліг’єрі. У лібрето однойменного київського балету код Данте втілений в двох 

зверненнях: до історії кохання та фрагментарно і узагальнено до твору «Божественна комедія». Музичний ряд 

балету «Данте» безпосередньо не пов'язаний з кодом Данте, але є намагання авторів знайти алюзії, 

ремінісценції до музики композиторів (А. Дворжак, Р. Вагнер, Еціо Боссо).  

Ключові слова: код Данте, інтерпретація, балет, образотворче мистецтво, музичне оформлення балетної 

вистави, комп’ютерна гра, мультфільм.  
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Interpreting Dante's code in art 

The purpose of the article is to study the interpretational possibilities of Dante's code in artistic samples of 

various types of art. Methodology. Methods of observation, modeling, comparison, analysis, and synthesis were used in 

the methodology of the work. The scientific novelty of the work lies in the fact that the analysis of interpretations of 

Dante's code on the example of fine art, computer games, cartoons, musical arrangement in a ballet performance is 

carried out. Conclusions. Dante's code is a kind of cultural code that contains common information. The observation 

method was applied to fix the perception of works of art in order to study Dante's code. Modeling and comparison 

methods allowed us to determine the features of Dante's code in different genres and types of art. In the history of the 

visual arts, Dante's code is interpreted both in the works of artists and becomes a creative process with a generalized 

content of D. Alighieri's works, but with the exact use of the code name (S. Dali). Comparing the use of Dante's code in 

computer games, cartoons, we state that in the visual arts and modern video series, Dante's code is reproduced in 

accordance with the content of D. Alighieri's works. In the history of music, in the musical design of a ballet 

performance, Dante's code is reproduced in a generalized form, where the reference to the name and title of 

D. Alighieri's works dominates. In the libretto of the Kyiv ballet of the same name, Dante's code is embodied in two 

appeals: to a love story and fragmentarily and generally to the work "The Divine Comedy". The musical series of the 

ballet "Dante" is not directly related to Dante's code, but there are attempts by the authors to find allusions, 

reminiscences in the music of composers (A. Dvořák, R. Wagner, Ezio Bosso). 

Keywords: Dante's code, interpretation, ballet, fine arts, musical arrangement of a ballet performance, computer 
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Актуальність теми дослідження. Код 
культури є багатозначним явищем, якому 
присвячено роботи з інформатики, семіотики, 
філософії, історії, естетики, культурології. У 
мистецтвознавстві коди культури поєднують 
різні рівні визначення, зокрема, історично 
усталених структур і процесу семіотико-
семантичного виявлення змістів і форм творів 
мистецтва. В історії мистецтва культурні коди 
як сталі структури завжди були пізнаваними 
навіть тоді, коли набували нових змістів і 
форм. Код Данте можна визначити як код 
імені відомого середньовічного поета, який 
спрямовує наше сприйняття до змісту його 
«Божественної комедії» або інших творів, які 
мають відношення до поета чи його творчості. 
Потрапляючи у новий контекст, приміром 
новий жанр (балет, комп’ютерну гру, 
мультфільм), код Данте змінює своє 
наповнення, хоча залишається пізнаванним 
реципієнтами за назвою. Вивчення сучасних 
творів мистецтва з виокремленням культурних 
кодів є актуальним дослідженням, яке 
спрямоване на розкриття змісту відомої 
інформації.  

Мета статті полягає у вивченні 
інтерпретацій коду Данте у художніх зразках 
різних видів мистецтва. Завдання дослідження 
пов’язані з вивченням мистецьких прикладів з 
втіленням коду Данте, жанрових різновидів, у 
яких представлений код Данте, музичні образи 
у балеті «Данте». 

Аналіз досліджень і публікацій. Наукову 
літературу, яка представляє «Божественну 
комедію» Д. Аліг’єрі, можна умовно поділити 
кілька різних блоків: філософія (E. Гарін, 
Е. Гільсон, І. Голеніщев-Кутузов, 
О. Доброхотов, В. Карпушин), естетика 
(О. Грицанов), літературознавство (Л. Баткін, 
В. Данченко, М. Можейко), мистецтвознавство 
(М. Алпатов), музикознавство (Б. Асаф’єв, 
І. Белза, О. Кудряшов). Тому представників-
науковців дуже багато. Серед перших 
коментаторів «Божественної комедії», який 
назвав комедію «Божественною», був 
італійський письменник і поет Джованні 
Боккаччо. На його думку, позначення Данте 
«Комедія» не повністю передає її задумом і 
втілення. У всі часи комедія вивчалася 
філософами, поетами. На сьогодні існує «The 
Dartmouth Dante Project» [7] повнотекстова 
база даних з можливістю пошуку, що містить 
понад сімдесят коментарів до Божественної 
комедії Данте. Там же знаходиться 
лабораторія, де є можливість порівняти 
переклади і тлумачення змісту віршів, 
передивитися коментарі за 700 років.  

Образ-код Данте розлого репрезентовано 
в образотворчому мистецтві. У мистецькому 

доробку італійського живописця 
флорентійської школи Доменіко ді Мікеліно 
домінують образи Біблії. Окремим зверненням 
митця є «Божественна комедія» Данте Аліг'єрі. 
Художник акцентує увагу на коді Данте, який 
підтверджується зображеннями Флоренції, 
пекла, Чистилища, земного раю та небесними 
сферами. Данте знаходиться перед входом до 
Пекла. Тож код Данте тут постає як ім’я 
відомого поета і ті координати, що були 
присутні у житті (Флоренція) та творчості 
поета (Пекло, Чистилище, Рай, справедливість, 
гріх і грішники тощо).  

«Божественна комедія» Данте має три 
частини, кожна з яких містить тридцять три 
пісні про любов, загибель коханої, загальну 
справедливість чи її відсутність. Тому у 
мистецтві використовується багато тем, 
сюжетів і образів. У митців виникає багато 
творів з відповідною тематикою. Приміром, на 
картині «Човен Данте» відомого французького 
художника Е. Делакруа передано сюжет 
восьмої пісні Данте, де поет з Вергілієм 
прямують по річці Стікс. У ХХ ст. С. Далі 
ілюструє «Божественну комедію» Данте у 
сюрреалістичних кольорових гравюрах. 
Мистецтво ХХІ ст. принесло свої інтерпретації 
Данте. Тепер серед жанрів на першому місці 
комп'ютерні ігри. Приміром, гра «Devil May 
Cry» (2001) з головним героєм Данте та його 
втраченим братом-близнюком Вергілієм. Гра 
«Dante's Inferno» (2008) ґрунтується на 
«Божественній комедії», але з такою сучасною 
версією однієї з частин, що вже не існує 
перешкод до бачення всіх складових 
першоджерела. Ще більше візуалізовано 
сторінки Данте в анімаційному мультфільмі 
«Dante's Inferno: An Animated Epic at the 
Internet Movie» (2010) [6]. 

«Божественна комедія» Данте Аліг’єрі 
втілена у музичному мистецтві у досить 
загальному контексті, який міститься у назві 
творів та композиторських поясненнях. 
Приміром у симфонічній поемі 
П. Чайковського «Франческа да Ріміні» 
знаходить втілення сюжет про трагічну любов 
заміжньої юної Франчески до Паоло, 
молодшого брату чоловіка («Пекло», пісня 5-
я). Крім того, музика Ф. Ліста стала основою 
одноактного балету «Данте-Соната» («Dante 
Sonata», 1941, Лондон) в аранжировці 
К. Ламберта за «Божественною комедією» 
Данте і поемою В. Гюго «По прочитанні 
Данте». Балетмейстер Ф. Аштон сміливо 
втілив ідеї літературного твору у танцювальній 
класиці. Ф. Аштона надихнули музичні теми 
Ф. Ліста. Трансформація тем, набуття ними 
протилежного образного змісту, різке 
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зіткнення тем стало основою драматургічного 
розвитку балету.  

Балет «Данте» як спільний українсько-
італійський мистецький проєкт з’явився з 
нагоди 700-річчя від дня смерті Д. Аліг’єрі. У 
ньому задіяні Посольства Італії в Україні та 
Італійський інститут культури в Україні на 
чолі з координатором Ніколо Франко Баллоні. 
Цей проєкт є визначним у відносинах різних 
інституцій та країн. Постановка цього балету 
(«Данте» Ярослава Іваненка) увійшла до 
всесвітньої мистецької програми «Dante 700 
nel mondo» («Данте 700 у світі»).  

Лібрето Ярослава Іваненка написане за 
мотивами творів Данте Аліг’єрі «Нове життя» 
та «Божественна комедія», які є кодами пізньої 
середньовічної культури. Музика, яка була 
використана у балеті «Данте», підібрана до 
вистави невипадково. Постановники 
намагалися передати різні настрої вистави: 
кохання, смерть, відчай, піднесення. 
Хореограф згадує, що спочатку у балеті хотів 
використати музику Е. Гріга, але у процесі 
роботи з диригентом-постановником О. Баклан 
над партитурою звернулися до музики, яка 
яскраво вимальовує контраст земного та 
потойбічного буття героїв, контраст між 
«життям з його радощами, надіями» крізь 
музику А. Дворжака і «невблаганною смертю» 
музикою Еціо Боссо. «Та не менш важливо 
було представити смерть не як остаточний 
кінець життя, а як перехід в інший вимір – 
духовний, що, власне, закладено у назві 
головного гуманістичного твору Данте – 
«Божественна комедія». Висока християнська 
ідея вічного життя як нагороди за світлий 
земний шлях закладалася постановниками при 
обранні експресивно-виразної музики Еціо 
Боссо і романтично-просвітленої у фіналі – 
Ріхарда Вагнера» [4].  

Хореограф зізнається у захоплені книгами 
Данте Аліг’єрі: «„Нове життя“ – найперший, 
дивовижний за красою і такий „земний“ 
збірник — вишукані сонети та трохи прози. 
Тут уперше ми чуємо ім’я коханої поета – 
Беатріче. Та „Божественна комедія“ – 

вершинне творіння, визнаний шедевр 
поетичного мистецтва і, водночас, 
енциклопедія з історії, астрономії, ботаніки. 
Сам Данте писав, що створив цей глибокий 
філософський і містичний твір, аби „врятувати 
людей від ганебного стану і провести їх до 
щастя“. На основі двох цих творів я хотів 
побудувати балет про життя самого Данте 
Аліг’єрі» [4]. 

Зі змісту Прологу дізнаємося про 
святкування народження хлопчика у відомій 
флорентійській родині. Цьому хлопчику 
випала непересічна доля стати видатним 

італійським поетом. Мабуть, тому балет 
починається з музики А. Дворжака «Симфонія 
№ 9. ІV частина». Енергія, особливий 
динамізм, якими наповнена остання частина 
симфонії А. Дворжака, обрана постановниками 
для втілення образу юнака з жагою до знань. 
Крізь оркестр проходить головна тема, яка 
описується як «Новий світ» та алюзійно 
переводить наше сприйняття на головного 
героя. Основна тема, тема кларнетів формують 
цілеспрямований образ Данте. 

У першій дії балету Данте представлено 
від народження до юнацтва. Коли йому 
виповнюється дев’ять років, на святі у друзів 
відбувається знайомство з Беатріче Портінарі. 
Діти знаходять спільну мову і заприсягаються 
бути друзями навік. Музичне оформлення цієї 
сцени також з симфонічною музикою 
А. Дворжака «Симфонія № 9. ІІІ частина». 
Цікаво, що у рукописі композитора ця частина 
(Скерцо) супроводжується змістом про свято в 
лісі, де танцюють індіанці». Звичайно, що 
музика може передати стан радощі 
знайомства, хоча виникають згадки про іншого 
композитора та його твір – Л. ван Бетховена 
«Дев'ята симфонія», що заважає зануритися у 
балет, який дивишся на сцені. Але так буває 
завжди, коли музика «на слуху», 
«інтонаційний словник епохи» переслідує 
музикантів. З точки зору музики для втілення 
балетної сцени, ритми Дворжака вдало 
передають зміст сцени. Навіть постійна зміна 
дво- і тридольного ритмів тільки додають 
певної рухливості. Сцена побудована у 
тричастинній формі. Середній епізод досить 
невеликий, більш повільний зі співучою 
мелодією. Теми першої частини надають 
певної тривожності. Це стосується другого 
мотиву головної та заключної тем. Від 
трансформованого лейтмотиву виникає 
відчуття навислої загрози над долею щасливих 
дітей. Але зараз Данте навчається різним 
наукам на тлі танцювальних мелодій 
А. Дворжака, а юна та прекрасна Беатріче 
демонструє свої успіхи у танцювальному 
мистецтві. У сценічній дії навчальний процес 
Данте побудований на чергуванні вчителів 
різних дисциплін. Кожен викладач має свою 
характеристику у рухах. Тут постановник з 
гумором, завдяки сценографії у стислій формі 
передає освітній процес Данте і Беатріче. 
Музичне оформлення вдало, але й досить 
поверхово налаштовує глядача на передачу 
змісту сцени.  

Наступна сцена відбувається на балу, коли 
Данте виповнюється вісімнадцять. Тут зустріч 
юнаків втілюється музикою А. Дворжака 
«Серенада для струнних (ор. 22, E-dur). V 
частина». Нестримна енергія вступу передає 
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почуття молоді. Активність тем як зміна 
настроїв та подій супроводжує Беатріче. Її 
оточують прихильники, вона у центрі уваги. 
Ніжна, мелодійна тема надихає юнака на 
нескінченні романтичні мрії про неї. 
Інтонаційні повтори та ритмічні вдовбування, 
характерні для танцювальної музики, але тут 
музики А. Дворжака, тільки підкреслюють 
розквіт почуттів основних героїв. П'ята 
частина «Серенади» Дворжака є фінальною. 
Вона передає дух богемського сільського 
танцю. У балеті за змістом – бал. Тож основна 
тема «Серенади», яка побудована на низхідній 
інтонації, підкресленій акцентами на слабких 
частках, досить вдало підходить до заклику 
всіх присутніх на бал. Хоча цей заклик 
моторошний та несе різні відтінки. Перша 
тема змінюється насиченим тематичним 
матеріалом, де діалогізують скрипки і 
віолончелі. Далі як спогад звучить мелодія з 
попереднього розділу Серенади («Ларгето»), 
що для музикантів формує неоднозначне 
поняття, відчуття музичної непослідовності. 
Хоча, якщо згадати, балет «Снігова королева» 
з музичним оформленням, яке містило 
класичні шедеври та заважало не тільки 
вникнути у балет, а й зрозуміти його назву. У 
цій виставі музика відома слухачеві, але все ж 
не настільки, щоб заважати сприйняттю. 

У наступній сцені балету «Любовне 
Аdagio» звучить ІV частина з «Серенади для 
струнних (ор. 22, E-dur) А. Дворжака. У 
повільній частині Серенади плавна і ніжна 
мелодія насичена інтонаціями любові та 
трагедії, чи її передчуттям. Закінчення фраз 
нестійкі, незавершені, постійно діалогізуючи. 
Мелодія переходить від одного інструмента до 
іншого, щемливі інтонації утворюють ознаки 
майбутньої трагедії. Інтонаційно виникає 
багато алюзій, але всі вони зверненні до 
складних безрадісних почуттів. Якщо згадати, 
що це зміст любовної сцени, то стає 
зрозумілим, що попереду трагедійна розв’язка.  

Стає саме так і мрії Данте про щасливе 
кохання перериваються передчасною смертю 
Беатріче. Похоронну ходу супроводжує музика 
сучасного італійського композитора і піаніста 
Еціо Боссо «Симфонія № 2. ІV частина» (Ezio 
Bosso «Under the Trees» Voices) [9]. Четверта 
частина симфонії має назву «Between Men and 
Trees». Це стає символом до подій у балеті 
«Між життям і смертю, між життям тут та 
життям там». Музика дуже примітивна, 
побудована на простих багаточисельних 
повторах, примітивних інтонаціях зі змінами 
ритмоформул. Гамоподібні рухи, які на 
закінченні фраз багато разів повторюються 
формують уявлення у слухача, що композитор 
знущається над слухом обізнаних музикантів. 

Хоча може для слуху споживачів аматорської 
музики цей звуковий потік стає трансляцією 
почуттів Данте, який не в змозі пережити 
втрату коханої. Тут виникає бажання  
закінчити прослуховування цієї музики і 
небажання усвідомити саму подію смерті, яку 
неможна змінити. Данте від горя непритомніє. 

Алюзійно повертаємося до першоджерела, 
де головний герой твору – це сам Данте. Хоча 
при прочитанні поеми розуміємо, що образ 
головного героя і реальна особистість не 
тотожні, це не одна й та ж людина. Герой 
Данте більше спостерігач чи глядач, наділений 
спектром почуттів. Друга дія балету 
відбувається у потойбічному світі. У балеті 
Данте тут. Відразу виникають певні алюзії до 
тих творів, де перша дія – земне життя, друга – 
потойбічний світ (приміром, «Жизель»). У 
глибокому забутті Данте опиняється в пеклі. 
Дух давньоримського поета Вергілія 
супроводжує його в пошуках Беатріче. Тут 
згадуємо літературну програму до автографу 
партитури симфонічної фантазії 
П. Чайковського «Франческа да Ріміні». У ній 
послідовно була представлена трагічна історія 
кохання Франчески і Паоло зі змісту початку і 
заключного розділу V пісні «Пекло» Данте. 
Чайковського також вразили ілюстрації 
Гюстава Доре до «Божественної комедії», а у 
Київському балеті в оформленні бачимо 
проєкції на ці шедеври.  

Сцена «Подорож Данте та Вергілія 
Пеклом» також супроводжується музикою 
Еціо Боссо, але тепер вже з першої частини 
«Симфонії № 1», яка має назву «Oceans», а 
частина I «To Plough the Waves» (Atlantic, 
(Allegro Giusto) [9]. Вступ до симфонії 
викликає алюзії до творів класиків 
(Л. ван Бетховен), романтиків (Ф. Шопен), 
мінімалістів. «Інтонаційний словник епохи» 
(Б. Асаф’єва) або «психологічний словник 
інтонаційного слуху» (Д. Кірнарської) працює 
з музичною пам’яттю реципієнтів, 
спрямовуючи асоціації до різних шарів 
музичної історії. А за змістом балету Данте і 
Вергілій мандрують колами Пекла й 
Чистилища. Перед ними виникають грішники 
з неймовірними стражданнями. Данте 
рухається до своєї коханої. Його не може 
зупинити ніщо.  

Оскільки людина не може уявити що саме 
відбувається у пеклі, то музикою Е. Боссо з її 
дуже простою інтонаційно-ритмічною 
основою постановники намагаються досягти у 
реципієнтів відгуку на сценічні події. 
Нагромадження нерозвиненої мелодики й 
ритмічна однотипність призводить до 
кульмінаційного моменту дії. Під різкі звуки 
ударних по сходах душі грішників 
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опускаються до пекла, тут опиняються й 
Вергілій та Данте. Їх пропускає Люцифер у 
складному костюмі з двометровими крилами 
на рухливому металевому каркасі. 
Символічно, що входження до пекла 
представлене на сцені у вигляді сходинок. До 
пекла спускаються сходинками донизу, а в Рай 
прямують до небес. У музиці одні й ті самі 
нерозвинені інтонації повторюються з 
ритмічними варіантами, кожного разу акцент 
зміщується. Поступово з’являються схожі 
інтонаційно-ритмічні комплекси, які 
багаторазово повторюються, що формує образ 
безвиході. Рухи танцівників також досить 
однотипні. Вони складаються з класичних та 
некласичних па з кружляннями, що 
доповнюються рухами рук. Тут проявилася 
майстерність Я. Іваненка, його елегантний 
неокласичний стиль. Хореографу вдалося 
підготовити солістів до виконання різних 
технічно та інтелектуально окремих сцен: 
навчання і пізнання наук, міський бал і 
безтурботне весілля, похорон і скорботу перед 
обличчям смерті, жахи аду, світлі надії раю 
[1]. 

У наступній сцені звучить Голос Ангела – 
це сучасна музика «Трисвяте» духовника 
православної ассірійської громади у Грузії, 
архімандрита Серафіма (Біт-Харібі). Східні 
монотонні інтонації зміцнюють впевненість у 
безповоротності рішення Данте. Він 
опиняється біля воріт Раю. Тут яскрава сцена з 
Ангелами, що символізує його «Шлях до 
Раю». І знову музика Еціо Боссо «Симфонія № 
2. Частина V». У балетах, де використовується 
музика різних композиторів з різними 
творами, так буває, що музика одного 
композитора стає лейтмузикою балету, яка 
зв’язує весь твір у цілісне дійство. Приміром, у 
балеті «Майстер і Маргарита» Авдиша – це 
музика Д. Шостаковича, у балеті «Дама з 
камеліями» домінує Л. ван Бетховен. У балеті 
«Данте» музична партитура складається із 
двох видів музичного супроводу: життя – 
кохання (А. Дворжак), кохання – смерть 
(Р. Вагнер), потойбічний світ (Е. Боссо). Шлях 
до Раю супроводжується музикою Еціо Боссо з 
«Симфонії № 2», підназва частини «Between 
men and trees (Live)». Назва дещо протилежна 
місцю знаходження Данте, але з філософсько-
естетичної точки зору: Кохання є Життя (Live). 
Філософія моменту така, що у Данте і Беатріче 
кохання можливе тільки після смерті. Навколо 
Данте кружляють бунтівні ангели. Музичний 
супровід ще й ще нагадує про незворотність 
того, що оточує людину – смерть. Данте 
досягає Раю, де відбувається його зустріч із 
Музою. Дії балету добігають розв’язки. 
Невипадково, що для фінального Аdagio 

(«Зустріч Данте і Беатріче у Раю») була обрана 
Сцена смерті Ізольди з опери «Трістан та 
Ізольда» Р. Вагнера. У цій сцені, як і всій 
опері, обмаль зовнішньої та сценічної дії. Уся 
енергія концентрується у почуттях героїв, що 
характерне й для сцени балету. Музика 
сповнена чуттєвості, широтою неподільного 
розвитку. Психологічне навантаження має 
оркестрова партія. Символічно, що в сцені 
смерті Ізольди звучать розспівні мелодії 
любовного дуету з другого акту опери, але ці 
мелодії мають просвітлене екстатичне 
звучання. Це також активізує сприйняття 
балетної сцени, дія якої замовлена зустріччю 
Данте і Беатріче у Раю. У Вагнера ніч, як і у 
інших романтиків, стає символом звільнених 
почуттів. У Вагнера ніч, а у балеті «Данте» Рай 
стають символом пробудження почуттів 
кохання, чарівності відкриттів.  

Проникливому психологізму балетної 
сцени сприяють розвинені симфонічні 
побудови, на відміну від попереднього автора, 
де бракувало наскрізного розвитку у всіх 
засобах виразності. Сцена зустрічі героїв у 
Раю передана гнучкістю та ємністю 
вагнерівської наскрізної форми, драматизмом 
найкращого уривку з опери. Про музику цього 
дуету Р. Вагнер говорив як про мелодійніше 
начало, яке почувши, вже ніколи не забудеш. 
Власне, як в опері у Вагнера, так і у балеті 
«Данте», ця сцена є прикладом неподільності 
кохання та смерті, де з’єднання закоханих 
виявляється можливим лише за порогом життя 
і смерті.  

Цікаво, що світловим і сценічним 
оформленням цей балет нагадує інший балет – 
«Тристан та Ізольда» французької 
балетмейстерки Жоель Був’є, в якому 
використана музика Р. Вагнера. У її балеті 
бере участь ансамбль кордебалету, свого роду 
хор: воїни, моряки, свита дівчат і Віщунка. 
Світлова партитура передає містичний простір, 
у якому відбувається трагедія закоханих. На 
темному тлі домінує колірна гама костюмів 
вишуканої краси, власне, як і у балеті «Данте», 
де темного тла немає, але насичена кольорова 
гама доповнює сучасне дійство. І тут вже 
забуваєш, що це Данте, чи Тристан та Ізольда, 
Майстер та Маргарита, видовищність стає 
ознакою часу, музичне оформлення своєю 
різноманітністю, особливо класичними хітами, 
відволікає увагу від того, заради чого 
приходиш на виставу як цілісне утворення, 
підкорене темі, ідеї тощо. Такий музичний 
плюралізм, світові рішення, комп’ютерні 
новації не завжди виправдані. Отже, музика зі 
сцени «Смерть Ізольди» у Вагнера 
використана постановниками балету «Данте» 
для останньої сцени «Зустріч Данте і Беатріче 
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у Раю». Нескінченні секвенції, які 
підхоплюють різні інструменти, ритмовані 
висхідні квартові ходи утворюють хвилі, які 
здіймаються все вище, передаючи настрій 
захоплення. Музикознавець А. Кенігсберг, 
досліджуючи музику Р. Вагнера, пише, що 
після досягнення «екстатичної кульмінації, 
лейтмотив томління довго, повільно зживає 
себе, стихаючи» [3, 98]. В останній раз він 
виникає (лейтмотив томління) і зникає у 
«тихих просвітлених акордах». Музичний 
образ коду Данте у однойменному балеті 
відповідає основному змісту з 
протиставленням життя – смерті (А. Дворжак), 
земного – потойбічного (Р. Вагнер), 
потойбічний світ (Е. Боссо). Хореографія 
Данте стимульована розкриттям внутрішньою 
дією, різними настроями та почуттями. 
Драматургія вистави ґрунтується на 
зіставленні масових сцен, які розкривають 
через стан героїв вузлові моменти, основні 
етапи загальної дії.  

Висновки. Код Данте є різновидом 
культурних кодів, які містять загальновідому 
інформацію. Метод спостереження 
застосований для фіксації сприйняття 
художніх творів з метою вивчення коду Данте. 
Методи моделювання і порівняння дозволили 
визначити особливості коду Данте при 
втіленні у різних жанрах і видах мистецтва. В 
історії образотворчого мистецтва код Данте 
інтерпретується як у творчості багатьох 
художників, так і стає творчим процесом 
митця з узагальненим змістом творів 
Д. Аліг’єрі, точним застосуванням кодового 
імені (С. Далі). Порівнюючи вживання коду 
Данте у комп’ютерних іграх, мультфільмах, 
констатуємо, що в образотворчому мистецтві і 
сучасному відеоряді код Данте відтворюється 
відповідно до змісту творів Д. Аліг’єрі. У 
історії музики, в музичному оформленні 
балетної вистави код Данте відтворений в 
узагальненому вигляді, де домінує звернення 
до імені, назви творів Д. Аліг’єрі. У лібрето 
однойменного київського балету код Данте 
втілений в двох зверненнях: до історії кохання 
та фрагментарно і узагальнено до твору 
«Божественна комедія». Музичний ряд балету 
«Данте» безпосередньо не пов'язаний з кодом 
Данте, але є намагання авторів знайти алюзії, 
ремінісценції до музики композиторів 
(А. Дворжак, Р. Вагнер, Еціо Боссо). 
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ІСТОРИЧНА ПОСТАТЬ ІГНАЦІЯ ЯНА ПАДЕРЕВСЬКОГО  

КРІЗЬ ПРИЗМУ СИНТЕЗУ МИСТЕЦЬКОЇ ТА ПОЛІТИЧНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 
 

Мета роботи – розкрити роль І. Я. Падеревського у реалізації патріотичних ідей незалежності Польщі 

крізь призму синтезу креативної і політичної діяльності. Відповідно до мети були поставлені наступні завдання: 

розглянути життєпис діяча в аспекті взаємодії основних сфер функціонування; визначити особистісні 

передумови формування національних ідей; розкрити практичну імплементацію буттєвого кредо; 

охарактеризувати його історичний, соціокультурний, мистецький внесок. Методологія дослідження. У процесі 

дослідження для розкриття представленої проблематики були використані такі методи: історичний (вивчення 

життєвого шляху); джерелознавчий (опрацювання існуючих наукових праць із дотичних питань); аналітичний 

та структурно-логічний (висвітлення хронологічного аспекту проблеми, осмислення специфіки напрямів 

діяльності); метод теоретичного узагальнення (для підведення підсумків). Наукова новизна. Вперше в історії 

української наукової думки постать І. Я. Падеревського розглянута як комплексне явище взаємодії кардинально 

різних сфер діяльності людини. Висновки. Особистість піаніста, суспільно-громадського діяча, оратора, 

політика, філантропа стала ключовою і у музичному, і у політичному житті Польщі кінця ХІХ – початку ХХ ст. 

Завдяки неймовірній музичній обдарованості, насиченій концертній практиці він виніс проблему польської 

національної ідентичності на світовий рівень, заручився у питаннях державності підтримкою найвпливовіших 

кіл. Феномен І. Я. Падеревського – у незламності духу, вірі у незалежність своєї країни, дієвості у всіх сферах 

свого життя, у комплексній єдності поетичного мистецтва та розсудливої політики. В європейській культурній 

спадщині це унікальний випадок співіснування протилежних видів діяльності людини, їх взаємного 

функціонування у досягненні буттєвого кредо видатної персони. 

Ключові слова: І. Я. Падеревський, політична діяльність, патріотичні ідеї, мистецька спадщина.  

 

Astalosh Gabriella, Ph.D. in Arts, Senior Lecturer, Chamber music and quartet Department, Mykola Lysenko Lviv 

National Music Academy 

The historical figure of Ignaсy Jan Paderewski through the prism of synthesis of artistic and political 

activity 

The purpose of the article is to reveal the role of I. J. Paderewski in realization the patriotic ideas of Poland's 

independence through the prism of synthesis of creative and political activity. In accordance with the goal the following 

tasks were set: to consider the figure's biography in interaction aspect of the basic spheres of functioning; determine the 

personal prerequisites for national ideas formation; to reveal the practical implementation of life credo; to characterize 

the historical, social and cultural, artistic contribution. Methodology. In course of the research the following methods 

were used to reveal the presented problems: historical (study of the life story), source studies (elaboration of existing 

scientific works on related issues), analytical and structural-logical (coverage of the chronological aspect of the 

problem, understanding the specifics of activities), method of theoretical generalization (to summarize). The scientific 

novelty. For the first time in the history of Ukrainian scientific thought the figure of І. J. Paderewski was considered as 

a complex phenomenon of the interaction of human's radically different spheres of activity. Conclusions. The 

personality of pianists, public figures, orators, politicians, and philanthropists became a main in both the musical and 

political life of Poland in the late XIX - early XX century. Thanks to his incredible musical talent and rich concert 

practice, he brought the problem of Polish national identity to the world level and enlisted the support of the most 

influential circles in matters of statehood. Paderewski’s phenomenon is in his indomitable spirit, faith in the 

independence of his country, efficiency in all spheres of his life, in the complex unity of poetic art and prudent politics. 
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In the European cultural heritage, this is a unique case of coexistence of contrasting human activities, their mutual 

functioning in achieving the existential credo of an outstanding person. 

Keywords: І. J. Paderewski, political activity, patriotic ideas, artistic heritage. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Постать 

Ігнація Яна Падеревського  ̶  одна з ключових 

в історії Польщі першої половини ХХ ст. 

Водночас ця особистість посіла вагоме місце і 

в ґенезі польської піаністичної школи, стала 

знаковою у фортепіанному мистецтві краю. 

Насправді життя митця стало унікальним 

синтезом креативної та політичної реалізації 

патріотичного кредо, цілеспрямованих 

прагнень та зусиль у досягненні незалежності 

рідної країни. Саме тому, вивчаючи спадщину 

І. Я. Падеревського, вважаємо неможливим 

відокремлювати різні види діяльності цієї 

визначної особистості. Його життєвий шлях є 

неповторним прикладом втілення 

імплементації власних ідей у комплексній 

взаємодії абсолютно неспоріднених сфер 

функціонування людини у соціумі. На жаль, у 

цьому аспекті доробок зазначеної персоналії є 

недостатньо вивченим. Таким чином, 

актуальність розвідки полягає у назрілій 

необхідності цілісного пізнання усіх векторів 

діяльності І. Я. Падеревського у контексті їх 

єдності та впливу на формування і реалізацію 

ідей цього відомого політичного та 

культурного діяча Польщі зазначеного 

періоду.  

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Багатогранна постать І. Я. Падеревського 

висвітлюється у науковій літературі у різних 

аспектах. Зокрема, біографічний ракурс для 

вивчення особистості обрали такі дослідники, 

як М. Дроздовский (2010), A. Ладижинський. 

(2019), Ф. Пуліт (1993). Різні сфери його 

діяльності висвітлені у численних розвідках як 

українських, так і польських та інших 

європейських науковців. Серед музикознавців, 

котрі вивчали творчу спадщину митця 

особливий інтерес становлять праці 

С. Заборіна (2015), Т.Сітенко (2004) та інших. 

Його політичний внесок відображений у 

роботах О. Верещагіна та П. Григорчука 

(2004), В. Загурської-Антонюк (2015), 

І. Ярмошик (2017) тощо. Однак, в українській 

науковій практиці питання єдності різних 

видів життєдіяльності І. Я. Падеревського 

залишається недослідженим, тоді як саме 

синкретичний погляд на проблему його 

значимості в історії і культурі Польщі 

видається нам найбільш доречним. 

Мета роботи – розкрити історичну роль 

І. Я. Падеревського у реалізації патріотичних 

ідей незалежності Польщі крізь призму 

синтезу креативної і політичної діяльності. 

Відповідно до мети були поставлені наступні 

завдання: розглянути життєпис діяча в аспекті 

взаємодії основних сфер його функціонування; 

визначити особистісні передумови 

формування національних ідей; розкрити 

практичну імплементацію буттєвого кредо; 

охарактеризувати історичний, 

соціокультурний та мистецький внесок. У 

процесі дослідження для розкриття 

представленої проблематики нами були 

використані наступні методи: історичний 

(вивчення життєвого шляху); джерелознавчий 

(опрацювання існуючих наукових праць із 

дотичних питань); аналітичний та структурно-

логічний (висвітлення хронологічного аспекту 

проблеми, осмислення специфіки 

взаємовпливів напрямів діяльності); метод 

теоретичного узагальнення (для підведення 

підсумків). Наукова новизна. Вперше в історії 

української наукової думки постать 

І. Я. Падеревського розглянута як комплексне 

явище взаємодії кардинально різних сфер 

діяльності людини.  

Виклад основного матеріалу. Ігнацій Ян 

Падеревський (1860 – 1941) залишив по собі 

безцінну спадщину як мистецьку, досягнувши 

вершин піанізму та створивши чимало 

композиторських шедеврів, так й історичну, 

виборовши для свого рідного народу вимріяну 

самостійну державу. Він став одним з 

найвідоміших поляків у світі, користувався 

неймовірною популярністю як артист, його 

безсумнівний піаністичний авторитет у 

світовому контексті спричинив повагу та 

довіру до особи музиканта в політичних колах. 

Протягом життя митець майстерно та 

нерозривно поєднував ці сфери своєї 

реалізації, які були об’єднані вищою ідеєю – 

мрією про незалежність Польщі. «Насправді ж 

його постать – рідкісний випадок нерозривної 

єдності музично-виконавської, просвітницької 

і громадсько-політичної діяльності людини-

патріота, борця за незалежність Польської 

держави та її визнання у всьому світі» [1, 100]. 

Здійснюючи ретроспективний аналіз його 

життєпису, доходимо висновків, що 

формування національних ідей, що згодом 

були практично реалізовані, пов’язані як із 

сімейним, так і з мистецьким  вихованням 

юнака. Саме ці аспекти зовнішнього впливу 

викристалізували життєвий вектор 

І. Я. Падеревського. 
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Оточення раннього дитинства сильно 

позначилось на формуванні свідомості 

майбутнього визначного польського діяча. І по 

материнській, і по батьківській лінії родина, 

представники якої були уродженцями сучасної 

Вінниччини, вирізнялась глибокими 

патріотичними переконаннями. Сімейне 

оточення юнака завше підтримувало 

національно-визвольні рухи вільнодумних 

поляків не тільки ідейно, але й фізично і 

матеріально. Таке сміливе волевиявлення на 

тлі царського політичного режиму поклало 

відбиток на світогляді Ігнація. Надзвичайно 

обдарований музично юнак зробив 

фантастичну піаністичну кар'єру, отримавши 

світове визнання та повагу до своєї 

особистості, що дозволило йому контактувати 

із передовими громадськими та політичними 

діячами на найвищому рівні. Завдяки 

можливості перебувати на авансцені 

мистецького олімпу маестро зміг 

дипломатично реалізовувати свої політичні 

прагнення та мрії. «І. Падеревський як відомий 

піаніст і композитором довгий час був 

символом польської музики не лише у себе на 

Батьківщині, але й у всьому цивілізованому 

світі» [5, 228].  

Отримавши ґрунтовну піаністичну школу 

у Варшавській консерваторії, вже після її 

закінчення у дев'ятнадцятирічному віці йому 

пропонують професорську посаду в закладі. З 

цього періоду зароджується чітке прагнення 

стати продовжувачем традицій Прометея 

польської музики ХІХ ст. – Фредеріка Шопена, 

вплив якого позначився не тільки у контексті 

творчої спадкоємності, але, насамперед, на 

усвідомленні соціокультурної та історичної 

ролі музиканта, його вищої місії проповідника 

національного мистецтва у світі. Роль музики 

цього генія, її ідейного та образного світу у 

формуванні романтичного світобачення 

І. Падеревського, безумовно, вельми значуща. 

Упродовж артистичного життя (а це – понад 

півстоліття) музикант виконував весь 

репертуарний спектр із творів цього автора, 

приклав чимало зусиль для пропаганди його 

композицій, здійснив потужну редакторську 

працю, видавши повне зібрання фортепіанної 

спадщини майстра. Митець здійснив 

величезний вклад у справу увіковічення 

творчості Ф. Шопена, реалізувавши це крізь 

призму виконавської, педагогічної, 

редакторської та суспільної діяльності. Музика 

цього автора зайняла центральне місце у 

концертах І. Падеревського, а його 

інтерпретація, яка еволюціонувала в унікальне 

явище в історії польського піанізму, викликала 

потужний суспільний резонанс не тільки в 

країнах Європи, але і в США. «Падеревский у 

своїй шопеніані найбільш повно, всебічно 

розкриває зміст шопенівського мистецтва, 

передає його дух» [2, 23]. Він став 

найвідомішим польським виконавцем серед 

своїх сучасників. 

Інтерпретація творів Ф. Шопена для 

зазначеного піаніста стала набагато більше, 

аніж просто мистецьким проектом. Глибинно 

вивчивши психологічний та ідейно-образний 

контекст композицій польського генія, він 

перейняв найважливіше – змістовну сутність 

та наповненість його музики. Як блискучий 

виконавець фортепіанної спадщини 

Ф. Шопена, І. Я. Падеревський був своєрідним 

мистецьким послом Польщі у світі. Сценічна ж 

практика цієї непересічної особистості стала 

плацдармом для подальшої блискучої 

політичної діяльності. Чітко усвідомивши та 

визначивши для себе роль ідей Ф. Шопена у 

можливості патріотичного виховання 

свідомого польського суспільства, здатності 

музики репрезентувати національну сутність 

та етнічну самобутність народу, юний митець 

вирішує і сам стати творцем музики. Він 

продовжує навчання з композиторського фаху 

у Берліні, а згодом у Відні.  

Ідейно-образна наповненість авторських 

полотен І. Я. Падеревського цілком відображає 

прагнення бути послідовником мистецтва 

Шопена, який для Польщі став символом 

свободи, народним художником, національним 

героєм. Ігнацій Ян в центрі своєї 

композиторської спадщини, як і всього свого 

життя, ставить образ Польщі, прагнення до її 

волі. Найвагоміші твори цього автора – опера 

«Манру», фортепіанна та скрипкова сонати, 

фортепіанний концерт, фортепіанні варіаційні 

цикли, «Польська Фантазія», Симфонія 

«Полонія» – це яскраві картини величної 

історії Польщі, її безсмертних героїв, життя та 

побуту народу крізь призму його неповторного 

фольклору. Йдучи мистецькими шляхами 

Ф. Шопена, творчість якого була пронизана 

тугою за батьківщиною та романтичною мрією 

про її свободу, І. Я. Падеревський у своїх 

композиціях став переконливо про це заявляти 

і згодом впевнено виборювати в реальному 

житті на політичній арені. Життєва діяльність 

цієї постаті стала прикладом практичної 

реалізації власних переконань, комплексної 

взаємодії мистецької практики та політичної 

дієвості у боротьбі за незалежну державу. І в 

історію мистецтва, і в історію 

державотворення він увійшов як свідомий 
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патріот, який добре знав, любив і поважав 

літопис свого народу і сам його творив.  

Чималий внесок митець здійснив у 

політичну царину, вписавши свої ім'я в історію 

відновленої Польщі. Успішна діяльність 

піаніста згодом органічно перетворилась у 

політичну. На піку своєї популярності 

виконавець збирав переповнені зали, а 

мистецька пропаганда переростала у палкі 

ораторські маніфестації унікальності нації. 

Переломним періодом, який остаточно 

скерував його до наполегливих дій, стала 

вимушена перерва у піаністичній кар'єрі у 

1909 році, пов'язана із професійною травмою – 

перевантаженням руки. Цей короткий час був 

для І. Я. Падеревського етапним. Він 

вдосконалює англійську та французьку мови, 

активно входить до суспільно-політичного 

простору Європи. Першим яскравим 

патріотичним вчинком було замовлення 

пам'ятника на честь перемоги під 

Грюнвальдом, відкритого у Кракові. Активна 

участь музиканта у соціокультурному житті 

країни передувала політичній кар'єрі. 

Зростаюча популярність піаніста дедалі більше 

привертала увагу світової спільноти. Артист 

щедро ділився здобутими статками, 

підтримуючи своїх побратимів та фінансуючи 

мистецькі пам'ятки, фонди, концертні зали. За 

його ініціативи в різні роки були встановлення 

монументи К. Дебюссі в Парижі, Ф. Лісту у 

Веймарі, Л. ван Бетовену у Бонні, Ф. Шопену у 

Желязовій Волі, Т. Костюшку у Чікаго тощо. 

Не менш значимою постать 

І. Я. Падеревського постала в історії Польської 

Республіки. Протягом своєї політичної 

діяльності він посів чимало важливих посад на 

високому державному рівні, а кульмінацією 

його активності як посадовця стало обрання у 

1919 р. на пост прем'єр-міністра та міністра 

закордонних справ. У історіографії існує 

багато думок і суперечок щодо політичних 

позицій цієї особистості. Однак, безперечно, 

роль визначного діяча у формування держави 

стала ґрунтовною. Завдяки своїй наполегливій 

пропаганді у справі захисту польського народу 

він зумів досягнути неймовірних результатів у 

надскладні історичні часи. 

Активне звернення до справ рідної 

батьківщини визначилось із початком Першої 

світової війни. В цей період митець 

здійснював масштабне турне містами США. 

Виступаючи на американській сцені майже 

щодня, він палко уболівав за рідний народ, 

закликав до фінансової підтримки польських 

військових. Завдяки гучним та щирим 

патріотичним промовам музикант заручився 

дружньою підтримкою тогочасного 

президента Т. В. Вільсона, сприяв організації 

добровольців до польської армії, був обраний 

до складу новоствореного у Парижі 

Польського національного комітету. Він зміг 

об'єднати навколо себе величезне коло 

патріотів-однодумців по всій Європі. Так, 

зокрема: у Швейцарії діяч сформував 

Центральну Агенцію Польську, яка, 

розгорнувши свою діяльність, відкрила 

осередки у Парижі, Лондоні, Римі, 

Вашингтоні; в Англії – Польський Комітет 

порятунку; був почесним представником у Лізі 

Націй. Очоливши у 1919 році Міністерство 

закордонних прав, посадовець увійшов до 

складу делегації на історичній конференції у 

Парижі, де підписанням Версальського 

договору було фактично відновлено мир у 

Європі та в Польщі. Слава митця сягала далеко 

за межі музичних салонів та концертних залів. 

Він став символом незалежної Польщі у 

нелегкі роки війни. 

У міжвоєнний період після виходу у 

відставку І. Я. Падеревський також не полишає 

політичної діяльності. Він переїздить спочатку 

до США, потім до Швейцарії, де входить до 

складу опозиційного об'єднання польських 

діячів-однодумців, котрі, зокрема, розглядають 

його кандидатуру на пост президента Польщі. 

І хоч організація не стала успішною, все ж її 

постулати суттєво позначились на 

політичному орієнтирі подальшого етапу 

розвитку держави.  

У роки Другої світової війни відомий 

поляк відновлює розгорнуту політичну, 

громадську, патріотичну діяльність, а поряд з 

ними і концертну. Незважаючи на похилий вік 

(майже 80 років), піаніст знову дає 

багаточисельні концерти у США, щоб 

привернути увагу громадськості до важливих 

для нього питань у справі підтримки Польщі. 

Він виступає з промовами на радіо, здійснює 

фінансову підтримку постраждалим 

співвітчизникам, відроджує Фонд допомоги. 

Востаннє митець та незламний борець за 

незалежність виступить у червні 1941 року у 

штаті Нью-Джерсі, де за кілька днів помре від 

пневмонії. 

Висновки. Славетна постать видатного 

піаніста, суспільно-громадського діяча, 

талановитого речника і оратора, політика та 

філантропа стала ключовою як у мистецькому, 

так і в політичному житті польського народу 

кінця ХІХ – першої половини ХХ ст. Феномен 

І. Я. Падеревського – у незламності духу, вірі у 

незалежність Польщі, дієвості у всіх сферах 

життя, у комплексній взаємодії поетичного 
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мистецтва та розсудливої політичної 

діяльності. В європейській культурній та 

історичній спадщині це унікальний приклад 

того, як геніальний піаніст, досвідчений 

музикант з величезним сценічним досвідом та 

світовою славою став політиком такого 

масштабу.  

Стаття не вичерпує всіх питань, 

пов'язаних із різнобічною реалізацією 

І. Я. Падеревського у контексті його значення 

в історії та культурі Польщі. Відтак в науковій 

думці існує ще ряд прогалин щодо деяких 

аспектів його мистецької спадщини. Зокрема 

недостатньо дослідженим є композиторський 

доробок. Також цікавим є багатонаціональний 

аспект діяльності особистості на межі 

польських, українських, французьких, 

американських та інших джерел, оскільки 

життєва географія цієї постаті охоплювала 

чимало країн. 
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ВПЛИВ ДЖАЗОВО-МУЗИЧНИХ ФОРМ НА ЕСТРАДНО-ПІСЕННУ КУЛЬТУРУ 
 

Мета роботи  полягає у виявленні головних тенденцій впливу джазово-музичних форм на естрадно-

пісенну культуру. Методологія дослідження передбачає звернення до міждисциплінарного підходу, а також 

застосування компаративного, історично-логічного методів аналізу та культурологічного підходу в дослідженні 

означеної проблематики. Наукова новизна роботи полягає в узагальненні проблематики взаємодії  та впливу 

джазових особливостей вокалу на розвиток естрадного вокалу, розширенні знань щодо розвитку естрадно-

пісенної культури. Висновки. Становлення естрадного співу нерозривно пов'язане з масовим поширенням у 

всьому світі мюзик-холів, вар'єте, кабаре, театрів естради тощо. До кінця ХХ століття, ЗМІ, інтернет та екранна 

культура зумовили поширення естрадного вокалу на новому рівні і естрадний спів стає невід'ємною частиною 

повсякденного життя сучасної людини. Усі перелічені аспекти та ознаки джазової жанрово-стильової системи 

мали опосередкований вплив на творчість композиторів, що зверталися до пісенної творчості в естрадній сфері, 

враховували джазовість як посередницьку ланку між «серйозними» та «легкими» музичними формами, 

водночас наділяли джазові прийоми новою конкретикою, тобто використовували їх творчо-методичний 

потенціал. Осмислення в музичній культурі конкретних естрадно-джазових видів (жанрів) сучасної музики  

впливає на розуміння естради, естрадного вокалу та естрадно-джазової музики як феномену мистецтва.  

Ключові слова: джазові музичні форми, естрадний вокал, естрадно-пісенна культура.  
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Influence of jazz and musical forms on pop and song culture 

The purpose of the article is to identify the main trends in the influence of jazz and music forms on pop culture. 

The research methodology involves recourse to an interdisciplinary approach, as well as the use of comparative, 

historical, and logical methods of analysis and culturological approach in the study of these issues. The scientific 

novelty of the work is to generalize the problems of interaction and influence of jazz features of vocals on the 

development of pop vocals, expanding knowledge about the development of pop and song culture in general. 

Conclusions. The formation of pop singing is inextricably linked with the widespread of music halls, variety shows, 

cabaret, pop theaters, and more. By the end of the twentieth century, the media, the Internet, and screen culture led to 

the spread of pop vocals on a new level and pop singing became an integral part of everyday life. All these aspects and 

features of the jazz genre-style system had an indirect impact on the work of composers who turned to songwriting in 

the pop sphere, considered jazz as a mediator between "serious" and light musical forms while giving jazz techniques 

creative and methodological potential. Understanding the music culture of specific pop-jazz types (genres) of modern 

music influences the understanding of pop, pop vocals, and pop-jazz music as a phenomenon of art. 

Keywords: jazz musical forms, pop vocals, pop-song culture. 
 

 

Актуальність теми дослідження. Естрадна 

пісня і пов’язані з нею виконавські форми 

зберігають перехідний характер, роль 

посередника між різними жанрами музичного 

мистецтва, навіть між виразовими системами 

музичної творчості, що набувають значення 

фундаментальних в естетичному відношенні. 

Так, естрадна вокальна сфера з її жанрово- 
 

 стильовими можливостями привертає увагу 

академічних композиторів як така прикладна 

галузь, котра дозволяє засвоювати стилістичні 

засоби позаакадемічних форм, таким чином, 

по-перше, знаходити нові комунікативні 

умови, соціопсихологічні ситуації художнього 

діяння, по-друге, використовувати й 

збагачувати вихідний мелодичний тезаурус 
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прикладної музики, реалізовувати прагматичні 

функції музичного звучання, по-третє, 

використовувати можливості 

комерціалізованої сфери, досягати фінансової 

успішності. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Дослідження джазового вокалу і виконавства, 

а також його впливу на естрадно-пісенну 

культуру знайшло відображення у працях 

низки дослідників, як вітчизняних, так і 

зарубіжних: М. Герасимової [3], О. Коверзи 

[4], В. Коскіна [6], В. Омельченка [7], 

В. Пашинського [8], С. Симоненко [13], 

А. Федорченка [14], А. Чеча [15], А. Шевченко 

[16]; серед науковців ближнього зарубіжжя 

над проблематикою джазового виконавства 

працювали: К. Бикова [1], В. Волобуєв [2], 

В. Конен [5], А. Політковська [2; 9], 

У. Сарджент [10], Ю. Саульський [11], 

Н. Свєтлакова [12], В. Шулін [17] та ін. Разом з 

тим, проблемне поле наукових досліджень не є 

вичерпним, що й зумовило наше звернення до 

означеної теми.  

Мета роботи полягає у виявленні 

головних тенденцій впливу джазово-музичних 

форм на естрадно-пісенну культуру. 

Виклад основного матеріалу. З історії 

академічного музичного мистецтва відомо, що 

багато композиторів вдавалися до засобів 

прикладної музики, роблячи мовний та 

образний зміст своїх творів змішаним, 

причому деякі з них вибирали для цього 

новітні (для свого часу) стилістичні тенденції 

звичаєвої музичної свідомості, наприклад 

джазові засоби (особливо гармонічні), інші 

апелювали до популярних синтетичних 

прикладних форм, а певні автори йшли 

перевіреним шляхом використання 

емблематичного мелодичного та ритмічного 

матеріалу первинних танцювальних жанрів, 

що досі зберігаються у побутовій сфері. Так, 

наприклад, феномен джазу не викликав 

творчого відгуку у таких видатних 

композиторів XX століття, як О. Скрябін і 

Р. Штраус – вони активно задіяли такі 

первино-прикладні стилістичні типи, як вальс, 

полька, мазурка; А. Веберн і П. Булез прагнули 

створювати «чисті» художні образи і тому 

відмовилися від використання будь-якого 

легко- жанрового музичного матеріалу в своїх 

творах. А ось М. Равель, А. Онеггер, 

С. Рахманінов, навіть Дм. Шостакович 

відгукнулися на інновації джазової музичної 

мови, завдяки подібним авторським реакціям 

відбувся зворотний вплив на джазовий 

матеріал, його академізація, зокрема 

виникнення симфонічного джазу та 

концертного джазу.  

Розглядаючи джаз в еволюції, в його 

становленні, можна умовно розділити всю 

його історію на три основних етапи: 

формування протоджазу (передджазових форм 

музикування); затвердження «легкого» джазу 

(аж до повного формування гармонійної 

«імпровізації-на-квадрат» і джазової 

оркестровки для біг-бенду в стилі «свінг»); 

виникнення концертного джазу, у різновидах 

модерн-джазу, авангард-джазу та інші 

напрямків убік «серйозної» концертної 

музики. 

Вплив джазових композиційних форм та 

виразово-мовних прийомів на естрадно-

пісенну культуру є беззаперечним і заслуговує 

окремого поглибленого вивчення. Виокремимо 

лише той його параметр, який свідчить про 

академізацію та підвищення естетичної 

значущості й авторської відповідальності 

естрадної музики під впливом джазової 

музично-виразової системи. 

Як немає точних визначень в ієрархії 

системних типів музики, так немає сьогодні і 

завершального точного загального визначення 

феномена джазу, джазової культури. Багато 

дослідники не вдавалися до будь-якого точної 

класифікації джазу як роду музики (В. Конен, 

М. Харрісон, У. Сарджент). Найчастіше 

визначення терміну «джаз» засновані лише на 

окремих структурних і виконавських 

особливості, без достатньої уваги до 

естетичного покликання цієї музики. Одним з 

перших науковців, хто у визначенні джазу 

застосував естетичний підхід, був Ю. Холопов, 

який вважав джаз «легкою» музикою XX 

століття (розважальною музикою пісенно- 

танцювальної жанрової орієнтації), яка 

характеризується гостротою ритму (свінг), 

специфічною мелодійною інтонацією (з 

елементами екмеліки), дисонантною 

акордикою (і деякими іншими властивостями 

гармонії XX століття) і специфічної манерою 

виконання. Дж. Коллієр, зараховуючи джаз до 

своєрідного типу музики, яка не належить ні 

до фольклору, ні до популярної музики, ні до 

музики високохудожньої, приводить три 

центральних і обов'язкові показники джазу. 

Перший необхідний коллієрівський елемент 

джазу – це свінг, другий – так званий 

«індивідуальний код», в зміст та функції якого 

входять принципи побудови мелодії, тембр, 

сила атаки звуку, специфіка вібрато, 

інтонування і т. д. Третім та головним 

джазовим елементом виступає естетична 

функція драйву (англ. drive – психологічний 
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стан внутрішнього прискорення руху), як 

ефект «випередження» метричної пульсації. З 

огляду на визначення вищезазначених 

дослідників, джаз можна охарактеризувати як 

рід музичної творчості, від якого 

відгалужується вид професійної ситуативно-

прикладної («легкої») музики, що спирається 

на закономірності та потреби побутової 

(звичаєвої) свідомості, має власні мовні ідіоми, 

серед котрих виділяються інтонаційні 

структури свінгу, блюзового інтонування, 

фразування і звуковидобування, затверджує як 

основний метод імпровізації, що символізує 

творчу художню та життєву свободу, веде до 

естетичного ефекту драйву (тривалого 

емоційно-психологічного піднесення).  

Що стосується джазового інструментарію, 

до якого залучаються академічні інструменти 

та який віддає перевагу акустичному 

звучанню, то тут виникає власна специфічна 

сукупність прийомів, способів і манер 

використання тембрових інструментальних 

властивостей. Наприклад, можна назвати 

класичні прийоми піццикато (walking bass) для 

контрабаса, особливе звуковидобування 

палицями або щітками для ударної установки, 

пульсацію в партії гітари, фортепіанні, 

саксофонні або мідні блок-акорди, 

різноманітні сурдини, гліссандо, вібрато, 

шейк-трелі, вигуки духових, струнних або 

вокалістів і багато інших яскравих фарб. До 

того ж, джаз часто асоціюється з особливими 

інструментальними складами типу 

диксиленду, комбо (джаз-тріо, джаз-квартету, 

джаз-квінтету), біг-бенду або ж просто ударної 

установки, саксофона і т. д. Тому безсумнівно, 

що темброві особливості джазової музики – 

що стосуються і інструментарію і 

звуковидобування – є важливим атрибутом, 

що визначає феномен даного виду музики. 

Першим зразком заломлення 

передджазового матеріалу в композиторській 

музики є «Golliwog's Кейк-уок» з «Children's 

Corner» (1908) К. Дебюссі. Композитор 

сприйняв нову танцювальну американську 

музику крізь призму карнавальної, 

менестрельної, сміхової культури. Тому 

ритмічне синкопування він наситив багатьма 

артикуляційними фарбами, постійною зміною 

темпу, вишуканою фактурою, множинними 

прикрасами у вигляді форшлагів і стаккатних 

штрихів, з грою forte і piano, а також з 

винахідливими переходами від одного розділу 

форми до іншого. 

Європейською батьківщиною адаптації 

джазу та його архаїчних форм в «академічній» 

музиці можна назвати Францію, а його 

активними провідниками композиторів-

французів в особі К. Дебюссі, Е. Саті і 

«Шістки» (група французьких композиторів, 

куди входили: А. Онеггер, Д. Мійо, Ф. Пуленк, 

Ж. Тайєфер, Ж. Орик, Л. Дюрей). 

Американські композитори підключилися до 

процесу привнесення джазу в музику 

академічної традиції пізніше Франції. Не 

випадково, що в середині 30-х саме в Парижі 

відкрився один з перших європейських джаз-

клубів і з'явився джазовий ансамбль 

Дж. Рейнхардта, який був визнаний 

американською критикою як перший 

європейський джаз. Е. Саті і його французькі 

колеги навіть стверджував, що мюзик-хол 

заполонив мистецтво, і джаз в цій тенденції 

був необхідним матеріалом. Але на противагу 

цьому погляду Д. Мійо сприйняв джаз не 

тільки як швидку танцювальну музику, він 

побачив в ньому здатність і до «витонченого» 

звучання. Тому в його балеті «Створення 

світу» можна чути джазові елементи і в 

ліричному тематизмі (наприклад, в увертюрі), і 

в темпераментно-імпозантному звучанні 

оркестру, що своїми 17 солістами наслідує 

оркестр Гарлема. Практично всі елементи 

джазу, аж до алюзії на джазову імпровізацію 

(IV частина), тут проявляються як екзотичне 

звучання, відмінне від європейської традиції. 

Поворотним пунктом в історії музики-з-

джазом з'явився 1924 рік, коли слідом за 

«Регтайму» І. Стравінського починають 

з'являтися джазоподібні твори 

нетанцювального призначення. У концертній 

інструментальній музиці –це «симфонічний 

джаз» Дж. Гершвіна з його знаменитою 

«Рапсодією в стилі блюз», Концертіно для 

фортепіано з оркестром А. Онеггера і 

«Франко-американський концерт» для 

оркестру Ж. В’єнера. По суті, симфонізація – 

це новий широкий погляд на культуру джазу 

як на найважливішу стильову складову 

світової музики XX століття. Для Америки 20-

х років п'єса Гершвіна символізувала 

важливий етап становлення джазу в якості 

«по-справжньому гарної музики», на відміну 

від раннього джазу. Тим самим, вона давала 

можливість американській музиці стати 

врівень з європейськими національними 

професійними школами. Однак «посилене» 

впровадження джазу в контекст музичних 

композицій стало явищем, що набагато 

перевершує досягнення американської музики. 

Застосування джазу також почалося в оперній 

музиці Америки і Європи. А саме слово 

«джаз» використовувалося як особлива 

ремарка для виконання. Наприклад «Jazz 
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(Allegro molto)» в «Джонні награє» 

Е. Кшенека, коли імітований джаз-бенд 

звучить через усі сцени. Власне, для 

Е. Кшенека джаз з'явився найкращою 

знахідкою для поновлення його гармонії і 

музичної мови. «Блюз» («дует розставання» 

Джонні з Івонной) з третьої сцени став 

центральним музичним номером опери, адже 

його інтонаціями пронизані всі наступні сцени 

опери. Кшенек звернувся до блюзового ладу і 

мелодійної опори на септими акордів, але не 

відмовився від академічних форм, що 

зумовило особливості його композиторського 

мислення. Його блюз набув зовсім неблюзової 

форми з постійною модуляцією типу F-dur – 

A-dur. 

Джаз проник в найрізноманітніші області і 

жанри музики академічної традиції. Тут 

Прелюд і блюз для квартету арф А. Онеггера, 

Музика для театру А. Копленда, Соната для 

скрипки і фортепіано М. Равеля, Концерт для 

оркестру Б.Бартока, Концерт для клавесина та 

камерного оркестру Ф. Мартена, Концерт-буф 

С. Слонімського, Концерт для оркестру з соло 

труби, фортепіано, вібрафона і контрабаса 

А. Ешпая, Концерт для фортепіано 

Е. Денісова, симфонічні твори А. Шнітке (№ 1) 

і JI. Беріо. 

До середини XX століття джаз повністю 

склався не тільки як естетична категорія, а й як 

нова самостійна мовна музична система, що 

спирається на власні принципи організації 

звуковисотності, ритму, фактури, 

формоутворення, оркестровки та виконавства. 

Її стало можливо поєднувати з іншими 

новітніми техніками композиції, тому інтерес 

до джазу з цього боку зріс. Так, в 

проблематиці взаємин нових композиторських 

технік і джазу слід виділити введення джазу в 

контексті додекафонії. Передумовою такого 

типу контамінації є опера А. Берга «Лулу», у 

якій розташований на сцені джаз-банд виконує 

два регтайми і вальс-бостон. Більш 

систематизовано до такого синтезу вдалися 

С. Хазельгард, Д. Мак, Г. Шуллєр, 

Дж. Джуфра, В. Салманов. Джаз 

застосовувався в союзі і з іншими новітніми 

техніками композиції: в фонографічної техніці 

«конкретної» музики (П. Шеффер, 

Дж. Рассел), в алеаториці, сонориці.  

У 40-і роки XX століття в джазі 

відбувається перелом. Він починає виходити з 

естетики популярного мистецтва і робить 

сміливий крок в сторону «чистої», 

неприкладної музики. Музична танцювальна 

культура джазу зазнає метаморфози в сторону 

музики для слухання – в нью-йоркському 

гральному будинку Генрі Мінтон; в творчих 

пошуках Ч. Паркера, Д. Гіллеспі, Б. Пауелла, 

Т. Монка, К. Кларка виник новий джазовий 

стиль – бібоп, який характеризується значним 

загостренням джазової гармонійної мови, 

«розхитаною» і «пухкою» тональністю, 

тонально-змінними структурами, новими 

модальними системами, альтерованими 

багатотерцовими, квартовими, целотоновими і 

«тематичними» (залежними від звукоряду) 

акордами. Одночасно з цим більш фіксованим 

«слухацьким» джазом типу бібопу з'являється і 

повністю фіксований на нотному папері не-

імпровізаційний стиль модерн-джазу – 

прогресивний джаз. Головна п'єса серії 

С. Кентона «Artistry In Rhythm» заснована на 

темі Равеля з балету «Дафніс і Хлоя», в ній є 

темпові і тематичні контрасти, нетиповий для 

джазу вступ у вигляді фортепіанного соло а-ля 

Шопен. Відбувається розширення часу 

звучання п'єс (окремі концертні варіанти п'єс 

тривали майже 20 хвилин) і інструментального 

складу джазового оркестру: додавалися гобої, 

валторни, туби, фаготи, струнні. Пізніше одна 

тільки група мідних інструментів оркестру 

Кентона була такою ж великою, як окремий 

біг-бенд. Композитори-професіонали відразу ж 

проявили великий інтерес до пошуків 

«кентоністов», та й сам джазовий оркестр став 

привабливим для творчого пошуку – в біг-

бенді на той час повністю сформувалися 

оркестрові групи з їх певними функціями і 

основами аранжування. Можна було порушити 

ці підвалини або «пограти» з ними як з 

композиторської моделлю. Тому з'являється 

цілий ряд квазіакадемічних «прогресив-

творів» для оркестру, серед яких потрібно 

виділити «Чорний концерт» І. Стравінського і 

«Прелюдію, фугу і рифи» Л. Бернстайна. 

Наприклад, фуга Бернстайна, написана для 

п'яти саксофонів і має явно джазовий тип 

фразування, що підкреслює слабкі і найслабші 

частки такту, типово блюзовий звукоряд, а 

також звуковисотні відношення, які 

спираються на інтервал септими і створюють, 

тим самим, ілюзію послідовності джазових 

септаккордів, – тим не менш, не є властивими 

джазу (як, втім, і весь твір в цілому), будучи 

пограничною композицією між джазом і 

музикою академічної традиції. 

 У кінці 50-х років були сучасні і 

актуальні ідеї так званої третьої течії. JI. Фосс і 

Г. Шуллер прагнули впровадити в симфонічну 

музику не просто джазові теми, а цілі технічні 

методи імпровізаційного джазу. Фосс навіть 

розробив складну систему, де групова 

імпровізація віртуозно поєднується із 
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заздалегідь складеним текстом (Концерт для 

музикантів, котрі імпровізують на різних 

інструментах, і оркестру). 

Г. Шуллер, Д. Еллінгтон, Дж. Льюїс і інші 

композитори «третьої течії» здійснили вихід 

нерегламентованої в нотному записі музики в 

детерміновані текстові виконавські межі 

раніше, ніж був здійснений принцип 

«керованої алеаторики» в «академічному» 

авангарді. Наприклад, у другій частині свого 

Концертіно для джаз-ансамблю і 

симфонічного оркестру Шуллер знаходить 

точки дотику старовинної поліфонічної 

техніки пасакалії – basso ostinato і джазового 

гармонійного «квадрата», серійної техніки 

мелодійного будови теми і джазової ритміки. 

Сприйнятливість джазу до впливу сучасної 

«академічної» музики тривала в кул-джаз 

(«інтелектуальному джазі»), де головною стає 

поліфонія мелодійних голосів, а тональність 

відходить на другий план. У знаменитих 

альбомах ансамблю Д. Брубека «Time Out» і 

«Time Further Out» вперше в джазі прозвучали 

композиції на 5/4, 7/4, 9/8, 11/4 з 

використанням класичної поліритмії і змінних 

метрів.  

У роботі над одним з оркестрових 

альбомів М. Девіса композитор і 

аранжувальник Г. Еванс запропонував трубачу 

імпровізувати на основі не гармонійної 

послідовності певної структури – «квадрата», а 

певного звукоряду, витягнутого з теми. 

Принцип модальності відкривав безмежні 

можливості для збагачення джазу досвідом 

світової музичної культури. І Девіс неодмінно 

ним скористатися на матеріалі іспанського 

фламенко («Ескізи фламенко»). Молодих 

джазових музикантів також зацікавила 

творчість радикальних неджазових музичних 

авангардистів Дж. Кейджа і К. Штокхаузена, і 

вони також спробували звільнити джаз від всіх 

академічних умовностей. У 1960 році два 

квартети – саксофоніста, бас-кларнетиста і 

флейтиста Е. Долфі і альт-саксофоніста 

О. Коулмана – записали п'єсу «Вільний джаз». 

Потік колективної свідомості тривалістю 

приблизно 40 хвилин був спонтанним, 

демонстрував полімодальну імпровізацію 

восьми музикантів, де тільки іноді всі 

виконавці на нетривалий час сходяться в 

заздалегідь написаному Коулманом 

ритмічному «унісоні».  

Перші європейські концерти вільного 

джазу відбулися в Західному Берліні в 1965 

році і в Лондоні в 1966 році. Виявилося, що 

Європа, на відміну від США, сприймає 

авангардний джаз з великим ентузіазмом. У 

Великобританії пропагандистом фрі-джазу 

стає альт-саксофоніст Джо Херріот, 

створюється Spontaneous Music Ensemble. Там 

же джаз-гітаристом Д. Бейлі теоретично 

формулюються принципи спонтанної 

імпровізації. Крім Великобританії, самостійна 

школа вільного джазу склалася в Нідерландах, 

Німеччині та Італії. У Нідерландах діяло 

об'єднання Instant Composers Pool, в Німеччині 

– оркестр А. фон Шліппенбаха Globe Unity, за 

участю якого була записана «навколоджазова» 

опера «Ескалатор через пагорб» К. Блей. 

Після епохи авангардного джазу, можна 

сказати, епохи граничної «алеаторичної 

полімодальності і результативного 

формоутворення», інтерес композиторів-

джазистів до класичної музики і авангарду 

слабшає, вони інтенсивніше звертаються до 

інших видів музики: року, репу, фольклору, 

церковним канонів та позамузичних синтезів 

(театральних постановок, політичним текстів, 

релігійних обрядів і т. д.). 

Наукова новизна роботи полягає в 

узагальненні проблематики взаємодії та 

впливу джазових особливостей вокалу на 

розвиток естрадного вокалу, розширенні знань 

щодо розвитку загалом естрадно-пісенної 

культури. 

Висновки. Становлення естрадного співу 

нерозривно пов'язане з масовим поширенням у 

всьому світі мюзик-холів, вар'єте, кабаре, 

театрів естради тощо. До кінця ХХ століття, 

ЗМІ, інтернет та екранна культура зумовили 

поширення естрадного вокалу на новому рівні 

і естрадний спів стає невід'ємною частиною 

повсякденного життя сучасної людини. Усі 

перелічені аспекти та ознаки джазової 

жанрово-стильової системи мали 

опосередкований вплив на творчість 

композиторів, що зверталися до пісенної 

творчості в естрадній сфері, враховували 

джазовість як посередницьку ланку між 

«серйозними» та легкими музичними 

формами, водночас наділяли джазові прийоми 

новою конкретикою, тобто використовували їх 

творчо-методичний потенціал. Осмислення в 

музичній культурі конкретних естрадно-

джазових видів (жанрів) сучасної музики 

впливає на розуміння естрада, естрадного 

вокалу та естрадно-джазової музики як 

феномену мистецтва.  
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SOCIAL AND CULTURAL PROJECT ASPECTS  

ON THE EXAMPLE OF MUSICAL AND CIRCUS ART PROJECT "CIRCLE" 
 

The purpose of the article. Identify the background of social and cultural project aspects in modern European 

cultural integration in Ukraine based on the activities of the Kyiv Municipal Academy of Circus and Performing Arts; 

to outline the European integration vectors of performative cultural creation in Ukraine of the XXI century; to consider 

culture as a condition and a term of solving problems and tasks that are in other planes of social and individual life. The 

aim of the article is to analyze the musical and circus art project "Circle", which aims to combine and interact with 

traditional and innovative artistic trends by integrating them into a common and integral cultural area. The aim of the 

article is to analyze the music and circus art project "Circle", which aims is to combine and interact with traditional and 

innovative artistic trends by integrating them into a common and integral cultural space. The peculiarity of the work is 

the analysis of the phenomenon of "social and cultural project aspects", how it is reflected in the artistic area and how it 

affects culture in general. It is proved that in this context the starting point of cultural creation and formation of cultural 

norms and values is the activity of the educational institution, which affects the development of infrastructure and 

improvement of social and cultural space. Tasks: to identify the roots of social and cultural project aspects of modern 

European integration culture in Ukraine based on the activities of the Kyiv Municipal Academy of Circus and 

Performing Arts; to outline the European integration vectors of performative cultural creation in Ukraine of the XXI 

century; to consider culture as a condition and a means of solving problems and tasks that are in other planes of social 

and individual life. Methodology. The research is based on an interdisciplinary approach using the methods of 

historicism, scientific retrospection, personology, source study approach, and the method of theoretical generalization. 

The scientific novelty of the research is that the historical facts concerning the Kyiv Municipal Academy of Circus and 

Performing Arts, about its cultural and creative activity on the example of the music and circus art project "Circle" are 

collected and systematized. The significance of international collaboration for the further development of European 

integration processes in Ukraine of the XXI century is proved, the European integration cultural creation in Ukraine is 

investigated on the example of the music and circus art project "Circle". Conclusions. All-Ukrainian and international 

creative projects in the context of social and cultural project aspects are aimed at reproducing and preserving culture by 

internalizing cultural values, replicating the best ideas, attracting new technologies for cultural development in general 

as a basis for interpersonal and international communication. Creating and supporting art projects is one of the main 

tasks of cultural policy in educating the next generation of citizens with a clear cultural and national identity, which will 

further increase the cultural potential of the nation and the presentation of art projects in the international arena. 

Keywords: European integration, social and cultural project aspects, musical and circus art project "Circle", 

international collaboration, Kyiv Municipal Academy of Circus and Performing Arts, musical art, circus art. 
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Особливості здійснення соціокультурного проєктування на прикладі музично-циркового арт-

проєкту «КОЛО» 

Метою статті є здійснення аналізу музично-циркового арт-проєкту «КОЛО», який має на меті поєднання і 

взаємодію традиційних та інноваційних мистецьких напрямків шляхом їх інтеграції в спільний та цілісний 

культурний простір. Особливість роботи полягає в аналізі феномену «соціокультурне проєктування», як воно 
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відображається у мистецькому полі та як впливає на культуру загалом. Доводиться, що у цьому контексті 

відправним моментом культуротворення і формування культурних норм та цінностей виступає діяльність 

освітнього закладу, яка впливає на розвиток інфраструктури та удосконалення соціально-культурного простору. 

Завдання роботи: виявити коріння соціокультурного проєктування сучасного євроінтеграційного 

культуротворення в Україні на основі діяльності Київської муніципальної академії естрадного та циркового 

мистецтв; накреслити євроінтеграційні вектори перформативного культуротворення в Україні ХХІ ст; 

розглянути культуру як умову та засіб вирішення проблем і завдань, які перебувають в інших площинах 

соціального й індивідуального буття. Методологія. Дослідження спирається на міждисциплінарний підхід з 

використанням методів історизму, наукової ретроспекції, персонології, джерелознавчого підходу та методу 

теоретичного узагальнення. Наукова новизна дослідження полягає в тому, що вперше зібрані та 

систематизовані історичні факти стосовно Київської муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв 

про її культурну та творчу діяльність, музично-цирковий арт-проєкт «Коло», зокрема. Доведено значимість 

міжнародної колаборації для подальшого розвитку євроінтеграційних процесів в Україні ХХІ ст., досліджується 

євроінтеграційне культуротворення в Україні на прикладі музично-циркового арт-проєкту «Коло». Висновки. 

Всеукраїнські та міжнародні творчі проєкти в контексті соціокультурного проєктування спрямовані на 

відтворення й збереження культури шляхом інтеріорізації культурних цінностей, на тиражування кращих ідей, 

залучення новітніх технологій для розвитку культури загалом як основи налагодження міжособистісної та 

міжнародної комунікації. Створення та підтримка мистецьких проєктів є одним з головних завдань культурної 

політики стосовно виховання майбутнього покоління громадян з чітко визначеною культурною та 

національною ідентичністю, що забезпечить подальше зростання культурного потенціалу нації та презентації 

мистецьких проєктів на міжнародній арені.  

Ключові слова: євроінтеграція, соціокультурне проєктування, музично-цирковий арт-проєкт «КОЛО», 

міжнародна колаборація, Київська муніципальна академія естрадного та циркового мистецтв, музичне 

мистецтво, циркове мистецтво. 

 

 

Relevance of the research topic. The 

relevance of the research topic is to analyze the 

phenomenon of "social and cultural project 

aspects ", how it is reflected in the sphere of art 

and how it affects culture in general. It is proved 

that the starting point of accurate cultural creation 

and formation of cultural norms and values is the 

activity of the educational institution, which 

affects the development of infrastructure and 

improvement of social and cultural space. The 

deepening of international processes of culture 

development in Ukraine in the XXI century is due 

to the establishment of a national vector for 

Europeanization, support and promotion of 

achievements in culture and art at the world level, 

implementation of international projects, and the 

possibility of quality art education and training in 

Europe. 

Analysis of publications. The basic 

fundamental principles of social and cultural 

projecting were developed by scientists like J. 

Ditrich, T. Tiori, D. Fry, P. Hillosch, and other 

researchers. In the post-Soviet time, the first ideas 

about the design of social systems were expressed 

in the works of O. Genisaretsky, V. Dubrovsky, 

I. Lyakhov, A. Rappoport, V. Rozin, B. Sazonov, 

G. Shchedrovitskiy. From the point of view of 

social management, these problems were 

considered by V. Afanasyev, I. Bestuzhev-Lada, 

P. Lebedev. Actually, the theoretical foundations 

of social project aspects were analyzed in the 

works of N. Aitov, G. Antonyuk, N. Lapin, 

A. Pryhozhyn, J. Toshchenko, N. Kharitonov, as 

well as in the studies of Y. Kryuchkov, O. 

Yanitsky, and others. Very interesting are 

publications about the development of theoretical 

and methodological foundations of social-cultural 

projecting of such scientists as G. Birzhenyuk, S. 

Zuev, A. Markov, E. Orlova, and others. The 

theory and methods of social-cultural project 

aspects need modern research in the context of 

European integration processes [1].  

Presenting of the main material. A big event 

had happened on June 26 and 27, 2021 at Lviv 

State Circus – a presentation of the musical and 

circus art project "Circle", organized by the Kyiv 

Municipal Academy of Circus and Performing 

Arts. This is a great example that shows the 

development and influence on the formation of 

social and cultural project aspects. 

Let's analyze the creative way and activity of 

the Academy in the context of international 

cooperation. In 2021, the Kyiv Municipal 

Academy of Circus and Performing Arts 

celebrated its 60-th anniversary. This is a long and 

difficult journey from the chamber Republican 

studio, which was started by the Yalovi brothers 

in the rooms of today's National Circus of Ukraine 

in 1961. Inspired by a love for their profession, 

Vasyl and Oleksandr Yalovi began to promote 

circus art very active way – acrobatics, 

gymnastics, balance, and other not only circus 

genres: master of ceremonies, singing, and 

choreographic. Back then, they understood that art 

is an opportunity to look behind the "iron curtain", 

to demonstrate their talents and high 
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professionalism of their country at the world level. 

As children, the future legendary artists played in 

their backyard – pulling the ropes, doing 

handstands and other acrobatic tricks, this 

principle of "learning through playing", the 

brothers will actively use in the building of the 

educational process of future circus artists [2]. 

So, the first step has been taken – opening the 

space for developing professional skills and 

knowledge. L. Bogdanovich, director and artistic 

director of the Ukrkoncert touring and concert 

association, and Yukhima Berezin and Yuriy 

Tymoshenko, a well-known “Tarapunka & 

Shtepsel” comedian duo of Ukrainian actors, also 

joined the process of creating a republican studio. 

The team of people who has the same ideas and 

believes started to create the history of the 

Academy, which we know now. [2] It is important 

to note that the approaches of multidisciplinary 

classes are used by the modern Academy even 

nowadays. After all, it was important for students 

to develop comprehensively in order to become 

creative and extraordinary artists. That is why, in 

addition to the main disciplines, students studied 

acting and stage language, history of theater, 

circus and performing, makeup, choreography, 

stage movement, and fencing, as well as piano, 

solfeggio, music theory, and music literature. The 

formation of the actor's personality took place on 

the physical and emotional levels – this was the 

key to success; a high-quality educational process 

gave a high result of the preparation of acts and 

presentations in various parts of the Soviet Union 

and international prestigious arenas. 

1975 was a remarkable year for the school, as 

the Studio got a different status – the Kyiv State 

School of Performing and Circus Arts, which at 

the time was subordinated to the Ministry of 

Culture of the USSR. Two departments are 

created on the basis of the school: performing and 

circus. Approximately the same principle of 

distribution is preserved in the Academy today. 

Nurturing traditional approaches to training future 

artists, the "performing department" trained artists 

of the conversational genre, choreography, 

singing, and other different original genres, the 

"circus department" conducted training in the 

following genres: clowning, acrobatics, juggling, 

aerial gymnastics, and others. 

Since 1999, the College has become an active 

participant in all big cultural and art events of the 

capital of Ukraine, Kyiv city. During these years 

the tradition of annual grand graduation gala 

shows of students begins, which is free for 

everyone to visit.  

In 2002, during the term of directing by 

Alexander Chunikhin (1998-2011), the college 

moved to its own building at the address - 01032, 

Kyiv, 88 Zhylyanska Str.  

Since 2007 it has officially received the 

status of a higher educational institution – 

Academy. It was a great time for the Academy, 

the basic educational form of study is engraved - 

bachelor's degree in specialties: dolls on the stage, 

dancing, singing, masters of ceremonies, actors, 

musical eccentricity, pantomime, and other circus 

genres [2]. 

From 2011 to 2019, the head of the Academy 

became Honored Artist of Ukraine, Ph.D. of Art 

History, Doctor of Cultural Studies, Professor 

Vladyslav Kornienko. It was him who initiated 

new specializations, opened a master's degree and 

a part-time studying and initiated the studying 

process for foreign students. 

In 2019, Professor, Doctor of Cultural 

Studies, Associate Professor Alexander Yakovlev 

became the Rector of the Academy. His personal 

contribution to the promotion of the Academy at 

the international level is due to his creative 

collaboration with "Festival international du 

cirque de Monte-Carlo 2020", "Global Alliance of 

Circus Schools", Capital Circus of Budapest, 

School of Circus Arts by Imre Barosh, Budapest, 

Hungary and other domestic public and cultural 

organizations, such as Kyiv Academic Drama and 

Comedy Theater on the left bank of the Dnieper, 

Kyiv National Academic Operetta Theater, Kyiv 

Academic Theater "Golden Gate", National 

Circus of Ukraine, Lviv State Circus, etc. The 

Ministry of Education of the People's Republic of 

China has included the Kyiv Municipal Academy 

of Circus Performing Arts in the list of higher 

education institutions for professional cooperation 

in the educational process. For the first time, the 

Academy establishes its scientific publication 

"ART-PLATFORM", which is a logical step for 

further deeper scientific activities and the opening 

of graduate school to train specialists of the 

highest academic level – "Doctor of Philosophy" 

and "Doctor of Arts" [2]. 

Analyzing the educational and cultural 

activities of the higher education institution, the 

leadership of the Academy constantly asked itself 

the question – how to promote the performing and 

circus arts among the audience more widely. An 

ambitious decision was made to go on a city tour 

– to perform each annual gala show in a new city 

of Ukraine, this involved more and more people 

into the interaction between cultural and social 

aspects, which takes place at the level of the 

individual, social community, region, district, and 

society. 

This Summer, for the Ukrainian audience, if 

you want to see the best examples of world circus 
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and performing arts, it was no longer necessary to 

go to the performance of the circus Du Soleil, 

because all this could be seen in your city or 

traveling around Ukraine. 70 professional artists 

in one time and space demonstrated different 

styles – acrobatics, gymnastics, balance, 

pantomime, clowning, magic, puppetry, singing, 

choreography, and acting. 
 

 
 

Fig.1 Fragment of a performance  

from the show "Circle" in Lviv 

 

The invited celebrity participant of the show 

was Alina Pash. The Ukrainian singer, rapper, 

finalist of the sixth season of the vocal show "X-

Factor", a former student of the Academy, 

specially came to perform on the show and 

present her new song. 

The general director of the show was the 

famоus Iryna Herman. The whole circus world 

knows about her achievement. She is a real 

celebrity in circus directing. Irina received awards 

personally from the Princess of Monaco for 

participation and collaboration with the 

International Circus Festival in Monte-Carlo. For 

more than 24 years she has been cooperating with 

leading circus companies around Europe and the 

world: National Swiss Circus Knie (Switzerland), 

Roncalli circus (Germany), Bouglione circus 

(France), Krone circus (Germany), Vazquez circus 

(USA), GOP variety, Apollo variety, Winter 

Garten variety, Friedrichsbau variety (Germany). 

Her work has been awarded 12 prizes at the 

world's most prestigious international circus 

festival in Monte-Carlo, including 2 bronze 

clowns (2003, 2020) and 2 special jury prizes 

(2008 and 2012). 

Honored foreign guests of the show in Lviv 

were: 

Mr. Urs Pils – Vice President and Artistic 

Director of the International Circus Festival in 

Monte Carlo, President of the World Circus 

Federation (Fédération Mondiale du Cirque), 

President of the European Circus Association 

(ECA). 

Mr. Peter Fekete – the Minister of State of 

Culture of Hungary, a member of the Executive 

Board of the European Circus Association (ECA). 

As a result of a productive presentation of the 

show “Circle", the Minister of State of Hungary, 

Mr. Peter Fekete, invited the Kyiv Municipal 

Academy of Circus and Performing Arts to 

demonstrate this great show at the building of the 

Budapest Capital Circus. This invitation was a 

great honor for the Academy and at the same time 

a challenge, because the Academy has never 

traveled abroad before and with such a large 

number of people – 75 people, among them 60 

artists and 15 people of the pedagogical and 

administrative group. 
 

 
 

Fig.2. Collective photo with the Minister of Culture of 

Hungary - Peter Fekete, Rector of the Kyiv Municipal 

Academy of Pop and Circus Arts Alexander Yakovlev, 

director of the show "Circle" - Irina Herman, 

technical director of the show "Circle" - Igor 

Protsenko, assistant rector of the Academy of Kyiv 

circus arts Nina Araya Berrios 

 

The preparatory process lasted two months – 

daily rehearsals, updating the repertoire and cast. 

The base for training was the cultural center "Art-

Bratislava", which was specially rented for 

making the show. 

On October 9 and 10, 2021, the show 

"Circle" took place in the city of Budapest, 

directed by Iryna Herman, full of visitors, 

spectacular act,s and a festive atmosphere. The 

Academy presented itself with dignity in the 

international arena and demonstrated not only the 

high level of the educational institution but also 

Ukraine as a powerful, experienced representative 

of the performing arts. 
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Fig.3. Excerpt from the performance  

of the show "Circle" in Budapest 

 

It is important to note that this international 

project would not have taken place without the 

support and involvement of such partners as: 

• Ministry of Culture of Hungary 

• Department of Culture of the Kyiv City 

State Administration 

• Capital Circus of Budapest 

• School of Circus Arts by Imre Barosh, 

Budapest, Hungary 

• Ministry of Foreign Affairs of Ukraine 

• Embassy of Ukraine in Hungary 

• Embassy of Hungary in Ukraine 

Conclusions. Considering all the above, we 

can conclude that such national and international 

creative works in the context of social and cultural 

project aspects are aimed at reproducing and 

preserving culture by internalizing cultural values, 

replicating better ideas, attracting new 

technologies for cultural development in general 

as a basis for the interpersonal and international 

development of communication.  

Creating and supporting art projects is one of 

the main tasks of cultural policy in educating the 

next generation of citizens with a clear cultural 

and national identity, which will further increase 

the cultural potential of the nation and the 

presentation of art projects on the international 

stage. 
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БІОГРАФІЯ В АКСПЕКТІ КУЛЬТУРНОЇ КОМУНІКАЦІЇ  

МИТЦЯ І ПУБЛІКИ 
 

Мета роботи – виявити комунікативний потенціал біографії майстра, довести її вплив на культурний 

діалог між людством і здобутками митця. Методологія дослідження полягає в застосуванні низки підходів: 

аналітичного для осмислення літератури за темою статті; міждисциплінарного – всебічно вивчаючи 

фактологічний матеріал та при отриманні нових знань; системного з використання цілого спектру методів 

(біографічного, семіотичного, культурологічного, герменевтичного, історичного, теоретичного узагальнення) – 

комплексно осягаючи заявлену квестію та ін. Наукова новизна – вперше у національній гуманітаристиці 

життєпис експлікується способом цивілізаційного контактування творця і публіки, транслятором 

найважливіших сенсів епохи. Висновки. У публікації доводиться твердження: біографія митця – важлива 

складова комунікативного простору сьогодення. Вона втілює антропологічні вимірі історії, світоглядні засади 

доби через висвітлення буття свого героя, його значущих досягнень. Автор хронік життєву стратегію майстра 

вибудовує таким чином, щоб він став зрозумілим реципієнтам будь-якого періоду. Аналіз літопису дозволяє 

виявити багатство символічних форм культурного контактування, пов’язаних із художніми творами, 

епохальними особливостями, громадськими обставинами тощо. У своїй єдності вони впливають на сприйняття 

образу митця. Цей процес здійснюється публікою в наслідок розкодування духовної інформації, відповідно до 

існуючих норм, традицій конкретного часу, усвідомлення буттєвого і креативного досвіду персонажа. 

Життєпис як засіб комунікування демонструє свободу від ідеологічної, суспільної обмеженості, оскільки 

уможливлює спілкування індивідам різних ер, знімає територіальні, мовленнєві, соціальні та ін. бар’єри. 

Завдяки своїй здатності втілювати універсальні цивілізаційні концепти, хроніки виражають не тільки оповідь 

про митця, але і дають висловитися сучасному реципієнту. Таким чином, слухач (глядач) через біографію 

контактує з майстром, його часом, людством. 

Ключові слова: біографія, культурна комунікація, митець, публіка.  
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Biography in the aspect of cultural communication of an artist and audience 

The purpose of the article is to reveal the communicative potential of the master's biography, to prove its 

influence on the cultural dialogue between humanity and the achievements of the artist. The research methodology is 

to apply a number of approaches: analytical – to comprehend the literature on the topic of the article; interdisciplinary - 

for a comprehensive study of factual material and in obtaining new knowledge; systemic using a whole range of 

methods (biographical, semiotic, culturological, hermeneutic, historical, theoretical generalization) – comprehending 

the stated quest, etc. Scientific novelty – for the first time in the national humanities, biography is explained as the way 

of civilizational contact between the creator and the public, the translator of the most important meanings of the era. 

Conclusions. The publication states that the artist's biography is an important component of the communicative space 

of nowadays. It embodies the anthropological dimensions of history, the worldview of the day through the coverage of 

the hero's life, his significant achievements. The author of the chronicles builds the life strategy of the master in such a 

way that he becomes clear to the recipients of any period. An analysis of the chronicle reveals the richness of symbolic 

forms of cultural contact associated with works of art, epoch-making features and social circumstances, and so on. In 

unity, they affect the perception of the artist's image. This process is carried out by the public as a result of decoding 

spiritual information in accordance with existing norms, traditions of a particular time, awareness of the existential and 

creative experience of the character. Biography as a means of communication demonstrates freedom from ideological, 
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social limitations, as it allows communication of individuals of different eras, removes territorial, speech, social, and 

others barriers. Due to their ability to embody the universal concepts of civilization, the chronicles express not only the 

story of the artist, but also allow the modern recipient to express himself. Thus the listener (viewer) through the 

biography is in contact with the master, his time, humanity. 

Keywords: biography, cultural communication, artist, audience. 

 

 

Актуальність теми дослідження. У 

сучасних соціокультурних умовах, 

ознаменованих перебудовою всіх сфер 

людської життєдіяльності, особливе значення 

отримує креативна персона. Вона 

інтерпретується вагомою складовою 

цивілізаційного поступу, рушійною силою 

онтологічних процесів. Майстер, 

впроваджуючи свою практику, формує модель 

спілкування певного історичного періоду, 

транслює провідні засади доби.  

Науковці усвідомлюють літопис митця 

втіленням найбільш вагомих ознак доби, в яку 

він жив і творив, а його здобутки – 

маніфестацією домінуючих духовних ідеалів. 

У такому вимірі хроніки виконують місію 

культурного контактування між суб’єктивним 

єством творця і світом публіки.  

Національна гуманітаристика 

представлена значною кількістю праць, що 

аналізують біографію діяча у різноманітному 

дискурсі: мистецтвознавчому (І. Беренбей, 

В. Боднарчук, О. Бугаєва, Л. Микуланинець та 

ін.), літературному (О. Бондарева, Р. Жовтані, 

Т. Лях та ін.), історичному (М. Калініченко, 

С. Іконникова, Т. Попова та ін.), 

культурологічному (Л. Микуланинець, 

О. Онуфрієнко, А. Петріна та ін.), 

філософському (І. Голубович, Б. Ємельянов, 

В. Менжулін, А. Ямпольська та ін.), 

психологічному (Л. Копець, О. Кривопишина, 

В. Подшивалкіна та ін.), соціологічному 

(В. Бондар, Ю. Вернік, К. Дивисенко, 

К. Скляренко та ін.) й т.д. Можемо 

констатувати: життєписні роботи 

представляють самостійну наукову гілку, вони 

тлумачать художні й громадські явища. 

Біографістика має потужний комунікативний 

потенціал, який здатний опанувати, пояснити 

та передати досвід homo sapiens. Тому 

актуальною постає проблема осмислення 

хронік креативної персони як засобу 

спілкування їх героя з реципієнтами.  

Наукова новизна: вперше у вітчизняній 

гуманітаристиці життєпис експлікується 

способом цивілізаційного контактування 

творця і публіки, транслятором 

найважливіших сенсів епохи. 

Мета дослідження – виявити 

комунікативний потенціал біографії майстра, 

довести її вплив на культурний діалог між 

людством і здобутками митця. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 

Початок ХХІ століття ознаменувався 

антропологічною кризою, вона спонукала 

прогресивних діячів звернутися до передового 

досвіду креативних персон, спрямувати 

дослідницьку увагу на студіювання їх буття, 

вираженого в хроніках. Наслідком цих 

процесів став розквіт біографістики.  

Нині інформаційний простір заповнений 

великою кількістю телевізійних програм, 

наукових та популярних статей, монографій. 

Вони багатогранно розкривають життя 

відомих особистостей. Із фактів біографій, що 

отримують творчу інтерпретацію, формується 

образ індивіда, його доби. Біографія через 

подані у ній відомості транслює певну 

особистість, сутність якої «розкодовується» 

поціновувачами таланту, згідно домінуючих 

ідеалів, уподобань, способу мислення 

конкретного історичного періоду. Ставлення 

до знаної людини визначається тією 

інформацією, котру реципієнт спроможний 

почерпнути з хронік.  

Мистецтвознавство літопис подає 

комплексно, але акцент виставляє на побудові 

цивілізаційного діалогу з ерою майстра і 

сьогоденням. Автор вказаного жанру виконує 

місії провідника між діячем й публікою. Для 

цього він застосовує міждисциплінарний 

підхід, залучає низку гуманітарних поглядів. 

Кожен вчений, відповідно до мети власної 

розвідки, узагальнює та трансформує шляхи 

осягнення біографії. Це дає можливість 

розуміти онтологію особистості як 

багатогранну структурно-комунікативну 

одиницю. Вона, маючи константні риси (факти 

із буття й творчості), постає змінюваним 

суб’єктом культури. Впроваджуючи креативну 

практику, персона не тільки відображає 

світоглядну парадигму свого часу, але 

переповідає її в нових епохальних умовах, 

спрямовуючи вектори духовного, 

матеріального розвитку homo sapiens.  

В. Бондарчук вважає: «крізь призму 

біографістики, біографічного методу 

дослідження сучасна наукова думка вдається 

до реставрації прихованих раніше і 

недостатньо вивчених аспектів людини, її 

адаптації, самоактуалізації, акультурації, 
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послідовного становлення та звершення у 

складному комунікативному просторі» [2, 93].  

Із зазначеного твердження випливає: 

життєпис у різній експлікації розкриває 

невідомі (або ті, які не могли бути усвідомлені 

за життя індивіда) відомості про внутрішнє 

єство майстра, відносини з соціумом (у тому 

числі й нинішнім), основні смисли, що 

складають ядро опусів. Адже невипадково 

кожне покоління публіки в шедеврах культури 

вбачає власні специфічні сенси, суголосні 

конкретній добі. Кінцевим результатом 

опанування біографії є налагодження 

мистецьких зв’язків її героя і реципієнтів.  

Контактування направлене на 

встановлення взаєморозуміння його суб’єктів. 

Воно досягається через осмислені дії, засобом 

інтерпретації наявного фактологічного, 

психоемоційного та ін. матеріалу. Цілком 

закономірно, для проведення вказаного 

процесу й розкодування вербальної й іншої 

інформації необхідна наявність хоча б двох 

сторін із спільними світоглядними 

орієнтирами. Проте якщо засобом спілкування 

є літопис, то обов’язково має бути три 

комунікатора: митець, біограф й публіка. 

Автор хронік налагоджує їх співпрацю, 

виставляє, транслює змістові акценти буття 

людини.  

Важливо, щоб дослідник виважено, 

об’єктивно й делікатно підійшов до 

викладення біографічних відомостей, 

дотримувався етичних норм, максимально 

дистанціювався від персонажа, притому 

займав позицію його соратника. Від цього буде 

залежати творчий портрет, а він, у свою чергу, 

вплине на сприйняття шанувальниками образу 

особистості.  

Для поціновувачів креативної персони 

важливо знати обставини її життя, шляхи 

вирішення буттєвих складнощів і 

суперечностей, умови розгортання і реалізації 

онтологічної стратегії. Однак літопис дає нам 

тільки ключі, що сприяють розумінню 

інформації, донесеної митцем. Вагомим 

носіями сенсу, через які відбувається 

спілкування з героєм, є його опуси. Вони 

«повідомляють» актуальні і значущі 

постулати, сповідуванні майстром.  

За визначенням Ю. Верніка, біографії 

видатних діячів задають загальні та специфічні 

ціннісні орієнтації та поведінкові норми, 

розповсюджують національні ідеї; відповідно 

до цього життєписна інформація може 

використовуватися в освітніх й 

просвітницьких цілях; задовольняти 

пізнавальні потреби людства [4]. Таким чином, 

хроніки виконують місію «дзеркала» певної 

епохи, де відображені провідні філософські 

засади, що необхідно озвучити, донести до 

свідомості homo sapiens. Показником 

здійснення плідного спілкування є сприйняття 

й усвідомлення публікою цивілізаційних 

зразків, які ретранслює суб’єкт біографії.  

Художній твір – частина історії діяча, 

разом з тим, у процесі культурної комунікації 

він ілюструє внутрішній світ особистості. 

Багато інтерпретаторів буття митців 

пов’язують події приватного існування з їх 

напрацюваннями, доводять певну 

автобіографічність доробку майстра. Їх слід 

розуміти значно ширше, ніж буквальне 

втілення переживань, на кшталт історичних 

хронік чи документальних оповідей (хоча і 

такі прийоми зустрічаються досить часто). 

Суб’єктивний характер опусів проявляється у 

тому, що художні зразки народжуються у 

рамках індивідуальної креативної політики, 

відповідно домінуючих духовних кодів доби. 

Проте для того, щоб вийти на 

загальнолюдський рівень, власний досвід має 

стати «чужим» для автора, він повинен 

«об’єктивно» проаналізувати й 

трансформувати його в яку-небудь 

матеріальну форму, тим самим задекларувати 

антропологічні концепти. 

Біографію митця можна тлумачити 

універсальним типом комунікації. Вона 

відбивається у взаємодії різних представників 

цивілізації конкретного історичного періоду з 

метою утвердження гуманізму, вирішення 

онтологічних та глобалістичних проблем.  

Культурне контактування 

характеризується дуалістичністю: з одного 

боку, функціонує відповідно до духовних 

законів розвитку суспільства, з іншого – має 

певну незалежність, зумовлену специфікою 

передачі інформації. На думку О. Злотника, 

вона транслюється через: «внутрішній діалог 

мистецтва (об'єкта) і реципієнта (суб’єкта); 

художнє спілкування між суб’єктами, що 

виникає на тлі (за допомогою) мистецтва; 

взаємодія за допомогою мистецтва з 

соціокультурним простором людства» [6, 16]. 

Можемо зробити висновок, що вагомою 

складовою цивілізаційної комунікації є 

креативні опуси. Генеруючи їх, діяч вибудовує 

відносини з своєю і послідуючими епохами, 

актуалізує вічні ідеали, забезпечує збереження 

і передачу власного та громадського досвіду, 

задовольняє потребу індивідуума у 

контактуванні. Художні зразки як частина 

біографії майстра – універсальна форма 

культурного спілкування, оскільки їх виразові 
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засоби є зрозумілими для реципієнтів різних 

національностей, релігійної, соціальної 

приналежності. Канали повідомлення 

впливають симультанно чи сукцесинно, у них 

домінує часовий або просторовий вимір. 

Дослідниця О. Артеменко, студіюючи 

вищезазначене явище, визначає його основні 

функції: «консолідуюча – здатна об’єднати 

всіх учасників комунікаційного процесу на 

основі спільних потреб та інтересів задля 

активної взаємодії та продукування нових 

смислів; інтегративна, або соціалізуючи – 

відповідає за проникнення мистецтва у різні 

сфери суспільного життя, налагоджує 

механізми впливу митців та їх творів на 

світогляд окремих індивідуумів та на 

діяльність цілих інституцій; інтерпретаційна – 

покликана пояснювати мистецькі задуми й 

інтенції митців широкому колу реципієнтів, 

спонукаючи їх до аналітичного мислення і 

співтворення; просвітницька – покликана 

розвивати суспільну свідомість людини на 

основі етичних і творчих засад; катарсична – 

здатна знімати стрес, співпереживати героям» 

[1, 28]. 

Вказані ролі спілкування застосовуються і 

до біографії. Майстер згуртовує навколо себе й 

свого доробку провідних діячів, які не завжди 

виражають думки і настрої громадської 

більшості, однак запропоновані ними стратегії 

стають рушійною силою цивілізаційного 

поступу. Висвітлення аспектів життєпису 

креативної персони переконує публіку у 

вірності вічним ідеалам, вчить відстоювати 

прогресивну позицію, що є життєтворчою для 

послідуючого покоління homo sapiens. 

Зразки культури існують тільки при 

контактуванні з глядачем (слухачем). Вони 

доносять духовну інформацію, пережиту 

митцем і відображену у фактах біографії, тим 

самим здійснюють дидактичну місію, 

формують реципієнта. Досвід, викладений у 

хроніках, демонструє приклад успішного 

звершення покликання людини, її 

самореалізації та самоактуалізації (не завжди 

це відбувається за життя, але невизнаність при 

існуванні компенсується історичним 

безсмертям). Літописні відомості можуть бути 

сприйнятими суб’єктом будь-якого рівня 

розвитку. Звичайно, кожен зчитує ті сенси, які 

усвідомлює відповідно до своїх аксіологічних 

вимірів.  

Майстер, спілкуючись з публікою, хоче 

стати доступним не лише для власної, але і для 

послідуючих епох. Його життєпис дає певні 

орієнтири опанування опусів. Їх зміст 

трансформується в часовій динаміці, 

змінюючи культурний комунікативний 

формат, проте залишається у ціннісно 

орієнтованому особистісному полі. Літопис 

креативної персони повідомляє та пояснює 

широкому загалу основні закони 

функціонування культури. Аналізуючи 

інформацію хронік, ми разом з майстром 

проходимо шлях становлення його світогляду, 

стильових прийомів тощо.  

Біографія митця завершується відходом 

героя у інший вимір існування, разом з тим, 

відбувається усвідомлення, що весь земний 

шлях був направлений на здобуття безсмертя. 

Переживаючи з героєм складні буттєві 

перипетії, перемагаючи різноманітні труднощі, 

реципієнт здобуває життєвий і творчий досвід, 

вчиться бути небайдужими до людських 

негараздів, очищується від егоцентричності, 

тобто отримує ті духовні знання, які сприяють 

вирішенню сучасних гуманістичних й 

онтологічних проблем.  

Кожного разу, коли науковець студіює та 

ретранслює хроніки майстра, він надає йому 

можливість висловлюватися перед публікою, 

визначати нинішню соціокультурну ситуацію, 

відповідати актуальним філантропічним 

запитам. Біографія діяча – важлива форма 

культурної комунікації homo sapiens, яка долає 

часові, цивілізаційні обмеження, об’єднує 

суспільство навколо мистецьких творів, 

відкриває можливості вийти за рамки 

кінечність історії й осягнути вічність. 

Висновки. Біографія митця – важлива 

складова комунікативного простору 

сьогодення. Вона втілює антропологічні вимірі 

історії, світоглядні засади конкретної доби 

через висвітлення буття свого героя, його 

значущих досягнень. Автор хронік вибудовує 

життєву стратегію майстра таким чином, щоб 

він став зрозумілим реципієнтам будь-якого 

періоду.  

Аналіз літопису дозволяє виявити 

багатство символічних форм культурного 

контактування, пов’язаних із художніми 

творами, епохальними особливостями, 

громадськими обставинами тощо. У своїй 

єдності вони впливають на сприйняття образу 

митця. Цей процес здійснюється публікою 

внаслідок розкодування духовної інформації, 

відповідно до існуючих норм, традицій 

конкретного часу, усвідомлення буттєвого і 

креативного досвіду персонажа. 

Життєпис як засіб комунікування 

демонструє свободу від ідеологічної, 

суспільної обмеженості, оскільки уможливлює 

спілкування індивідам різних ер, знімає 

територіальні, мовленнєві, соціальні та ін. 
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бар’єри. Завдяки своїй здатності втілювати 

універсальні цивілізаційні концепти, хроніки 

виражають не тільки оповідь про митця, але 

дають висловитися сучасному реципієнту. 

Таким чином, слухач (глядач) через біографію 

контактує з майстром, його часом, людством.  

Представлена стаття не вичерпує всі 

аспекти заявленої проблематики. Логічним 

продовженням дослідження стане студіювання 

біографії діяча в контексті його впливу на 

формування культурного локусу певної 

території. Також перспективним є вивчення 

життєпису креативної персони у вимірі 

продукування нею антропологічної моделі 

ХХІ століття. 
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ІСТОРІЯ ОКРЕМИХ НАПРЯМІВ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА  

В УКРАЇНІ У ХХ СТОЛІТТІ 
 

Мета роботи – систематизація й узагальнення відомостей щодо історії окремих напрямів музичного 

мистецтва в Україні у ХХ столітті. Методологія дослідження. Застосовано загальнонаукові методи 

дослідження, аналітичний, типологічний, семантичний та порівняльний аналіз для термінологічного визначення 

понятійного апарату історії музичного мистецтва та окреслення його теоретично-мистецтвознавчого 

застосування. Наукова новизна полягає у розгляді музичного мистецтва в Україні у ХХ столітті як певної 

соціально-культурної спільності. Висновки. У статті розглянута історія окремих напрямів музичного мистецтва 

в Україні у ХХ столітті. Встановлено, що на етапі зародження музичного мистецтва в Україні розвивалося 

первісне музикування синкретичного характеру. Означений тренд полягав у тому, що музика, танець, пісня й 

поезія знаходилися у постійній єдності і супроводжували як церемонії, обряди й ритуали, так і побутове 

повсякденне життя. Упродовж ХХ століття українська музика у значній різноманітності жанрів і форм 

розповсюджена у нашій країні та за її межами. Українські митці активно освоювали класичні європейські 

інструментальні жанри, у т.ч. барокову сюїту, камерну сонату, тріо, квартет, квінтет. Саме у цей час естетика 

епохи модерну диктувала звернення до стилістики імпресіонізму, експресіонізму й інших напрямів модерну (в 

поєднанні із традиційними жанрами, формами й засобами музичної виразності). Зазначене відповідним чином 

позначалося і на сфері музичної освіти. Розвиток української професійної музики пов’язаний з еволюцією 

української державності, що лише у XX столітті отримала рушійні сили для становлення. Вказана 

державницька динаміка впливала на розвиток української культури (і музичного мистецтва) як комплексної 

системи, що необхідна для активного розвитку суспільства України та міжнародного співтовариства загалом. 

Говорячи про взаємодію за підсумками ХХ століття інновації й традиції (архаїки) у музичному мистецтві 

України, слід вказати, що будь-яка традиція – це інновація у минулому, і будь-яка інновація – це потенційно 

традиція у майбутньому. Крім того, важливо, що новатика й архаїка в творчості композитора мають 

доповнювати одна одну. Саме через зазначений тренд інновації у музичному мистецтві істотним чином 

відрізняються від нововведень у техніці, де повернення до архаїки не може вважатися новаційним розвитком. 

Ключові слова: мистецтво, музика, музичні твори, музичні школи, ХХ століття, напрями, розвиток, 

інновації. 

 

Niemtsova Liliya, Candidate of Art History, Assistant at the Music Departments of the Faculty of Pedagogy, 

Psychology and Social Work Yuriy Fedkovych Chernivtsi National University  

History of the specific musical movements in Ukraine in the XX century 

The purpose of the article is to provide systematization and synthesis of data concerning the history of the 

separate directions of musical art in Ukraine in the XX century. Methodology. General scientific methods of research, 

analytical, typological, semantic, and comparative analysis - are applied to the terminological definition of a conceptual 

framework of the history of musical art and justification of its theoretical art criticism application. The scientific 

novelty consists in consideration of musical art in Ukraine in the XX century as a certain welfare community. 

Conclusions. The article considers the history of certain areas of musical art in Ukraine in the twentieth century. It was 

established that at the stage of the emergence of musical art in Ukraine, the initial music of a syncretic nature 

developed. This trend consisted in the fact that music, dance, song, and poetry were in constant unity and, accompanied 

both ceremonies, rites and rituals, and everyday life. During the twentieth century, Ukrainian music in a significant 

variety of genres and forms is widespread in our country and beyond. Ukrainian artists actively mastered classical 

European instrumental genres, including the Baroque suite, chamber sonata, trio, quartet, quintet. It was at this time that 
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the aesthetics of the Art Nouveau era dictated an appeal to the style of impressionism, expressionism, and other 

directions of Art Nouveau (in association with traditional genres, forms, and means of musical expressiveness). This has 

had an appropriate impact on the field of music education. The development of Ukrainian professional music is 

associated with the evolution of Ukrainian statehood, which only in the 20th century received the driving forces for 

formation. This state dynamics influenced the development of Ukrainian culture (and musical art) as an integrated 

system that is necessary for the active development of the society of Ukraine and the international community as a 

whole. Speaking about the interaction following the results of the ХХ century of innovations and traditions (archaics) in 

the musical art of Ukraine, it should be pointed out that any tradition is an innovation in the past, and any innovation is 

potentially a tradition in the future. In addition, it is important that novelty and archaic in the composer's work should 

complement each other. It is through this trend that innovations in musical art differ significantly from innovations in 

technology, where a return to archaic cannot be considered an innovative development. 

Keywords: art, music, musical works, music schools, the ХХ century, directions, development, innovations. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Виявлення особливостей історичного шляху 

розвитку різних видів музичного мистецтва в 

Україні є актуальною проблематикою для 

наукового пізнання – причому у площині як 

теорії, так і практики.  

Історія музики в Україні охоплює 

тривалий період: від періоду становлення у 

часи Давньоруської держави – до 

використання у ході написання й виконання 

музики потужних інформаційних технологій у 

2020-х роках. У ході свого розвитку музичне 

мистецтво України охопило всі сфери: це була 

народна й професійна, академічна та 

популярна музика. Крім того, не лише 

відбувалися зміни в методології музичного 

мистецтва, але й принциповим чином 

видозмінювалося розуміння значення музики, 

а також її зв’язків з іншими видами мистецтва 

(співом, танцями тощо)  

Історія розвитку музики в Україні у період 

до ХІХ століття характеризувалася в 

основному народним характером. Як відомо 

науковцям з музикознавства й інших 

інтелектуалам, характерними рисами українців 

завжди були співучість і музичність. Саме 

тому музичні традиції на території нашої 

країни сягають глибоких історичних часів. 

На етапі зародження музичного мистецтва 

в Україні розвивалося первісне музикування 

синкретичного характеру. Означений тренд 

полягав у тому, що музика, танець, пісня й 

поезія знаходилися у постійній єдності і, 

супроводжували як церемонії, обряди й 

ритуали, так і побутове повсякденне життя. 

Крім того, музика й інструменти мали 

сакральний характер, відіграючи магічну роль 

оберегів під у ході заходів охоронного 

значення. 

Аналіз останніх публікацій. Серед праць 

українських науковців, які фахово 

досліджували проблематику історії музичного 

мистецтва, слід назвати розвідки таких авторів 

як М. Бєляєва, Т. Булат, М. Гордійчук, 

М. Загайкевич, А. Муха, що створили 

фундаментальну «Історію української музики 

в 6 томах» [4], а також праці В. Бєлікової [2], 

Л. Беляєвої [1], В. Черкасова [9]. 

Мета статті – систематизація й 

узагальнення відомостей щодо історії окремих 

напрямів музичного мистецтва в Україні у ХХ 

столітті. 

Виклад основного матеріалу. Згідно з 

О. Лосєвим, досліджувати музику так само, як 

і інший предмет мистецтва, слід у 

діалектичний спосіб. Тому предмет 

дослідження розглядається і «зверху» (з 

погляду його вищого буття), і «знизу» (у 

контексті його прояву й даності у почуттєвому 

сприйнятті) [1, 136]. 

У найдавніші часи на території нашої 

країни розвивалися старовинні обрядові пісні, 

які були відображенням розуміння первісною 

людиною природи та суспільних явищ. 

У подальшому, в період динамічного 

етноґенезу української нації, відбувалося і 

жанротворення української музики й пісні – 

виділення календарно-обрядових, родинно-

обрядових і побутових, козацьких, історичних 

(думи) пісень, а також балад і пісень різних 

видів побуту (солдатського й кріпацького 

тощо). 

Важливе місце в українській музичній 

культурі традиційно займав інструментальний 

фольклор, який охоплював струнні, духові й 

ударні інструменти. При цьому багато 

українських народних музичних інструментів 

мають витоки із часів Київської Русі, а ще 

значна частина (скрипка тощо) 

розповсюдилися на ґрунті нашої країни у 

більш пізні періоди з інших національних 

культур. 

XIX століття в історії музичного 

мистецтва України ознаменовано появою 

національної композиторської школи. На 

початку позаминулого століття в українській 

музиці виникають перші симфонічні й 

камерно-інструментальні твори (автори 
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І. Вітковський, А. Галенковський, І. та 

О. Лизогуби). У цей час формуються хорові 

товариства «Торбан» (1870) й «Боян» (1891), 

створюються оперні театри у Києві (1867) й 

Львові (1900). Активно здійснюється 

інституалізація музичної освіти на українських 

територіях – це Вищий музичний інститут у 

Львові, музичні школи при Російському 

музичному товаристві у Києві (1868), Харкові 

(1883), Одесі (1897) й в інших великих містах. 

Перед аналізом власне музичного 

мистецтва України ХХ століття доцільно 

навести думку Хосе Ортеги-і-Гассета: «Єдине 

натхнення, один і той самий життєвий стиль 

пульсують у мистецтвах, настільки несхожих 

між собою. Не віддаючи собі в тому звіту, 

молодий музикант прагне відтворити у звуках 

у точності ті самі естетичні цінності, що й 

художник, поет і драматург – його сучасники. І 

ця спільність художнього почуття мимоволі 

повинна привести до однакових соціологічних 

наслідків. Насправді, непопулярності нової 

музики відповідає така ж непопулярність і 

інших муз. Усе молоде мистецтво непопулярне 

– і не випадково, але в силу його внутрішньої 

долі» [8, 218]. 

На початку минулого століття музична 

культура України здійснила прорив у 

власному розвитку, що пояснюється такими 

факторами і причинами:  

1) синтезуванням українською музикою 

світового художнього досвіду попередніх 

періодів, зокрема ХVІІІ і ХІХ сторіч; 

2) досягненням різними засобами 

мистецького висловлення такого рівня 

виразності, що зміст музичних творів 

розкривав соціуму розв’язання ряду етичних, 

філософських, соціальних і художніх проблем, 

які справді хвилювали суспільство; 

3) виникненням в арсеналі відмінних 

видів художньої творчості, а також таких 

художньо-естетичних утворень, які поставили 

українську музику на рівень художніх 

цінностей світового рівня [3, 52-53]. 

Ці та інші показники розвитку 

українського музичного мистецтва 

спричинили її динамічну участь у 

пан’європейському культурному й творчому 

процесі упродовж всього ХХ століття. 

Перша чверть ХХ століття була позначена 

активізацією культурно-музичного життя в 

Україні (попри важкий період революційного 

терору й переслідувань, міграцію творчої 

інтелігенції тощо). Відкриваються художні 

нові бібліотеки, музеї, архіви, музичні 

навчальні заклади, зокрема дитячі музичні 

школи в Києві й Одесі. У подальшому вони 

трансформувалися у спеціальні музичні 

школи, де навчалися обдаровані діти на 

протязі 10 років (зокрема, музична школа імені 

П.Столярського в Одесі). 

Естетика 1920-х років у музиці стала 

відображенням, з одного боку, бурхливих 

революційних подій, а з іншого – зворотною 

тенденцією, коли у середовищі культурної 

інтелігенції стали проявлятися прагнення до 

тем родинного затишку, усамітнення, 

ностальгії за минулим часом. З огляду на це, у 

музиці стають більшою мірою, ніж у попередні 

часи, розповсюджені камерні жанри, у т.ч. 

інструментальні ансамблі [5, 266]. 

Упродовж 1920-х років у містах України 

відбувається справжній «вибух» 

композиторської творчості. Сполучаючи 

європейські традиції (особливо високий рівень 

символічності форми й жанру) із власними 

надбаннями, вітчизняні композитори 

працюють у жанрах опери, симфонії, 

увертюри, сонати, сюїти, розширюючи при 

цьому власні драматургічні концепції. Саме у 

цей час формується значне число 

інструментальних дуетів. 

Важливим фактором впливу на культурне, 

у т.ч. музичне життя України у першій третині 

ХХ століття були східноєвропейські мистецькі 

імпульси. Більше того, час 20-х років 

минулого століття був епохою сміливих 

експериментів не лише у музичному 

мистецтві, але й у культурному житті загалом. 

Новітніми практиками стали конструктивізм, 

футуризм, кубофутуризм, збереглися і 

мистецькі тренди попередньої епохи 

(імпресіонізм, символізм, неоромантизм). 

Водночас поступово посилюються позиції 

офіційного мистецтва (соціалістичного 

реалізму) та культурної нормативності 

загалом.  

Українські митці активно освоювали 

класичні європейські інструментальні жанри, у 

т.ч. барокову сюїту, камерну сонату, тріо, 

квартет, квінтет. Саме у цей час естетика 

епохи модерну диктувала звернення до 

стилістики імпресіонізму, експресіонізму й 

інших напрямів модерну (в поєднанні із 

традиційними жанрами, формами й засобами 

музичної виразності). Зазначене відповідним 

чином позначалося і на сфері музичної освіти. 

Серед представників української 

професійної музики у період 1917-1920 років 

слід назвати таких композиторів, як 

М. Леонтович (1877–1921), С. Людкевич 

(1879–1979), К. Стеценко (1882–1922), 

Я. Степовий (1883–1921).  
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Вони поповнили бібліотеку країни 

кращими музичними творами для фортепіано 

й голосу, обробками революційних пісень, 

піснями для хорового колективу, а також 

збірками хорових пісень для дитячого 

колективу.  

Оцінюючи розвиток музичної культури в 

Україні у 1930-ті роки, слід вказати на 

особливості роботи Спілки композиторів 

України, зокрема активізацію культурно-

масової роботи усіх членів СКУ: виконавців, 

композиторів, музикознавців, співробітників 

видавничої справи й музичних бібліотек. Філії 

СКУ активно функціонували у Вінниці, 

Дніпропетровську, Донецьку, Ужгороді, 

Львові, Одесі, Сумах, Харкові й інших містах 

України. 

Наступний період розвитку музичного 

мистецтва України пов’язаний із трагічними 

подіями 30–40-х років ХХ століття, коли 

унаслідок сталінських репресій у період 

«Розстріляного відродження» були страчені 

багато незгідних із політикою режиму 

представників українського музичного 

мистецтва. Багато талановитих композиторів і 

виконавців стали працювати чітко у рамках 

ідеологічної канви сталінського соціалізму. 

Друга світова війна, на думку А. Мухи, 

була «як поєднувальна, і як розмежовуюча 

перехідна ланка між першою та другою 

половинами ХХ століття» [4, 460]. 

У період 1941–1945 років та у 

подальшому значного розвитку і колосальної 

популярності здобула воєнна лірична пісня 

(Б. Лятошинський «Слов’янський концерт», 

А. Штогаренко «Партизанські картини»). У 

подальшому воєнний пафос пішов на спад і 

замінився буденною тематикою мирного 

будівництва країни – це яскраво представляли 

пісні П. Майбороди («Київський вальс», «Білі 

каштани») й І. Шамо («Києве мій»). 

Розглядаючи музичну мову низки творів 

композиторів радянської України, слід 

стверджувати про розповсюдження у 

вітчизняній музиці романтичних і 

неоромантичних трендів. Однак, попри 

вказане, можна переконливо стверджувати, що 

українська музична культура із середини ХХ 

століття перебувала на порозі переходу на 

якісно інший щабель розвитку. 

З-поміж музичних творів з інноваційною 

на той час тематикою слід назвати опери 

«Богдан Хмельницький» К. Данькевича, 

«Украдене щастя» Ю. Мейтуса, «Милана» 

Г. Майбороди, симфонію-кантату «Україно 

моя» А. Штогаренка тощо. 

Музичну культуру України періоду ХХ 

століття та у подальшому (як і багатьох інших 

країн світу) формували не лише композитори, 

які створювали музичні твори, музиканти-

виконавці, котрі виконували музичний текст, а 

також представників музичної педагогіки. 

Орієнтовно, починаючи з 1950-х років, перед 

освітянами УРСР постало питання підготовки 

фахових педагогічних кадрів, котрі б могли на 

належному рівні забезпечити підготовку 

широкої аудиторію слухачів до сприйняття 

музики.  

У подальшому, в період 60-80-х років ХХ 

століття, спостерігалося підвищення 

професійного рівня музичної культури в нашій 

країні. Проявом зазначеного є значне 

поширення (порівняно з 1940–1950-ми роками) 

діяльності Спілки композиторів України. Тому 

в колах радянських українських музикантів 

велику популярність здобувають такі форми 

діяльності, як:  

– проведення урочистих ювілейних й 

авторських концертів; 

– організація музичних фестивалів й 

конкурсів;  

– проведення тематичних музичних 

вечорів-зустрічей із музикантами-виконавцями 

та популярними композиторами. 

За кордоном нашої країни справедливо 

користувалися популярністю вітчизняні 

музичні форуми – київські Міжнародний 

фестиваль «Київ Мюзік Фест» і «Музичні 

діалоги – Україна і світ бароко», а також 

львівський Міжнародний фестиваль сучасної 

музики «Контрасти». 

У зазначений період представники Спілки 

композиторів України брали учать у конгресах 

й науково-практичних конференціях: 

«Музично-історичні концепції у минулому і 

сучасності» (разом із Національною музичною 

академією України ім. П. І. Чайковського, 

Ворзель), «Дні американських і українських 

музикантів» (Львів), «Музика та культура 

абсурду ХХ століття» (Суми) тощо. 

Музиканти з інших держав світу брали участь 

у музичних Міжнародних фестивалях, що 

проводилися наприкінці ХХ століття у нашій 

країні. Це було ґрунтовним доказом 

професіоналізму і популярності вітчизняних 

музичних форумів і фестивалів – таких як 

«Віртуози», у рамках якого виступали Ніколь 

Корільон (Канада) й Дж. Цонтакіс (США). 

Протягом останніх десятиліть минулого 

століття творча діяльність композиторів, 

музикантів і викладачів музично-педагогічних 

факультетів все більшою мірою 

характеризувалася формуванням музично-
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педагогічної науки. До зазначених заходів 

були залучені видатні науковці різних 

дисциплін: мистецтвознавства, психології 

музичного сприйняття, естетики, художньої 

культури, а також загальної педагогіки 

(О. Костюк, Л. Левчук, О. Рудницька, 

О. Самойленко тощо) [3, 55]. 

Новітній час розвитку української 

музичної культури має своєю точкою відліку 

24 серпня 1991 р. – саме тоді після 

проголошення Акту незалежності соціум 

нашої країни отримує можливість творити як 

єдина національна спільнота. Це 

безпосереднім чином вплинуло на появу 

інноваційних тенденцій у музичній культурі. 

Наприкінці ХХ століття багато 

досліджень у рамках музичного мистецтва 

розвивалися в межах культуроніки як 

прикладної галузь культурології (відповідно 

до точки зору відомого ученого, дослідника 

інновацій М. Епштейна). Культуроніка є 

гуманітарною технологією, винахідницькою 

діяльністю у галузі культури, у тому числі й 

музичного мистецтва, а також процесом 

активної трансформації музики як наслідок чи 

передумова теоретичних досліджень цього 

виду мистецтва [10, 614]. 

До культуроніки науковець відносить 

«діяльність таких культурних співтовариств, 

які породжуються на основі певних теорій 

певні культурні практики, – наприклад, 

італійські гуманісти, німецькі романтики, 

американські трансценденталісти, італійські й 

російські футуристи, російські символісти й 

концептуалісти» [10, 616-617]. Отже, 

культуроніку слід розглядати як надбудову над 

науками про мистецтва без намагань 

здійснення політизації/технологізації його 

різних сфер, у т.ч. музики. 

М. Епштейн зазначає: «якщо 

культурологія мислить проекціями – 

переломленнями предметів у знакових 

системах різних культур, то культуроніка 

мислить проектами, тобто знаковими 

системами, які ще не стали практиками й 

інституціями якої-небудь культури й 

утворюють план можливих трансформацій 

усього культурного поля» [10, 615]. Науковець 

також стверджує, що «до інновацій 

безпосереднє відношення мають терміни із 

приставкою пост- – постмодернізм, 

постструктуралізм, постісторизм, постутопізм, 

постурбанізм, постліризм, постхристиянство, 

пост лібералізм… Ми живемо не після 

(модернізму, структуралізму, утопізму), але на 

самому початку нового періоду, який 

найкраще характеризується приставкою 

прото-: протоглобальний, 

протоінформаційний, протовіртуальний [10, 

23, 24].  

Таким чином, якщо наприкінці ХХ 

століття стало доцільним застосовувати для 

музичного мистецтва термін «інновації», то 

він мав містити формування на основі 

традиційних стилів, напрямів і жанрів 

музичного мистецтва певного нового 

продукту. Причому це є не обов’язково 

принципово інший музичний твір, а такий, що 

ґрунтується на креативній точці зору 

попередньої ґенерації композиторів, однак 

істотно відрізняється від попередніх доробків, 

що виникали у минулому. 

Висновки. Підсумовуючи дані, отримані у 

ході дослідження історії окремих напрямів 

музичного мистецтва в Україні у ХХ столітті, 

слід зазначити таке: 

По-перше, на етапі зародження музичного 

мистецтва в Україні розвивалося первісне 

музикування синкретичного характеру. 

Означений тренд полягав у тому, що музика, 

танець, пісня й поезія знаходилися у постійній 

єдності і, супроводжували як церемонії, 

обряди й ритуали, так і побутове повсякденне 

життя.  

По-друге, упродовж ХХ століття 

українська музика у значній різноманітності 

жанрів і форм розповсюджена у нашій країні 

та за її межами. Українські митці активно 

освоювали класичні європейські 

інструментальні жанри, у т.ч. барокову сюїту, 

камерну сонату, тріо, квартет, квінтет. Саме у 

цей час естетика епохи модерну диктувала 

звернення до стилістики імпресіонізму, 

експресіонізму й інших напрямів модерну (в 

поєднанні із традиційними жанрами, формами 

й засобами музичної виразності). Зазначене 

відповідним чином позначалося і на сфері 

музичної освіти. Наразі, у 2020-х роках 

українське музичне мистецтво й у подальшому 

розвивається як у професійній, так і у народній 

традиціях, і є об’єктом дослідження багатьох 

авторів. 

По-третє, розвиток української 

професійної музики пов’язаний з еволюцією 

української державності, що лише у XX 

столітті отримала рушійні сили для 

становлення. Вказана державницька динаміка 

впливала на розвиток української культури (і 

музичного мистецтва) як комплексної системи, 

що необхідна для активного розвитку 

суспільства України та міжнародного 

співтовариства загалом. 

По-четверте, говорячи про взаємодію за 

підсумками ХХ століття інновації й традиції 
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(архаїки) у музичному мистецтві України, слід 

вказати, що будь-яка традиція – це інновація у 

минулому, і будь-яка інновація – це 

потенційно традиція у майбутньому. Крім 

того, важливо, що новатика й архаїка в 

творчості композитора мають доповнювати 

одна одну. Саме через зазначений тренд 

інновації у музичному мистецтві істотним 

чином відрізняються від нововведень у техніці, 

де повернення до архаїки не може вважатися 

новаційним розвитком. 
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НАРАТИВНА СУТНІСТЬ МОВНОГО КОНТЕНТУ  

У ВИСЛОВЛЕННІ КОМПОЗИТОРОМ ОЦІНКИ ВЛАСНОЇ ТВОРЧОСТІ 
 

Мета роботи – дослідити наративи творчості сучасних українських композиторів у контексті висловлення 

ними оцінки власної творчості та реально існуючих музикознавчих складових кожного твору: його цільову 

спрямованість, весь конгломерат музичних засобів виразності та їх багатовимірний і багатофункціональний 

контекст. Увага концентрується на проблемі неспівпадіння мовного контенту автора у висловленні власних 

уявлень про свій твір з фактичним станом речей з точки зору музикознавчої логіки, психології тощо. 

Методологія дослідження опирається на аналіз сфери висловлення людського мислення Р. Барта, К. Бремона, 

Ф. Джейсмона, Т. Титаренка, Ц. Тодорова, Є. Тшебінські та інших. Також на дослідження Г. Гадамера, 

М. Гайдегера, П. Рікєра, Р. Харре, що розглядають наратив як дискурсивну структуру, що оформлюється на 

основі власного досвіду. В галузі музичного мистецтва проблемі наратології приділено увагу в роботах 

Н. Герасимової-Персидської, О. Зінкевич, Ю. Чекана та деяких інших музикознавців. Наукова новизна. Для 

встановлення художньої концептуальності певних творів у роботі вперше здійснено порівняльний аналіз 

суб’єктивно-авторського розуміння композиторами наративів власної творчості з музикознавчим, 

культурологічним та соціально-політичним контекстом існування особистості. Висновки. Встановлено, що 

засвоєння й усвідомлення сенсу є можливим лише через певні повідомлення, що можуть мати безліч сенсів, а 

декодування їх у сукупності може мати довільну форму. Тож на стику сенсів оповідача й слухача з’являється 

інтерпретативне його розуміння, яке і стає основою остаточного висновку. 

Ключові слова: мовний контент, наративи творчості, художня концептуальність, декодування. 
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Narrative essence of language content in the expression of the composer evaluation of their own creativity 

The purpose of the article is to investigate the narratives of contemporary Ukrainian composers in the context of 

their assessment of their own work and the actual existing musicological components of each work: its purpose, the 

whole conglomeration of musical means of expression, and their multidimensional and multifunctional context. 

Attention is focused on the problem of inconsistency of the author's linguistic content in expressing his own ideas about 

his work, with the actual state of affairs, in terms of musicological logic, psychology, etc. The research methodology 

is based on the analysis of the sphere of expression of human thinking by R. Bart, K. Bremon, F. Jameson, 

T. Tytarenko, Ts. Todorov, E. Tshebinski and others. Also, studies by G. Gadamer, M. Heidegger, P. Reeker, R. Harre, 

which consider the narrative as a discursive structure, formed on the basis of their own experience. In the field of 

musical art, the problem of narratology is paid attention to in the works of N. Gerasimova-Persidskaya, O. Zinkevych, 

Y. Chekan, and some other musicologists. Scientific novelty. For the first time in the work a comparative analysis of 

the subjective-authorial understanding of composers of the narratives of their own work with the musicological, 

culturological, and socio-political context of the existence of the individual, to establish the artistic conceptuality of 

some of their works. Conclusions. It is established that the assimilation and awareness of meaning are possible only 

through certain messages that can have many meanings, and decoding them together can take any form. Thus, at the 

junction of the meanings of the narrator and the listener, his interpretive understanding appears, which becomes the 

basis of the final conclusion. 

Keywords: language content, creative narratives, artistic conceptuality, decoding. 
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Актуальність теми дослідження 
визначається необхідністю розгляду 
проблематики творчого висловлення досвіду 
самопізнання на основі авторського наративу 
як дискурсивної форми взаємодії внутрішніх 
процесів самосвідомості і реальності 
зовнішніх впливів. У сучасній 
композиторській творчості формується новий 
наративний підхід до трактування 
виражальних музичних засобів як комбінацій 
різних рівнів сприйняття: візуального, 
сенсорного, мовного, асоціативно-
багатозначного, абстрактного і т. ін. Отже, 
всюди, де існує інформаційно-комунікативне 
середовище, де функціонують складні 
пізнавальні мислительні й образно-оціночні 
утворення-«концепти», постає власна 
«концептосфера», яка складається з 
відповідних ідей, понять, образів, 
висловлювань. 

Аналіз досліджень і публікацій. Даний 
напрямок як аналіз сфери висловлення 
людського мислення та комунікативного 
процесу досліджували: Р. Барт, К. Бремон, 
Ф. Джеймсон, Ж. Женет, М. Крайсворт, 
П. Рікер, М. Смульсон, Т. Титаренко, 
Ц. Тодоров, Є. Тшебіньскі, Р. Фішер, 
Н. Чепелєва, та інші. А філософи Г. Гадамер, 
М. Гайдегер, П. Рікєр та Р. Харре розглядають 
наратив як певну дискурсивну структуру, що 
оформлюється на основі власного досвіду 
людини. На рівні сучасних підходів у 
лінгвокультурології та лінгвоестетиці в 
Україні проблеми наратології майже не 
досліджені. Виключення складають праці з 
історії (І. Починок), літератури (О. Тимчук) та 
мови (О. Бабелюк, І. Бехта, О. Капленко, 
Р. Савчук). У галузі музичного мистецтва 
розгляд наратологічної проблематики 
зустрічається у роботах Н. Герасимової-
Персидської, О. Зінкевич, Ю. Чекана та деяких 
інших музикознавців. 

Мета роботи – дослідити наративи 
творчості сучасних українських композиторів 
у контексті висловлення ними оцінки власної 
творчості та реально існуючих музикознавчих 
складових кожного твору. У музичному 
мистецтві є поняття висловлення авторського 
задуму композитором, його інтерпретації 
виконавцем і слухачем. У першому випадку 
мається на увазі цільова спрямованість у 
використанні засобів виразності, що можна 
трактувати з багатьох точок зору: музичної 
вертикалі, ритміки, інтонаційної сфери, 
тембральних якостей музичних інструментів 
або голосів, динаміки тощо. Весь цей 
конгломерат засобів, вкладений у 
композиційну структуру, можна іменувати 

текстом. Однак, цілком зрозуміло, що автор 
має на увазі його контекст, тобто 
багатовимірний і багатофункціональний 
підхід, який необхідно належить 
розшифрувати виконавцям і слухачам. Тож 
розгляд цільової спрямованості і всього 
конгломерату музичних засобів виразності та 
їх багатовимірного і багатофункціонального 
контексту дає можливість порівняльного 
аналізу авторського висловлення про свою 
творчість та фактичного стану речей, з точки 
зору музикознавчої логіки, психології тощо. 

Виклад основного матеріалу. Для 
сприйняття творів сучасної музики необхідно 
виявити певні закономірності суспільно-
історичної спадковості мислення композитора 
в художньо-образному перевтіленні, 
зафіксувати незмінність ознак, спільних для 
художніх явищ, що об’єднуються в стійку 
стильову систему і є загальноприйнятими для 
певних епох. Також потрібно встановити 
взаємозв’язок виражальних засобів як таких, 
що виступають стильовими ознаками та 
зважити на їх багатоплановість — існування 
різноманітних ієрархічних «підсистем». Щоб 
прояснити авторський задум, музикознавці 
звертаються до висловлювань самого 
композитора, в яких, тим не менше, досить 
часто зустрічаються неспівпадіння з 
фактичним станом речей. Так наприклад, 
Валентин Сильвестров (1937) називає себе 
ліриком і стверджує: «Для лірика основне 
мірило у творчості – авторський шлях» 
[1, 532]. Однак, у порівнянні композиторських 
«ліричних сентенцій» та реальних 
психологічних нарацій його творів 
відкривається глибоке протиріччя, що 
висловлюється у використанні ним стилю 
«повітряних митарств» (за православними 
віруваннями) в камерній, вокальній та хоровій 
музиці; містичного відчуття інфернальних сил 
зла у симфонічній музиці; особистісного 
музично-інтонаційного вирішення соціально-
значимих текстів у стилі «метамузики», 
музики граничних, надчуттєвих принципів 
буття. 

Наративний аналіз дозволяє розрізняти 
формальний зміст тексту та приховану 
психологічну реальність, яка стоїть за цим 
постулатом. А порівняльний аналіз мовного 
контенту у висловленні власної позиції 
композитором і музикознавчий аналіз певних 
його творів дають можливість дослідити 
наративи творчості сучасних українських 
композиторів у «збільшеному склі». Так, 
В. Сильвестров у одному з інтерв’ю говорить 
про необхідність співпадіння соціального 
замовлення з творчою волею митця й називає 
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кілька своїх творів, написаних на замовлення і 
виконаних з великим бажанням: 
«Метамузика», «Widimung», Шоста симфонія. 
Особливий акцент у висловленні цієї думки 
зроблено на тому, що ці замовлення «не 
носили характер строгих, жорстких умов» [1, 
530]. Однак відомо, що створення кожного 
мистецького твору вимагає виконання чітких, 
жорстких умов виконавської техніки, а 
творчість автора якраз і цінується за майстерне 
виконання цих умов. Такий парадокс 
пояснюється тим, що творча воля на 
інтенційному рівні з’являється у митця «у 
чистому вигляді» і носить характер наративу, 
що реалізується з небуття і стає власністю 
свідомості через мистецький твір або інші 
творчі ідеї. 

У визначенні основ авторської нарації у 
творах В. Сильвестрова на духовні тексти 
можна орієнтуватися на його ж висловлювання 
з цього приводу: «Музика — це спів світу про 
самого себе», або «Музика повинна чекати, 
аби текст наблизився до неї, і піти ніби 
паралельно цьому текстові у смиренній 
співдружності» [3, 331]. З цих постулатів 
випливає, що музика без тексту має бути 
наближеною до співу, але текст і музика 
можуть розвиватися лише поряд, без 
взаємопроникнення і розчинення один у 
одному. В той же час, функціонування 
музичного ряду в його вокальній музиці, в 
тому числі і на релігійні тексти є підлеглим, а 
інструментальні твори, окрім принципу 
«оспівування» є заснованими на фонізмі 
звукових пластів, візуальних рядах і навіть на 
тактильних відчуттях. 

У філософському сенсі, формальними 
ознаками оповіді висловлюється наративне 
розуміння світу в усіх напрямках 
цивілізаційної культури: у міфах, легендах, 
казках, у музиці, кінематографі тощо. За 
Н. Чепелєвою, проблема розуміння людьми 
одне одного стає важливою для всіх напрямків 
науки від філології й естетики до соціології, 
тому що «сучасна культура все частіше має 
справу із ситуаціями, коли виникає 
необхідність у розумінні, яке все більше 
усвідомлюється як факт духовного життя 
особистості» [4, 111]. Отже, засвоєння й 
усвідомлення сенсу є можливим лише через 
певне повідомлення. До того ж, оскільки 
повідомлення можуть мати безліч сенсів, то і 
декодування їх у сукупності має довільну 
форму. І саме на стику сенсів оповідача й 
слухача з’являється інтерпретативне його 
розуміння, яке і стає основою остаточного 
висновку . 

Людина не може існувати без 
спілкування. Тим більше, вона є носієм 
культурної та історичної спадщини соціуму. 
Тож, як спосіб систематизації власного 
досвіду, творчий наратив композитора має 
засновуватися на осмисленні людського життя 
та формулюванні певних патернів музичного 
мислення у формі повідомлення про напрямки 
взаємодії його особистості зі світом. 

Проаналізувавши твори Михаїла Шуха 
(1952–2018), написані на релігійні текси, 
можна дійти висновку, що вони не є 
пов’язаними з жодною конфесійною 
стилістикою християнських церков і 
висловлюють власне розуміння поняття 
духовності. Ось як композитор постулює 
мистецьку нарацію одного зі своїх духовних 
творів: «Працюючи над “Літургічними 
славослів’ями”, я намагався створити образ, 
сповнений любові, радості та всеохоплюючої 
гармонії. Отже, цей твір я особисто сприймаю 
як нескінченний Гімн Божественному Світлу. 
Адже саме в просвітленні та любові криється 
найвищий сакральний сенс людського буття» 
[5]. Та незважаючи на той факт, що твір 
написано на православні релігійні тексти, в 
музичному матеріалі твору відчувається 
апелювання до різних стилів. Крім того, можна 
констатувати, що наратив Світла тут не завжди 
є присутнім. Більше того, з огляду на 
музичний ряд, спостерігається бажання автора 
обійти кардинальні «гострі кути» 
православних текстів, де йдеться наприклад 
про трагізм історії розп’яття Ісуса Христа, за 
рахунок використання узагальнених принципів 
рецитацій.  

Продовжуючи аналіз наративних 
особливостей оцінки й самооцінки творчості, 
згадаємо, що у вступному слові до інтерв’ю з 
композитором Володимиром Рунчаком (1960) 
музикознавець Анна Луніна [2, 7–83] наводить 
вислів індійського філософа Джидду 
Кришнамурті про складності спілкування і 
розуміння людьми одне одного. Як потім 
з’ясовується, це було пов’язано із 
несприйняттям нею багатьох висловлених 
композитором наративів щодо 
навколомистецької подієвості. Так, наприклад, 
відторгнення В. Рунчаком «постсовіцького» 
анахронізму присудження почесних звань, а 
також його вислови про «генералів від 
мистецтва», про «чистилище», що його не 
проходять 90% композиторів після смерті, про 
те, що публіка «дура», а необхідно писати для 
інтелектуальної еліти і т. і. 

Усе це може навести на думку, що 
композитор знайшов «формулу успіху» для 
творчості поза всякими «ізмами». Однак, 
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свідомо сформований авторський наратив 
баламучення і стьобу, присутній у багатьох 
його творах, зовсім не сприяє серйозному 
ставленню до них, а висловлений як насмішка 
над несмаком, в кінцевому результаті, 
призводить до розуміння його творчості у 
цьому напрямку як несмаку, кітчу в чистому 
вигляді. Характерно, що така «гра» зі слухачем 
дуже подобається багатьом виконавцям, яких, 
мабуть, теж можна запідозрити у впевненості, 
що «публіка-дура». Тут можна навести 
приклади, що, окрім «Не-сонат», В. Рунчаком 
написано ще й велику кількість «Homo ludens» 
(Людина, що грає). Отже, у всій оцій історії є 
явний парадокс: автор висміює несмак 
слухачів, що не є бажаними на його концертах. 
І в його концептосфері гри скидається на те, 
що автора може навіть тішити, коли такі люди 
покидають залу під час виконання його творів, 
бо це може означати, що мету досягнуто. 

Парадоксальність відповідей композитора 
Сергія Зажитька в інтерв’ю А. Луніної може 
дорівнювати лише парадоксальності наративів 
його творчості. Наприклад, заява композитора 
про те, що для нього важливим є «постійний 
пошук, дух експерименту», впадає у 
протиріччя із захоплення ним естетикою 
«театру абсурду», що послуговується 
спонтанно-хаотичними діями без всіляких 
претензій на експериментаторство. Сам 
С. Зажитько у відповідях на запитання про 
логіку його творчих рішень зізнається, що він 
досить часто не знає, чому у своїх інсталяціях 
чинить саме так, а не інакше. Так, наприклад, 
його цитування адептів дзен-буддизму про те, 
що «всі релігії, закони, погляди й філософії, як 
бульбашки на воді», проповідь споглядання за 
життям і глибоке самозанурення, 
самозосередження й відсторонення від світу 
зовсім не збігаються із захопленням 
композитора сміховою культурою і 
язичницьким еротизмом. Здається, що 
інсталяція «Фалосипед», в якій у символічній 
формі п’ятеро чоловіків «задовольняють» 
гіперболізовані еротичні бажання однієї жінки, 
цілком ймовірно могла би бути 
опротестованою певними жіночими 
організаціями за наругу над жіночною 
сутністю. І хоча С. Зажитько у власній 
самооцінці постулює своє негативне ставлення 
до релігії, але свідомо чи несвідомо він 
висловлює у цьому творі наративи певної 
обрядовості. 

Знову ж таки, концептуальний парадокс 
проявляється й у ставленні композитора до 
публіки, про яку, як сказано ним, «думати 
шкідливо й абсолютно непотрібно». Однак, 
С. Зажитько далі продовжує: «Інша справа, 

коли твір написано, — тоді виникають питання 
слухацького сприйняття. Але завдання бути 
зрозумілим всіма перед собою я не ставив. У 
той же час, власну творчість не відношу до 
розряду супер-елітарного. Хепенінг 
передбачає широку аудиторію. І тут вже самі 
слухачі повинні якось реагувати, залучатися до 
процесу» [2, 280]. Щоб зрозуміти всю 
парадоксальність висловленого композитором, 
слід нагадати, що мова йде про арт-видовище, 
в якому «музикою» може іменуватися лише 
певний звуковий фон, а термін «твір 
написано» має на увазі постановочний план. 
Але найсерйознішим протиріччям самооцінки 
композитора є той факт, що інсталяція і 
хепенінг існують лише у форматі «на 
публіку», не думати про яку неможливо. Тож, 
не випадково автор нарікає: «Бувають 
випадки, коли зіштовхуєшся з такою 
унікальною аудиторією, яка вбачає у творах 
стільки цікавих різних сенсів, що навіть мені, 
як автору, вони в процесі роботи не приходили 
на думку. Інколи багато цікавого чув про 
власні “творіння”» [2, 279]. 

Композитор С. Зажитько не погоджується 
із закріпленим за ним амплуа «перформера» і 
стверджує, що у його творчості «багато цілком 
“свідомих” опусів, яких можна віднести до 
чисто музичних» [2, 264]. Однак, 
превалювання у таких творах сценічно-
перформансних наративів, а не принципів 
чисто музичної драматургії, спростовують 
заяви автора про їх «свідомо-музичну» 
складову. Розглянемо, наприклад, його твір 
«Опуклість» для віолончелі-соло. Якщо взяти 
до уваги технічну складову, то у творі буцімто 
є присутніми всі прийоми гри на віолончелі, 
від arco і pizzicato до гри акордами і 
флажолетами. Але, здається, виконаний 
С. Зажитьком наратив стьобу над класико-
романтичною заокругленістю музичних фраз 
може приводити слухача або до нервового 
зриву, або до психічно нездорового хі-хікання, 
адже весь твір будується на можливих і 
неможливих версіях-повторах одного і того ж 
принципу, доводячи його до абсурду. Можна 
згадати й ще один «чисто музичний» твір 
композитора С. Зажитька «Ще!» для 
фортепіано у його власному виконанні. Окрім 
всіляких модерних «шкрябань» по струнах 
роялю, стуку про різних його частинах, 
завершується цей опус ще й танцем «гопака» 
автора біля інструменту. До речі, автор із 
захватом пише про цей задум циклу «Ще!» для 
багатьох виконавців: «В самому слові є якась 
притягальна сила, прихована енергія 
оптимізму… Крім того, в даній назві є чіткий 
сексуальний підтекст…» [2, 281]. 
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Віра у власні конструкти і є тими 
наративними концептами, що допомагають 
особистості формувати напрямки своєї 
діяльності, забезпечувати перспективи 
розвитку власної ідентичності. Завершення 
цього процесу позначається структуруванням і 
усвідомленням власного «Я» як автонаратора, 
що розвивається у соціальному середовищі у 
безперервному творчому русі. Абсолютна 
прив’язаність до автонаратора може 
супроводжувати митця все життя, а може 
кардинально змінювати вектор руху протягом 
невеликого проміжку часу. Але особливо 
цікавим феноменом є неспівпадіння 
автонарації мовного контенту і, власне, 
творчого мистецького висловлення. Так, 
наприклад, видатний композитор сучасності 
Мирослав Скорик (1938–2020) у приватній 
бесіді з автором дослідження стиль свого 
твору Партита № 5 для фортепіано іменує 
«кітчем» (нім. Kitsch – ницість, халтура, 
відсутність смаку), в той час, як наявність у 
ньому великої кількості алюзій до стилістики 
різних епох, взаємопротилежної емоційної 
реакції на них самого автора дають підстави 
стверджувати думку про висловлення в цьому 
творі нарації буттєвих мук розшарпаної 
постмодерної свідомості у між-жанрових 
тенетах. 

Наукова новизна. Для встановлення 
художньої концептуальності певних творів у 
роботі вперше здійснено порівняльний аналіз 
суб’єктивно-авторського розуміння 
композиторами наративів власної творчості, з 
музикознавчим, культурологічним та 
соціально-політичним контекстом існування 
особистості. Звертається увага на свідомо 
сформований авторський наратив баламучення 
і стьобу, присутній у багатьох творах 
композиторів, що призводить до відчуття 
кітчевості і несмаку у висловленні їх 
естетичної платформи. Відзначається й 
особливо цікавий феномен неспівпадіння 
автонарації мовного контенту і творчого 
мистецького висловлення, коли автор 
скептично ставиться до власного твору, 
видатного за концепційною складовою. 

Висновки. Встановлено, що формування 
певних напрямків поведінки особистості є 
результатом взаємодії зі світом, яка 
висловлюється також і у творчості, але не 
завжди може бути логічно поясненою. 
Сприймання ж себе в соціальному середовищі 
відбувається шляхом формування наративів, 
які є висловленням власної позиції автора. 
Однак, озвучена в інтерв’ю та інших мовних 
контентах, вона не завжди узгоджується з 
реально існуючим музичним рядом. У 

підсумку, засвоєння й усвідомлення сенсу є 
можливим лише через певні повідомлення, що 
можуть мати безліч сенсів, а декодування їх у 
сукупності може мати довільну форму. Тож на 
стику сенсів оповідача й слухача з’являється 
інтерпретативне його розуміння, яке і стає 
основою остаточного висновку. 
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ОСОБЛИВОСТІ УКРАЇНСЬКОЇ ВИКОНАВСЬКОЇ ШКОЛИ ОПЕРНОГО 

МИСТЕЦТВА В КОНТЕКСТІ ЕВОЛЮЦІЇ ЄВРОПЕЙСЬКИХ ТРАДИЦІЙ 
 
Метою дослідження є розгляд, аналіз особливостей та основних аспектів, що стосуються розвитку 

української виконавської школи оперного мистецтва в контексті еволюції європейських традицій. Провідними 

методами дослідження є історико-генетичний, компаративний, методи жанрового і стильового аналізу та 

метод виконавського аналізу. Наукова новизна. У статті зроблено перегляд основних аспектів, характерних 

особливостей та методологічних засад українського, а також європейського музикознавства, який відкрив нові 

можливості більш повного, неупередженого дослідження шляху, який довелося подолати національній 

музичній культурі, оперному виконавському мистецтву. Висновки. Як висновки результатів дослідження 

можна сказати, що детальне вивчення та дослідження історії, сьогодення та тенденцій розвитку вітчизняної 

музичної культури сприяє розвитку сучасного виконавства. Абсолютизація підходу дослідження може 

призвести, врешті-решт, до істотних втрат в науковому трактуванні й інтерпретації художніх тенденцій і навіть 

певних спотворень в створенні цілісного уявлення про музичні процеси. 

Ключові слова: виконавська школа, оперне мистецтво, музичне мистецтво, музична культура, українська 

музика. 

 

Borko Igor, Associate Professor at the Department of Opera Singing, Ukrainian National Tchaikovsky Academy 

of Music 

Features of the Ukrainian performing school of opera in the context of the evolution of European traditions 

The purpose of the study is to consider, analyze the features and main aspects related to the development of the 

Ukrainian performing school of opera in the context of the evolution of European traditions. Methodology. Leading 

research methods are historical-genetic, comparative, methods of genre and stylistic analysis, and the method of 

performance analysis. Scientific novelty. The article examines the main aspects, characteristics, and methodological 

principles of Ukrainian and European musicology, which opened new opportunities for a more complete, unbiased 

study of the path that had to overcome the national music culture, opera. Conclusions. As conclusions of the research 

results, we can say that a detailed study and study of the history, present, and trends of national music culture 

contributes to the development of modern performance. Absolutization of the research approach can lead to significant 

losses in the scientific interpretation and interpretation of artistic trends and even certain distortions in the creation of a 

holistic view of musical processes. 

Keywords: performing school, opera art, musical art, musical culture, Ukrainian music. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Сьогодні 

Україна знаходиться у світовому 

інформаційно-культурному просторі, що 

характеризується глобалізаційними 

процесами. З одного боку, вони позитивно 

допомагають у вирішенні спільних світових 

проблем, з іншого – загострюють протиріччя 

сучасного суспільства, руйнівна сила яких 
 

 може призвести до помітних тенденцій 

трансформацій, злиття, нівелювання культур. 

Посилення цих процесів, що стало 

домінуючою тенденцією світового суспільного 

розвитку, все активніше стосується сучасної 

культури, зокрема, традиційної музичної. І ця 

творчість у зв’язку із скороченням замкнених 

фольклорних середовищ, функціональними 
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обмеженнями, нівеляцією модусів мислення, 

часом, використанням фольклору більше у 
вторинних колективах дедалі інтегрується, 

втрачаючи локальні відмінності цілих 
музичних систем того чи іншого середовища 

[1]. Тому проблема збереження національної 
ідентичності на сучасному етапі є однією з 

найактуальніших для України у сфері 
гуманітарного розвитку, оскільки це робить 

кожну націю, кожну культуру єдиною і 
неповторною. 

Серед жанрів музичного мистецтва 
неабияка роль належить оперному мистецтву, 

що має свої характерні ознаки. Жанр опери 
посідає одне з найважливіших місць в 

мистецтві за вагомістю, значенням і силою 
впливу на духовне та культурне життя 

суспільства, силі і величі проголошуваних зі 

сцени ідей. Опера (від італійського – opera – 
дія, твір) – музично-сценічний жанр, 

заснований на основі та синтезі музики, слова, 
дії. В опері сценічна дія органічно поєднується 

з елементами вокальної та інструментальної 
музики, часом з балетом і пантомімою, а також 

з образотворчим мистецтвом (грим, костюми, 
декорації, світлові ефекти і т.д.). Опера 

з'явилася в кінці XVI століття як спроба 
науковців-гуманістів, письменників і 

музикантів відродити давньогрецьку трагедію. 
Світова опера досягла значних успіхів у період 

ХVIII–ХХ ст. [2]. 
Аналіз останніх досліджень і публікацій. 

Будь-який музикознавець скаже, що опера – це 
синтетичний жанр, який об'єднав в собі різні 

види мистецтв. Простий слухач відповість на 

це питання інакше, ймовірно, згадавши, що 
обов'язковий атрибут будь-якої опери – спів і 

драматургічна дія, що розгортається на сцені. 
Поціновувач класичної музики з поважним 

виглядом відзначить про особливу користь 
оперної музики як для дорослих, так і для 

дітей, тому що ми можемо насолоджуватися не 
тільки прослуховуванням музичних 

інструментів, а й голосами, прекрасного і 
чарівного, вічного та неосяжного [3]. В умовах 

духовного відновлення суспільства, 
відродження національної культури України, 

важливе значення надається естетичному 
розвитку особистості, оволодінню цінностями 

і знаннями у всіх сферах мистецтва. У 
реалізації цього відповідального завдання 

значна роль належить педагогічному 

керівництву процесом музичного виховання, у 
тому числі і фахівцям, які працюють в галузі 

української виконавської школи оперного 
мистецтва [4]. 

Відомо, що прекрасною вершиною 
розвитку оперного мистецтва наприкінці ХVІІІ 

ст. є творчий доробок В. А. Моцарта. В 

сучасному світі його твори залишаються 
одними з найпопулярніших опер у світі, 

зокрема «Весілля Фігаро», «Чарівна флейта», 
«Дон Жуан». для XIX ст. характерною є чітка 

диференціація національних оперних шкіл. 
Утворення, формування та розвиток цих шкіл 

було пов'язане із загальними процесами 
національного становлення, з боротьбою 

народів за політичну та духовну незалежність. 
Одне з провідних місць належало італійській 

оперній школі. Опери Г. Россіні, Г. Верді, 
Р. Леонкавалло та Г. Пуччіні не сходять зі сцен 

оперних театрів [5-7]. 
Новою сторінкою не тільки у вокальному 

виконавстві, а й у педагогіці стала творчість 
французького композитора К. Дебюссі. Варто 

відзначити, що тут особливістю є відсутність 

занадто розгорнутих арій, психологізм, 
імпресіоністична звукова палітра. Саме ці 

елементи стали характерними та особливими 
рисами нового європейського оперного стилю. 

Відомо, що загалом формування національних 
вокальних шкіл у країнах Західної Європи 

було поширене вже у ХVІІ ст. Кожна 
національна вокальна школа мала 

індивідуальні елементи та характеризувалася 
особливим та надзвичайно індивідуальним 

характером звуковидобування й манерою 
звуковедення. Важливим аспектом для 

процесу формування індивідуальних 
особливостей є національні виконавські 

традиції, а згодом і національні 
композиторські школи [8]. 

Мета дослідження полягає в розгляді, 

аналізі особливостей та основних аспектів, що 
стосуються розвитку української виконавської 

школи оперного мистецтва в контексті 
еволюції європейських традицій. 

Виклад основного матеріалу. В 
українській вокальній та оперній традиціях 

відбувається поступова еволюція від ліричного 
до драматичного співу, приділяючи особливу 

увагу вимогам оперного співу в європейському 
контексті. Звичайно, для цього необхідні були 

артисти, музиканти і співаки з високим рівнем 
освіченості та підготовки з України, і вони 

з'явилися. Завдяки своєму таланту, вмінням та 
здібностям, працьовитості та наполегливості, 

українські співаки (зокрема, М. Менцинський, 
С. Крушельницька, О. Мишуга) почали доить 

успішно освоювати традиції європейських 

оперних шкіл, і завдяки їх роботі стало 
особливо актуальним в свій час гасло 

«Європеїзація» української оперної школи, 
реалізація яких вимагала постійного 

вдосконалення жанрової палітри виконуваних 
частин. 
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Для італійської співочої школи характерні 

артистичні і виконавські вимоги до співаків, 
обумовлені національною манерою сольного 

співу (інтонаційні, ладові та метро-ритмічні 
компоненти), звучними особливостями мови, 

типом темпераменту, художніми та 
естетичними особливостями конкретного 

співу, особливостями певної етнічної групи. В 
опері XVIII ст. стиль бельканто мав певні 

відмінності і відрізнявся як професійно-
технічною освітою, так і музично-естетичною 

досконалістю та індивідуальністю, в 
органічному зв'язку з оперною драматургією і 

вокальними партіями. Якщо ж говорити про 
першу половину XIX ст., то класичний 

бельканто динамічно розвивається в кожній зі 
своїх складових. У результаті сформувалися 

співочі традиції і якісно нові стилі опери та 

виконання. 
Становленню та розвитку італійської 

вокальної школи, здебільшого пов'язаної зі 
стилем бельканто, передувало досить тривале 

становлення опери, що увібрала в себе 
досягнення в галузі народної, церковної та 

світської професійної музики. Високохудожні 
твори таких співаків, як С. Гулак-

Артемовського, О. Мишуги, 
С. Крушельницької, М. Менцинського та 

інших стали доступними не тільки завдяки 
впливу італійської вокальної традиції, а й 

завдяки фонетичним особливостям та 
досконалості української мови, а також 

своєрідним елементам багатовікової мовної 
мелодійності нашого народу [9].  

В основі становлення німецької школи 

вокалу лежить прагнення німецько-
австрійської вокальної школи поєднувати та 

синтезувати італійське бельканто і 
експресіонізм французької школи, з'єднати 

раціональне і емоційне. Специфіка фонетики 
німецької мови передбачає використання 

поєднань голосних і приголосних в вокальних 
вправах. Велика увага приділяється розвитку 

дихання на силу голосу, для чого класні 
керівники використовують вправи без фонації 

(зокрема, глибоке дихання, активація м'язів 
живота і поступовий видих зі збереженням 

пози вдиху). 
Для французької школи вокалу 

характерним аспектом є французьке вокальне 
мистецтво як особливе, індивідуально-

національне явище, формування якого є 

характерним для другої половини XVII 
століття. Французька школа, очолювана 

Ж. Б. Люллі, позиціонувалася як антитеза 
італійській школі бельканто. Французька 

школа вокалу характеризується декламаційним 
стилем, початок розвитку якого відзначається 

довгими декламаціями поетів і акторів 

французької класичної трагедії XVI століття. 
Варто зауважити, що як і рання італійська 

опера, так і сучасна французька опера були 
засновані на бажанні відродити давньогрецьку 

театральну поетику. Різницею можна вважати 
певні аспекти: зокрема, італійська опера була 

зосереджена на співі, а французька виросла з 
балету, улюбленого театрального жанру при 

тодішньому королівському дворі. На початку 
XIX ст. у Франції спостерігається досить 

інтенсивний та широкий розквіт музичного 
виконавського мистецтва. Необхідно 

наголосити, що його поширення було 
безпосередньо пов'язане з формуванням жанру 

«великої французької опери» (Ф. Обер, 
Ж. Мейербер, Ж. Россіні). Розширений стиль 

кантиленового характеру із залученням 

технічних пасажів, через контрастну 
драматургію опер вимагав від виконавців 

поєднання високої вокальної техніки з 
сценічною виразністю. В цей час виникає 

блискуча плеяда співаків-романтиків 
(М. К. Сокол, П. Віардо, Д. Грасс, 

Д. Л. Синтія). 
Опера відноситься до групи театральних 

жанрів, що відрізняються синтетичністю не 
тільки в плані морфології – поєднання різних 

видів мистецтва, а й в аспекті жанрового 
стилю. У ній можуть співіснувати 

інтрамузичні явища різного роду, пов'язані з 
іншими жанровими групами – культової, 

масово-побутової, концертної. «Глобальна 
синтетичність» опери – її головна характерна 

ознака, що робить її затребуваною в якості 

ведучого музично-театрального жанру, 
стилістично рухомого, але зберігає при всіх 

модифікаціях єдину константну основу – 
всеосяжний синтез на рівні видів мистецтва і 

музичної мови-форми. 
Опера, як і будь-який музично-художній 

феномен, володіє власним видовим стилем. На 
оперу, яка є переважно музичним жанром, що 

може асимілювати інші види мистецтва, 
поширюється естетико-філософська концепція 

стилю, що заснована на діалектиці 
«осмислення» і «вираження», що знаходяться 

в стані перманентного діалогу [10]. 
Для жанрового змісту опери 

характерними є певні елементи. Зокрема: 
1) синтез, поєднання музики, театру і 

літературної драми, а також виконавського і 

режисерського мистецтва; 
2) «смисложиттєва» орієнтація того чи 

іншого оперного жанру, що є детермінованим 
культурно-історичними установками і 

поглядами на «все мистецтво», який 
відзначається актуальністю для певної епохи. 
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Відправна точка стильового змісту опери 

в оперному жанрі (жанрах) є константою, 
загальною художньо-естетичною ознакою, що 

дозволяє говорити про специфіку оперного 
стилю як типу музичного мислення. 

Опера як синтетичний жанр, з одного 
боку, живиться ідеями літературної поетики і 

театру, з іншого боку, розвивається «всередині 
себе» – музики як самостійного виду 

мистецтва. Характер цих двох типів взаємодії 
– інтертекстуального (музика та інші види 

мистецтва) і інтротекстуального (опера і інші 
жанри музичного мистецтва) – історично 

мінливий. Так, література і театральне 
мистецтво, що визначали головний аспект в 

оперній стилістиці до XIX століття, зберігають 
своє значення в опері-драмі, але ніби при 

активному опорі симфонії як музичного 

жанру, що впливає своєю специфікою на 
оперні твори. 

Опера малої форми – жанрово-
стилістичний принцип драматургічного 

мислення композитора, який, перш ніж стати 
таким, пройшов певний шлях еволюції. Сенс 

цієї еволюції полягав у виділенні тимчасового 
масштабу оперного спектаклю в самостійний 

художній -жанровий і стильової – показник, 
від якого залежать і знаходяться у 

відповідності з ним композиційно-семантичні 
рішення в конкретному оперному зразку. 

Принцип опери малої форми, пов'язаний з 
впровадженням в оперну драматургію більш 

загальних якостей, ніж власне тимчасової 
масштаб, камерності і концертності, можна 

розглянути за аналогією з мініатюрою в 

мистецтві взагалі і в музиці зокрема. Це 
позначається не тільки на тимчасових 

масштабах звучання музики, а й на підборі 
відповідних засобів вираження, які в оперній 

мініатюрі різноманітні і різнохарактерні через 
закони сюжетності, ніж в інструментальній 

мініатюрної композиції. Таким чином, 
пройшовши різні етапи розвитку, утворивши 

досить розгалужену систему, опера малої 
форми зберігає своє значення, більш того – 

стає комунікативно затребуваним жанром 
оперного мистецтва, що в плані стилістики 

може бути проаналізовано на прикладі її 
конкретних національних і експериментальних 

зразків. Найважливішим компонентом опери є 
мистецтво сольного співу. Варто зауважити, 

що виникнувши в умовах глобального 

історичного «зламу» традицій вокально-
хорової поліфонії Ренесансу, опера в області 

вокального виконавства знаменувала перелом 
в самій його природі, виводячи на перший 

план фігуру вокаліста-віртуоза і арію як 
жанровий репрезентант нової вокально-

концертної форми. Найвідомішою у світі 

італійською школою оперного співу є школа, 
що склалася вже на початку ХVІІ ст. [11]. 

На батьківщині опери, в Італії, оперні 
форми формувалися під знаком швидкого 

переходу від первісної монодії-речитації до 
розгорнутих сольних епізодів, що 

виконуюються в стилі бельканто. Цей стиль 
відбивав закономірності віртуозною 

виконавської практики і був фактично 
аналогом інструментальної віртуозності, що 

поєднувала кантилену з технічною свободою і 
імпровізацією. 

Бельканто перетворюється з позначення 
техніки співу (манери, тембру, стилю) в 

загальне уявлення про співочий голос, сенс 
якого зводиться до «досконалого володіння 

голосовими засобами і перш за все 

кантиленою» [12]. Саме тому бельканто стало 
основою національних шкіл оперного та 

концертно-камерного співу, що сформувалися 
в XIX столітті, в тому числі й української 

виконавської школи оперного мистецтва. 
Одночасно з цим італійський оперний спів, 

пройшовши стадію класичного бельканто, 
також включається в процес розвитку 

національної стилістики в області мистецтва 
сольного співу, продовжуючи, з одного боку, 

лінію своєї школи, з іншого – будучи «... 
еталоном класичної краси співочого тону, 

кантілени та інших видів ведення звуку» [13]. 
Варто зауважити, що французька та 

італійська лінії в формуванні опери малої 
форми в опері не були в кінці XVIII століття 

єдиними. Віденський класицизм в особі 

В. А. Моцарта також мав свій досвід розвитку 
даного жанру. В його основу був покладений 

національний зингшпиль з розмовними 
вставками, що відображено в одноактній 

моцартовській опері на лібрето Г. Штефані 
«Директор театру» (1786) [14]. 

У творчості багатьох визначних оперних 
композиторів кінця ХVІІІ – першої половини 

ХІХ ст. (зокрема, В. А. Моцарта, Г. Доніцетті, 
Дж. Россіні та інших) на основі та засадах 

техніки бельканто було побудовано сольні 
партії. Саме з того часу опера досить стрімко 

та впевнено почала ширитися по всій Європі. 
Становлення та формування, розвиток та 

удосконалення національної вокальної 
німецької школи досить тісно пов’язане з 

творчою діяльністю Р.Вагнера, що був не 

тільки визначним композитором, а й 
диригентом, музичним письменником та 

публіцистом. Таким чином, реформаторська, 
новаторська творчість Вагнера справила не 

тільки потужний, а й дуже вагомий та значний 
вплив на оперне виконавство в різних країнах 
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як Європи, так і світу. Загостреність 

декламаційної виразності вокальних партій 
його опер та складність оркестрового 

супроводу висували перед співаками завдання 
підвищеної складності. Відомо, що музика 

композитора, окрім потужної сили звуку, 
вимагала незнаної доти фізичної витривалості 

[15].  
М. Менцинський є одним з найбільш 

здібних солістів-вагнеристів. Співак мав 
героїчний тенор з нахилом і здатністю до 

ліричних нюансів. До того ж, зазначена 
ліричність виявлялася не тільки в голосовому 

колориті, але і в схильності до «округлених 
ліній», а також до витончених музичних 

прикрас. Найпотужніші голосові та інші 
фізичні дані Менцинського поряд з його 

високою інтелігентністю і прагненням 

досконалого вирішення складних художніх 
завдань дали можливість німецькій вокальній 

школі зробити з нього майже ідеального 
виконавця вагнерівських партій. Чіткий, 

витончений, індивідуально-особливий 
музичний стиль композитора співак 

згладжував з допомогою вокальної 
орнаментики, без відчутних втрат у плані 

драматичної пластики [16]. 
Інструментальний характер звучання 

співочого голосу став не тільки характерною 
рисою німецького національного вокального 

мистецтва, а й особливістю композиторської 
творчості В. Моцарта, Л. Бетховена, К. Вебера 

і Р. Вагнера. Вплив німецької вокальної школи 
рельєфно позначився на творчості 

М. Менцинського. Досить вагомий, потужний 

вплив на становлення українського вокально-
оперного стилю мала і французька пісенно-

театральна школа, відбившись, зокрема, в 
творчості І. Алчевського і Є. Зарицької [17]. 

Бурхливе відродження національної 
української культури піднімає питання 

становлення національного музичного і 
оперно-театрального мистецтва в Україні. 

Особливе місце в розвитку історії української 
культури і мистецтва другої половини XIX ст. 

займає фігура Петра Сокальського. Слід 
відновити історичну справедливість і віддати 

належне цьому надзвичайно різнобічно 
обдарованому вченому, композитору, 

фольклористу, музичному критику. Його 
публіцистична, музично-громадська діяльність 

і композиторська творчість стали своєрідним 

проголошенням української ментальності і 
втіленням характерних її особливостей. Своєю 

багатогранною музично-просвітницькою 
місією П. Сокальський відкривав дорогу 

українській музиці на Півдні України, будучи 
основоположником багатьох жанрів в 

українській професійній музиці. З ім’ям 

Євгенії Мірошниченко пов’язана слава, 
розвиток та діяльність національної вокальної 

школи. Співачка, представниця української 
вокальної оперної школи упродовж своєї 

творчої виконавської діяльності опанувала 
надзвичайно велику кількість провідних 

оперних ролей та протягом довгих років була 
примою столичного театру. Євгенія 

Мірошниченко розпочала творчу діяльність з 
трагічного образу Віолетти (Опера Дж. Верді 

«Травіата»). Саме цей образ став улюбленим 
образом, улюбленою героїнею 

Є. Мірошниченко в подальшому об’ємному 
репертуарному переліку [18]. 

Однією з провідних якостей та особливим 
аспектом київської вокальної школи є її 

династичність. Цей елемент передбачає 

послідовність, систематичність передачі знань 
від учителя до учня, з подальшим 

удосконаленням та розвитком, допрацюванням 
у діяльності останнього. Варто зауважити, що 

така особливість притаманна переважній 
більшості виконавських шкіл світу. Якщо ж 

говорити про київську школу, то необхідно 
наголосити та констатувати, що спадкоємність 

її найкращих досягнень планомірно, 
систематично, послідовно відбувається вже 

більше 100 років. Наприклад, видатний співак, 
професор Валерій Буймістер – це учень 

Дометія Євтушенка. Дометій Євтушенко був 
учнем Олени Муравйової, яка є однією з 

законодавиць виконавської школи сольного 
співу у Києві. Якщо ж звернути увагу на 

творчу та багатовимірну діяльність співачки 

Євгенії Мірошниченко, то вона була ученицею 
Марії Донець-Тессейр, вчителем та 

наставником якої був Олександр Мишуга. 
О. Мишуга свого часу був учнем видатного 

співака ХІХ століття Валерія Висоцького, чиїм 
вчителем був Франческо Ламперті. Варто 

наголосити, що основними творчими 
династіями або авторськими виконавськими 

школами можна назвати кілька ліній: школу 
О. Муравйової; школу О.  Мишуги; школу 

К. Брун; школу І. Паторжинського [19]. 
Таким чином, варто зауважити, що 

творчість українських митців оперного 
мистецтва відіграла досить важливу роль в 

процесі формування, становлення та розвитку 
драматургічних та стильових особливостей і 

принципів не тільки української, а й 

європейської опери. Необхідно наголосити, що 
нові умови становлення, розвитку та 

функціонування оперного жанру не тільки 
створюють умови, а й вимагають звернути 

увагу на особливості сучасної музичної 
комунікації, що впливають як на зовнішні 
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умови функціонування оперних творів, так і на 

їхні внутрішні параметри. Як і інші види та 
жанри мистецтва, опера початку третього 

тисячоліття при всій своїй консервативності не 
може залишатися в межах традиційного 

музично-театрального виконавства. Необхідно 
сказати, що музичні комунікативні можливості 

початку ХХІ століття, завдяки інтенсивному 
розвитку комп’ютерних технологій зазнають 

досить великого урізноманітнення каналів 
трансляції музичних творів [20].  

У сучасному українському мистецтві 
функціонують оперні театри у таких містах, як 

Київ, Харків, Одеса, Львів та Дніпро. Крім 
того діють оперні студії при музичних 

академіях. Одним із провідних та найбільш 
відомих музично-театральних закладів 

України є Київський державний академічний 

театр опери та балету ім. Т. Г. Шевченка. 
Після проголошення незалежності України 

«творча діяльність Національного 
академічного театру опери та балету 

ім. Т. Г. Шевченка віддзеркалювала 
культурно-трансформаційні зміни цього 

складного періоду, домінантою яких була 
тенденція утвердження в репертуарних 

пошуках проявів ідентифікації та 
самовизначення, що ставали гостро-

актуальними для всього суспільства» [21].  
Особливе значення для сучасного 

становища української виконавської школи 
оперного мистецтва в контексті еволюції 

європейських традицій є той факт, що до 
репертуару різних виконавських шкіл все 

частіше й частіше включаються українські 

опери, твори Миколи Лисенка, Семена Гулака-
Артемовського оновлюються, модернізуються, 

відбуваються прем’єрні постановки творів 
М. Скорика, Є. Станковича, М. Скорульського, 

В. Кирейка, Г. Майбороди. Щодо 
найважливішого елементу в опері не повинно 

виникати будь-яких сумнівів. Першість 
належить музиці. Саме вона точно і чуттєво 

передає емоції, характер і почуття героїв. 
Однак, так було не завжди, деякий час автором 

опери вважався лібретист, а не композитор. 
Було навіть таке, що оперні співаки вимагали у 

композитора виграшних партій, він 
підпорядковувався і лібретисту і артистам. В 

окремих країнах в XVIII столітті навіть не 
позначали ім'я композитора в комічних операх. 

Висновки. Оперне мистецтво – велика 

область різноманітних жанрових і стильових 
процесів, які визначаються самою природою 

опери як синтетичного жанру, що об'єднує 
музику, театр і сольний спів як виконавський 

феномен. Саме сольний спів у його 
театралізованому варіанті, об'єднане з 

законами музичної драми, лежало в основі як 

витоків, так і наступних метаморфоз оперного 
жанру. В рамках оціночного ставлення до 

сольного співу формувалися і європейські 
оперні школи (як композиторські, так і 

виконавські), здійснювалася диференціація 
опери як художньої цілісності на різні жанрові 

різновиди. Генеральною лінією еволюції опери 
була боротьба двох тенденцій – ставлення до 

неї як до драми (музичний театр, уявлення) або 
як до епосу (музичний театр, оповідання).  

У другій половині ХХ та початку ХХІ 
століття предметом досить пильного та 

особливого інтересу дослідників, які 
працюють у галузі як музичної україністики, 

так і у галузі європейського музичного 
мистецтва є складні, часом бурхливі процеси 

розвитку музичного оперного мистецтва 

України. Варто зауважити, що пожвавленню, 
поширенню саме такої зацікавленості сприяли, 

в переважній більшості, суспільні зміни, що 
відбувалися протягом кількох десятиліть. Такі 

характерні аспекти стали не тільки досить 
вагомим стимулом до оцінки шляхів різних 

народів у галузі музичної культури, а й 
елементом аналізу різноманітних культурних 

тенденцій. 
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ПРОБЛЕМА СЦЕНІЧНОЇ КУЛЬТУРИ  

В АМАТОРСЬКОМУ ВОКАЛЬНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНОМУ КОЛЕКТИВІ 
 
Мета роботи полягає в тому, щоб виявити та розкрити аспекти розвитку вокального аматорського 

мистецтва, якостей музиканта та педагога, які усвідомлюють цінності мистецької дії та повністю 

заглиблюються, сприймають, відчувають та поринають у зміст творів. Актуальність досліджуваної проблеми 

обумовлена тим, що підготовка майбутніх музикантів та педагогів повинна базуватися на їх компетентності та 

обізнаності, що призведе до якісної фахової підготовки аматорів у вокально-інструментальних колективах, які 

будуть мати фундаментальні здібності та оволодіють мистецтвом бачити, творити та відчувати. Провідними 

методами дослідження цієї проблеми є методи аналізу, синтезу, зіставлення та історичного порівняння, які 

допоможуть розпізнати ознаки та професійні компетентності та навички, які складають сценічну культуру 

особистості, яка є учасником аматорського народного колективу, розкриваючи питання з більш широкої 

парадигми до більш вузької і чіткої системи розуміння. Наукова новизна. У статті розкрито та обґрунтовано 

сутність поняття «сценічна культура», сучасні тенденції забезпечення професійної підготовки вокалістів, 

розглянуто теоретичні основи цієї сукупності якостей, її вплив на педагогічну діяльність та поступове 

формування структурних компонентів досліджуваного феномена, взаємозв’язок з аматорськими та народними 

вокальними та інструментальними колективами; виявлено компоненти сценічної культури, шляхи її 

формування у діячів мистецтва та її вплив на фольклор і народну творчість. Висновки. Матеріали статті 

становлять практичну та теоретичну цінність для студентів, майбутніх педагогів, викладачів музики, артистів, 

вокалістів та інших діячів мистецтв, які займаються професійним та особистісним саморозвитком і хочуть мати 

таку інтегровану якість, як сценічно-образну культуру, що значно поліпшить їх здібності та навички, сприятиме 

успіху у проведенні музично-педагогічної роботи в школах та самостійній творчій діяльності.  

Ключові слова: народні колективи, музикант, мистецтво, традиції, фольклор, естрадно-сценічна сфера. 
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The problem of stage culture in amateur vocal-instrumental group 

The purpose of the article. The aim of the article is to identify and reveal aspects of the development of amateur 

vocal art, the qualities of a musician and teacher who are aware of the values of artistic action and fully immerse, 

perceive, feel and immerse themselves in the content of works. The urgency of the problem is due to the fact that the 

training of future musicians and teachers should be based on their competence and awareness, which will lead to the 

quality professional training of amateurs in vocal and instrumental groups who will have fundamental abilities and 

master the art of seeing, creating and feeling. Methodology. Leading methods of research of this problem are methods 

of analysis, synthesis, comparison, and historical comparison, which will help to recognize the features and professional 

competencies and skills that make up the stage culture of an individual member of an amateur folk group, revealing 

issues from a broader paradigm to narrower and clearer understanding systems. Scientific novelty. The article reveals 

and substantiates the essence of the concept of "stage culture", current trends in vocational training, considers the 

theoretical foundations of this set of qualities, its impact on teaching and the gradual formation of structural components 

of the phenomenon, its relationship with amateur and folk vocal and instrumental teams; components of stage culture, 

ways of its formation in artists and its influence on folklore and folk art are revealed. Conclusions. The materials of the 

article are of the practical and theoretical value for students, future teachers, music teachers, artists, vocalists, and other 

artists who are engaged in professional and personal self-development and want to have such an integrated quality as 

stage culture that will significantly improve their abilities and skills. will contribute to the success of music and 

pedagogical work in schools and independent creative activity. 

Keywords: folk groups, musician, art, traditions, folklore, pop and stage sphere. 

 

 

Актуальність теми дослідження. Останнім 

часом розвиток рівня сценічної культури 

набуває поширення, адже збільшується 

кількість аматорських народних колективів, 

які повинні себе добре зарекомендувати. 

Важливим в сучасному суспільстві стають 

тенденції забезпечення професійної підготовки 

майбутніх вокалістів. Проблема становлення 

сценічної культури в аматорському вокально-

інструментальному колективі є актуальною, 

адже у сучасному суспільстві аматорська 

творчість доступна різним категоріям 

населення, які мають можливість проявити 

себе, але не всі мають певні навички та 

здібності, тому саме вивчення сценічної 

культури допоможе досягти успіху. 

Величезна кількість матеріалу з вокальної 

проблематики дуже пов’язана з естрадним та 

хоровим виконанням, що свідчить про 

актуальність поданого феномену [1]. Цільовим 

мотивом статті постає питання про теоретичні 

та практичні основи підготовки професійних 

музикантів та вокалістів-аматорів у мистецтві. 

Зокрема, варто показати важливість розвитку 

сценічної культури, її вплив на музикантів та 

народну творчість [2]. Сучасні тенденції 

забезпечення професійної підготовки 

вокалістів виявляють цілісність і 

взаємозалежність процесу формування 

професійної майстерності та підготовки 

студентів університету до практичної 

діяльності в сучасних умовах. Це вимагає 

нових форм і методів професійного 

становлення майбутніх співаків. 

Останні дослідження та публікації 

базуються на працях науковців і містять 

аспекти філософського, психологічного та 

педагогічного характеру [3]. Деякі з 

досліджень наголошують на особливій ролі 

співу в системі музично-естетичного 

виховання особистості [4]. Народне пісенне 

виконавство викликало інтерес багатьох 

науковців та педагогів, адже це актуальний 

національно-культурний феномен. Народний 

вокал став актуальною проблемою 

дослідження [5-7]. Вокальні ансамблі та 

національна пісенна традиція, її роль у 

контексті сучасного фольклору стали доволі 

поширеними питаннями вивчення у сучасному 

музичному мистецтві [8; 9]. Мистецтво 

українських диригентів, вокалістів, 

музикантів, режисерів, співаків є доволі 

впливовим у всесвітній сфері камерної та 

оперної музики [2]. Актуальність проблеми 

також постає через те, що збільшується 

популяризація народної творчості, 

відбувається відродження народних ремесл, 

науковці захоплюються збиранням предметів 

старовинного побуту, вивченням фольклору, 

автентичної музики і танців. 

Мета статті полягає в тому, щоб виявити 

та розкрити аспекти розвитку вокального 

аматорського мистецтва, якостей музиканта та 

педагога, які усвідомлюють цінності 

мистецької дії та повністю заглиблюються, 

сприймають, відчувають та поринають у зміст 

творів.  
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Методологія дослідження. У процесі 

дослідження були використані наступні 

методи: теоретичні методи (аналіз даних про 

сценічну культуру; абстрагування; синтез 

інформації та її подальша конкретизація; 

дедуктивний та індуктивний методи; метод 

порівняння (тенденцій розвитку сценічної 

культури і підходів її навчання) та 

інтерпретації); діагностичні (бесіда з 

майбутніми викладачами музикантами-

аматорами, колективами, які зацікавлені в 

саморозвитку та підвищенні кваліфікаційних 

навичок); методи графічного зображення 

знайдених результатів (порівняльні таблиці та 

діаграми). Під час написання було розглянуто 

багато дослідників та їх робіт, особливо щодо 

впливу фольклору на сценічну культуру [10]. 

Було доведено, що участь у фольклорних 

фестивалях постає важливим етапом 

формування сценічної культури учасника 

народно-співочого колективу. Учасники 

фольклорного ансамблю можуть отримати 

досвід публічних виступів і сформувати 

сценічну культуру. З’ясовано, що у процесі 

концертної діяльності проявляються позитивні 

особистісні якості (сила волі, сміливість, 

завзятість). Досліджено вокально-виконавську 

творчу діяльність, яка має певну відмінність та 

особливість, що і складає образ аматорського 

колективу. Крім того, варто не лише відчувати 

музику, а й аналізувати її, вміти 

інтерпретувати образи, почуття та ідеї. У ході 

вивчення джерел було визначено, що варто 

розвивати та навчати аматорів сценічній 

культурі, що допоможе їм удосконалювати 

техніку та прийоми виконання [11].  

Виклад основного матеріалу. Вокально-

сценічна культура є доволі різнобічним 

поняттям, адже воно поєднує систему 

артикуляції, дикції, побудови фраз, емоційної 

насиченості співу, ідеалізує та гармонізує 

емоційний компонент, комунікативну сферу 

музикантів, збільшує рівень резистентності до 

стресів, розширює можливості особистості. 

Саме від рівня вокально-сценічної культури 

залежить творча направленість людини, її 

здібності, особливе ставлення до світу та 

людей. Вокальна культура є цілеспрямованим 

процесом, коли людина отримує певні 

культурні норми, засвоює цінності та виховує 

естетичне ставлення до реальності та розуміє 

музичне мистецтво через призму вокальної 

діяльності. Сценічна культура формується на 

основі відповідністі виконуваного репертуару і 

виконавських та вікових особливостей, 

музичного супроводу виступу та реалізації 

художнього задуму аматора [12]. 

Важливими компонентами вокально-

сценічної культури є мотиваційний 

(захопленість світом, інтерес виконавців, 

спрямованість до самовдосконалення, пізнання 

традицій народу), когнітивний (інтелектуальні 

знання, вміння, навички у сфері оволодіння 

сценічною культурою, здатність об’єктивно 

оцінити набутий сценічно-виконавський 

досвід), творчий (художнє бачення автора, 

його вміння інтерпретувати образ і донести 

відчуття до аудиторії). Тобто вокально-

сценічна культура – це комплексна система 

здібностей, якостей та вмінь в галузі 

музичного мистецтва вокально-

інструментальних колективів та використання 

свого художнього потенціалу для успішного 

саморозвитку. Сучасний етап музичного 

виховання аматорських колективів є основою 

духовно-морального розвитку музикантів, 

коли проблема ціннісних орієнтацій 

розглядається як найважливіший елемент 

внутрішньої структури особистості, що і 

допомагає орієнтуватися в матеріальному та 

духовному світі суспільства [13]. 

Аматорство – це соціокультурний 

феномен. Такі колективи складаються з 

музикантів, які не здобули професійної освіти, 

а є просто прихильниками народної музики та 

фольклору. Сучасне аматорство базується на 

зразках творчості, які досягли високого рівня і 

стали досягненнями культури завдяки 

професійним методам. У репертуарі 

непрофесійних колективів важливим постають 

фольклор та народна творчість, пісні, танці, 

народна інструментальна музика, які засвоєні 

через професійне мистецтво та певні методи 

поширення, а саме: ноти, радіо, інтернет, 

різноманітні збірники народної творчості. 

Тобто сучасне аматорство розвивається у 

фольклорному руслі і засвоює вплив 

професійного мистецтва [14]. 

У ХІХ ст. в українському суспільстві всі 

колективи могли гастролювати, адже 

відбувалося стрімке збільшення кількості 

аматорських колективів. У Галичині 

концертно-гастрольні поїздки були створені 

колективом «Дружній лихвар», членами 

академічного братства, сільським хором тощо. 

Ha Наддніпрянщині аматорські вокально-

інструментальні колективи розвивалися та 

набували поширення під впливом діяльності 

М. Лисенка [15]. Народна творчість пов’язана 

із професійним мистецтвом колективів, адже її 

розвиток перебуває під впливом історичного 

розвитку, має певну специфічність, що 

зумовлено соціокультурним впливом. Народну 

культуру науковці поділяють на матеріальну й 
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духовну, адже не можна вивчати обрядові 

пісні без атрибутики та знання їх функцій. 

Народна культура твориться людиною, а її 

творча діяльність створює фольклор, який стає 

виявом мистецьких здібностей людини. 

Аматорські вокально-інструментальні 

колективи діють на основі синтезу сюжетів 

авторського мистецтва, особливостей 

вокального виконання, що розбавляється 

експресивністю, фольклорною стилістикою та 

має ціннісний мотив впливу на людину. 

Важливими чинниками функціонування таких 

колективів є наявність певного репертуару, 

матеріальної бази, керівника та своєрідної 

манери виконання. Важливим постає сам етап 

виконання пісні, коли колективи 

використовують синтез вокальних здібностей, 

акторські прийоми та елементи сценічної 

творчості (погляд, жести та пластика). 

Формування сценічної культури у аматорських 

народних колективів мають базуватися на 

збагаченні знань з теорії музики і формуванні 

творчого потенціалу виконавців, їх навичок 

імпровізаційності, інтерпретації, музичності, 

креативності та артистизму. 

Аналіз педагогічної практики показує, що 

формування та розвиток сценічної культури у 

аматорських вокально-інструментальних 

колективах допомагає розбудувати художньо-

естетичний смак музикантів, пробудити 

інтерес, стати способом самовираження, що 

виражається у метапредметних, музично-

предметних та особистісних результатах. 

Важливими особливостями формування 

сценічної культури народних колективів є 

процес імпровізації, де музикант передбачає 

зміст музичного твору, його репертуар, 

специфічні прийоми, що передає художні 

образи. Імпровізаційність поєднує в собі 

сценічну, вокальну та інтерпретаційну 

майстерність. Під час формування сценічної 

культури важливим постає створення 

комунікативного зв’язку під час освітньої 

комунікації. Також повинна бути 

міждисциплінарність вокального розвитку, де 

відбувається застосування різних наук, теорій, 

дисциплін та н гедоністичного ефекту. З-поміж 

особливостей вокальної підготовки майбутніх 

колективів, які називаються у наукових 

працях, можна виділити різноманітні підходи 

(Рис. 1) [16].  

Незважаючи на достатньо аргументовані 

положення вчених щодо формування сценічної 

культури у аматорських колективів, необхідно 

зазначити, що для цього варто 

використовувати набір форм і методів, 

традиційних та сучасних чи інтерактивних, 

проводити структурування наповнення 

дисциплін вокального спрямування з нахилом 

на інтерпретацію образності на основі 

вокально-педагогічної майстерності. 

Важливим аспектом постає організація 

навчання з формування інтерпретаційних 

навичок, акторських умінь на основі 

міждисциплінарного підходу. 

Досліджуючи питання розвитку сценічної 

культури у сучасній мистецько-педагогічній 

освіті та діяльності аматорських народних 

колективів, варто узагальнити засади 

формування компетентностей музикантів. У 

педагогічних дослідженнях з теорії і практики 

музичного мистецтва проблема розвитку 

сценічної культури досліджувалася відповідно 

до специфіки впливу на професійність 

аматорів-музикантів, їх майбутній розвиток та 

покращення окремих професійних якостей. 

Різноманітність мистецтва надає людині 

здатність спробувати втілити свою діяльність у 

музиці. Крім того, причиною виникнення 

мистецтва та його різновидів є гармонійний 

розвиток різноманітних цінностей, які 

створюють мистецьку культуру суспільства, 

що перетворює мистецтво у соціальне явище. 

Соціальність мистецтва є відображення 

соціальних механізмів та соціального 

існування, що можна визначити вивчаючи 

вплив соціуму на створення музики [17]. 

Більшість колективів не можуть якісно 

інтерпретувати та сценічно представляти 

музичні образи, відтворювати їх естетику та 

образність, співвідносити їх з реальністю, 

моральними цінностями та філософією 

суспільного буття сучасності [16]. 

Дослідження свідчить, що підготовка 

музикантів та педагогів повинна базуватися на 

певних формах та методах з урахуванням 

вокально-професійної підготовки, принципів 

формування сценічно-образної культури, щоб 

музиканти та колективи несли мистецько-

культурні цінності у суспільство. 

Дотичними до досліджуваної проблеми є 

праці науковців та педагогів, де поняття 

«сценічна культура» розкривається як 

історично зумовлений феномен [18]; 

обґрунтовано різноманітні теоретичні засади 

мистецької освіти [19]; переглянуто та 

визначено специфіку взаємодії культури та 

освіти [20]; проаналізовано специфіку та 

методи професійної підготовки майбутніх 

музикантів [21]; визначено ідею формування 

професійної компетентності та сценічної 

культури колективів-аматорів [12]; досліджено 

специфіку формування художньо-сценічної 

культури [22]; узагальнено та систематизовано 
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проблеми втілення характеру у професійній 

(педагогічній, вокальній, театральній) 

діяльності [23]. У дослідженні було розглянуто 

інтрументально-вокальне мистецтво в аспектах 

аматорського виконавства та освіти і 

зосереджено увагу на основних практичних та 

теоретичних ідеях виконавської майстерності. 

Крім того, частиною дослідження було 

виділити компетентність музикантів та їх 

обізнаність у сценічній культурі. Виникає 

чітка необхідність переосмислення усталених 

поглядів на культивування вокалістів під час 

навчального процесу, інтеграції нових 

технологій та підходів, переоцінки принципів, 

які спрямовані на перетворення аматорів на 

фахівців. 
 

 
 

Рис. 1. Характерні риси вокальної підготовки народних колективів 

 

Цікавим постає дослідження розвитку 

аматорського мистецтва в Україні [24]. Було 

визначено, що під час подорожей аматорських 

колективів на міжнародні конкурси за кордон 

розширюється творче спілкування і керівників, 

і музичних колективів. Крім того, 

збільшується міжкультурні зв'язки та 

взаємообмін традиціями. Таким чином, 

дослідник виділив ряд проблем в діяльності 

аматорських колективів. Основними з них є 

розбіжність деталей одягу з музикою; 

невідповідність манери та лексики подачі з 

композицією та тематикою; хаотична побудова 

твору; невитримані регіональні особливості 

вокально-інструментальних колективів; не 

приділяється увага походженню музики та 

правильній подачі, синхронності звучання 

інструментів; невідповідність підготовки, 

технічного рівня музикантів-аматорів; 

невідповідність вікової категорії виконавців і 

складності музичного твору.  

У 2016 році проводили педагогічний 

експеримент щодо розвитку вокально-

сценічної культури студентів мистецьких 

факультетів [22]. У дослідженні брали участь 

студенти I-V курсів Харківського 

національного педагогічного університету 

ім. Г.С. Сковороди. Умови експерименту були 
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природніми, без порушення навчального 

процесу та логічного ходу дій. 

Експериментальне навчання проводилося на 

факультеті мистецтв. За результатами 

констатуючого експерименту було 

встановлено характер уявлень студентів про 

сутність вокально-сценічної культури, її склад 

та смислове значення. З цією метою 

проводилося тестування та анкетування 

студентів. За результатами анкетування 

виявлено, що більшість з них не знають, що 

таке «сценічна культура» та неправильно 

інтерпретують її значення (58%). Лише 22% 

студентів вказали основні компоненти 

сценічної культури (особистісний, 

діяльнісний, пізнавальний), 20% опитаних 

майже наблизилися до вірного визначення 

смислу поданого терміну (Рис. 2).  
 

 
 

Рисунок 2. Результати педагогічного експеримент 

 

Деякі студенти початкових курсів 

зазначали, що вокально-сценічна культура є 

свого роду музичною культурою (24%). Інші 

17% назвали це сценічною культурою, а 13% 

виступили за ідею, що це синтез особистісних 

якостей і знань чи комплекс індивідуальних 

навичок та рис, що допомагає викладачу 

викладати свій предмет (11%). Як висновок, 

старші курси є більш обізнаними та можуть 

дати більш конкретну відповідь на питання 

про вокально-сценічну культуру. Загалом 11% 

старшокурсників мають недостатні знання та 

навички, нечіткі уявлення про сутність 

вокально-сценічної культури, що значно 

впливає на рівень їхньої фахової та 

професійної компетентності. Варто зазначити, 

що позитивними наслідками експерименту є 

яскравий прояв функціональних компонентів, 

а саме: сформованість пізнавального мотиву, 

який вплинув на аналіз та оцінку досвіду, 

діяльності та психологічні особливості 

музикантів. Варто зазначити, що культура – це 

життя, яке рухливе і змінне. Вона зазнає змін, 

інтегрується в суспільстві та відображається в 

культурі особистості. У дискурсі теорії і 

практики музичного мистецтва наявний спектр 

праць, які присвячені вивченню 

компетентностей, які повинен мати музикант-

аматор [25]. 

Важливим постає дослідження рівня 

сформованості сценічної культури, де 

аналізували знання студентів щодо цього 

питання, проводили бесіди, щоб розкрити 

проблему у контексті взаємодії різних наук, 

дисциплін і різновидів мистецтва. Однією з 

форм розвитку сценічної культури є 

впровадження дисциплін, які будуть 

формувати розуміння правильної постановки 

та використання голосу, виробляти можливість 

використання свободи під час створення 

твору, його інтерпретації та сприятиме синтезу 

класичної, народної та естрадної манери співу. 

Також була використана певна методика 

Т. Д. Дубовицької [26], що дозволило 

з’ясувати рівень сценічно-образної культури 

на основі когнітивних показників опитуваних. 

Результати свідчили про те, що більшість 

мають середній рівень професійного 

спрямування, нечітко бачать майбутнє і не 

приділяють достатньо уваги саморозвитку у 

музичному мистецтві, що впливає на розвиток 

неякісної музичної творчості. Як результат, 

були проведені семінарські заняття з 

дисциплін, присвячених вокальній підготовці, 

і було використано метод дискусії з проблем 

сценічної культури, що сприяло розвитку та 

активізації творчого потенціалу діячів 

музичного мистецтва. 

58

20 22

0

10

20

30

40

50

60

70

80

90

100

Низький Середній Високий

Р
О

З
У

М
ІН

Н
Я

 П
О

Я
Н

Т
Т

Я
 

"С
Ц

Е
Н

ІЧ
Н

А
 К

У
Л

Ь
Т

У
Р

А
" 

(%
)



Музичне мистецтво     Вігула В. І., Ганулич Т. Ю., Цанько Є. В., Карбованець О. О. 

 174 

У процесі вивчення розвитку аматорських 

народних колективів варто зазначити, що 

розвиток українського вокально-

інструментального мистецтва у другій 

половині ХХ ст. – на початку ХХІ ст. поєднав 

у собі аматорське та професійне, що і стало 

основою для нефольклорної музики. Відомо, 

що проблемою вивчення народних 

аматорських колективів та сценічної культури 

займався В. О. Жадько [27], який аналізував 

майстерність виконання народних колективів, 

які продовжували традицію українських 

вокальних шкіл. Вони розуміли і чітко 

передавали творчий задум композитора, власні 

думки, емоції та додавали власної 

інтерпретації. Було охарактеризовано 

особливості вокальної підготовки народних 

колективів і виявлено, що важливим є 

індивідуальний підхід до впровадження 

сценічної культури, увага до формування 

голосу, часткова практична ілюстрація, 

вокальні та дихальні вправи, показ співацької 

опори та способів звукоутворення. 

Висновки. Формування сценічної 

культури майбутніх музикантів-аматорів, 

народних колективів, студентів-вокалістів є 

особливо актуальним та важливим питанням, 

адже саме цей аспект творчого розвитку 

вплине на профорієнтацію та самовизначенням 

у майбутньому. Важливим є організація 

процесу навчання з використанням народних 

музичних інструментах, сольного співу, 

хорового диригування тощо. Тобто сценічна 

культура допомагає колективам не лише 

здобути першочергові та фундаментальні 

навички, але й оволодіти необхідними 

професійними знаннями. Це поняття є 

складним інтегрованим та особистісним 

утворенням, яке гармонійно поєднує 

різноманітні компоненти. Сценічна культура 

складається з когнітивного і мотиваційного 

компонентів, які стають професійною основою 

поняття. Крім того, важливими є особистісний 

та діяльнісний компонент, які підвищують 

рівень сценічної культури музикантів та 

сприяють її формуванню. 

Важливо заначити, що, незважаючи на 

фінансово-економічні проблеми в Україні, 

недостатній розвиток комплексу культурних 

заходів, відсутність національних програм 

культурного розвитку, сфера сучасного 

народного аматорського мистецтва має 

інтенсивне музичне життя, з високим рівнем 

виконавської майстерності та активною 

композиторською діяльністю. Формування 

сценічної культури формується поступово та 

вимагає постійної цілеспрямованої роботи. 

Особливої уваги варто приділяти постановці 

голосу, сценічній культурі колективів, творчій 

майстерності, основам акторської 

майстерності та мовній культурі музикантів-

любителів. Кожен виконавець має постійно 

самовдосконалюватися, бути тактовним, мати 

вокальні здібності та обдарованість. Матеріали 

статті можуть бути корисними для майбутніх 

викладачів музики, виконавців-аматорів, 

вокалістів, народних музикальних колективів 

та музикантів, які хочуть досягнути 

саморозвитку та отримати визнання на основі 

вивчення сценічної культури.  
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ДІЯЛЬНІСТЬ МУЗИЧНИХ ТОВАРИСТВ СХІДНОЇ ГАЛИЧИНИ  
ЯК ПЕРЕДУМОВА РОЗВИТКУ ФАХОВОГО ВИКОНАВСТВА 

(перша третина XX) 
 

Метою публікації є представлення діяльності музичних товариств у Східній Галичині впродовж кінця ХІХ 
– першої третини ХХ ст., які заклали основи розвитку національної професійної музичної освіти і виконавства, 
зокрема і фортепіанного. Методологічною основою публікації є історико-стильовий та компаративний 
підходи, методи історико-культурологічного дискурсу (В. Черкасов), фундаментальні історико-музикознавчі 
позиції (Л. Корній, Л. Кияновська та ін.). Проблеми музичної культури, освіти та виконавства розглядалися 
тогочасними галицькими музикантами (С. Людкевич, В. Барвінський, Н. Нижанківський та ін.) у ширшому 
контексті національно-культурного життя, співпраці українських культурно-просвітницьких товариств, 
активної позиції композиторів, виконавців і педагогів, що сприяло розвитку фахової освіти та виконавства, 
музичної культури загалом. Цей методологічний підхід продовжили сучасні музикознавці (М. Загайкевич, 
Л. Кияновська, Л. Корній, Л. Мазепа, М. Черепанин та ін.), які трактують культурно-мистецьке життя Галичини 
другої половини ХІХ – початку ХХ ст. як переломний момент у процесі становлення професійної музичної 
культури, обумовлений прийняттям так званої «культурної автономії» (1867). Наукова новизна. Значну роль у 
цьому процесі відіграли музичні осередки, засновані при «Товаристві для розповсюдження музики в Галичині», 
діяльність Галицького Музичного товариства (далі – Польського Музичного товариства), консерваторії 
Галицького Музичного товариства (1854) як основного музичного освітнього закладу Галичини ІІ половини 
ХІХ століття. Важливою була роль українських музичних товариств, найбільшою мірою – осередків «Боянів» 
та «Союзу Боянів», Музичного товариства ім. М. Лисенка, що стало підґрунтям для закладення українського 
фахового музичного закладу – Вищого музичного інституту (1903), далі – Вищого музичного інститут імені 
Лисенка (ВМІЛ), діяльності розгалуженої мережі його філій у різних містах Галичини. Значна просвітницька 
діяльність культурно-просвітницьких та музичних товариств спонукала професійних композиторів до 
створення оригінальних музичних творів, обробок народних пісень, укладання відповідного фахового 
репертуару. У свою чергу, це обумовило необхідність розвитку фахової музичної критики на шпальтах 
української періодичної преси. Аналізуючи соціокультурний контекст діяльності музичних товариств, ми 
опиралися на розроблені класифікації щодо напрямків їх діяльності (Н. Кобрин). Це дозволило окреслити роль 
численних монографічних та тематичних концертів, приурочених українським і західноєвропейським 
композиторам, сольних концертів видатних українських виконавців вокалістів та інструменталістів у процесі 
зростання виконавської майстерності українських митців означеного періоду. Висновки. Зроблено висновки 
про визначальну роль діяльності мережі культурно-просвітницьких та музичних товариств Східної Галичини 
кінця ХІХ – першої третини ХХ ст. у процесі розвитку у регіоні музичного виконавства і музичної культури 
загалом. 

Ключові слова: музична культура Західної України, кінець ХІХ – перша третина ХХ ст., культурно-
просвітницькі та музичні товариства, музичне виконавство. 
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Activities of music societies of Eastern Galicia as a prerequisite for the development of professional 

performance (ist third of the XX century) 
The purpose of the article is to present the activities of music societies in Eastern Galicia during the late 
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nineteenth – first third of the twentieth century, which laid the foundations for the development of national professional 
music education and performance, including piano. The methodological basis of the publication is historical-stylistic 
and comparative approaches, methods of historical-cultural discourse (V. Cherkasov), fundamental historical-
musicological positions (L. Korniy, L. Kianovska, etc.). Problems of musical culture, education, and performance were 
considered by Galician musicians of that time (S. Lyudkevych, V. Barvinsky, N. Nyzhankivsky, etc.) in the broader 
context of national and cultural life, cooperation of Ukrainian cultural and educational societies, the active position of 
composers, performers, and teachers, which contributed to the development of professional education and performance, 
music culture in general. This methodological approach was continued by modern musicologists (M. Zagaykevych, 
L. Kiyanovska, L. Korniy, L. Mazepa, M. Cherepanin, etc.), who interpret the cultural and artistic life of Galicia in the 
second half of the nineteenth - early twentieth century. as a turning point in the process of formation of professional 
musical culture, due to the adoption of the so-called "cultural autonomy" (1867). Scientific novelty. A significant role 
in this process was played by music centers founded by the Society for the Distribution of Music in Galicia, the 
Galician Music Society (hereinafter - the Polish Music Society), the GMT Conservatory (1854) as the main musical 
educational institution in Galicia in the second half of the nineteenth century. The role of Ukrainian music societies was 
important, most of all – the centers of "Boyan" and "Union of Boyans", Music Society M. Lysenko, which became the 
basis for the establishment of the Ukrainian professional music institution – Higher Music Institute (1903), then - 
Lysenko Higher Music Institute (VMIL), the activities of an extensive network of its branches in various cities of 
Galicia. Significant educational activities of cultural, educational, and musical societies have encouraged professional 
composers to create original musical works, arrangements of folk songs, compiling the appropriate professional 
repertoire. In turn, this necessitated the development of professional music criticism in the Ukrainian periodicals. 
Analyzing the socio-cultural context of music societies, we relied on the developed classifications of their activities 

(N. Kobrin). This allowed us to outline the role of numerous monographic and thematic concerts dedicated to Ukrainian 

and Western European composers, solo concerts of prominent Ukrainian vocalists, and instrumentalists in the growth of 
performing skills of Ukrainian artists of this period. Conclusions. Conclusions are made about the decisive role of the 
network of cultural, educational, and musical societies of Eastern Galicia in the late nineteenth - first third of the 
twentieth century. in the process of development in the region of musical performance and musical culture in general. 

Keywords: musical culture of Western Ukraine, end of XIX – first third of XX century, cultural-educational and 
musical societies, musical performance. 

 
 

Актуальність дослідження. Кінець XIX – 
перша третина XX століть – важливий період в 
культурно-просвітницькому русі української 
інтелігенції Східної Галичини у різних 
напрямках її діяльності: дослідження народної 
творчості, популяризація спадщини митців-
аматорів, становлення національної 
композиторської школи, закладення основ 
розвитку професійного виконавського 
мистецтва та ін. Так, у всіх сферах життя 
галицьких українців, зокрема, в акціях 
загальносуспільної ваги, в освітньо-виховній, 
громадсько-просвітній, мистецько-естетичній 
практиці започатковувалися різні форми 
виконавської музичної діяльності, яка ставала 
органічною частиною функціонування усіх 
національних осередків та інституцій: від 
сільських читалень «Просвіти» – до Наукового 
товариства імені Шевченка (НТШ).  

Тогочасні західноукраїнські науковці, 
письменники, громадські діячі (І. Франко, 
В. Сімович, К. Студинський, В. Щурат, 
А. Чайковський та ін.) підкреслювали так би 
мовити «національно-маніфестаційне» 
значення музики у Східній Галичині, активно 
підтримували діяльність культурно-
просвітницьких, зокрема і музичних, 
товариств. Результатом їх діяльності, 
насамперед «Бояна» та його розгалужених 
осередків, стало заснування Вищого 
музичного інституту (ВМІЛ) у Львові як 

першого національного мистецького 
навчального закладу, котрий заклав фундамент 
фахового музичного виконавства у краю.  

Метою публікації є представлення 
діяльності музичних товариств у Східній 
Галичині впродовж кінця ХІХ – першої 
третини ХХ ст., які заклали основи розвитку 
національної професійної музичної освіти і 
виконавства, зокрема і фортепіанного. 

Методологічною основою публікації є 
історико-стильовий та компаративний підходи, 
методи історико-культурологічного дискурсу 
(за В. Черкасовим), фундаментальні історико-
музикознавчі позиції (Л. Корній, 
Л. Кияновська [6] та ін.). 

Аналіз досліджень і публікацій. 
Джерелознавчою базою для досліджень 
представленої проблеми є архівні фонди 
Львова [1], Тернополя [2] та інших міст 
Західної України. Так, інформативно 
насиченими джерелами є відомості про 
діяльність культурно-просвітницьких 
товариств, публікації тогочасної періодичної 
преси, пов’язані з музично-просвітницькою 
діяльністю: щоденні газети («Діло»), часописи 
літературно-наукового, педагогічного, 
просвітницького спрямування («Дзвони», 
«Рідна Школа», «Українська Школа» та ін.), 
спеціальні музичні часописи («Артистичний 
Вістник», «Боян», «Українська Музика»). 
Важливим історіографічним джерелом є 
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сучасні видання музично-критичної спадщини 
В. Витвицького і С. Людкевича.  

До проблеми розвитку національної 
музичної культури, у тому числі професійної 
музичної освіти і виконавства, зверталися 
дослідники різних поколінь: Л. Архімович, 
В. Барвінський, М. Білинська, Ю. Булка, 
В. Витвицький, С. Грица, М. Грінченко, 
М. Загайкевич, Л. Кияновська [6], Л. Корній, 
Б. Кудрик, З. Лисько, С. Людкевич [8], 
І. Ляшенко, С. Павлишин, М. Черепанин [10], 
З. Штундер та інші. Серед сучасних 
дослідників проблематики історії 
фортепіанного виконавства в Україні, зокрема 
і у Західній, – Н. Кашкадамова [4 – 5], 
Л. Мазепа [9]], Н. Гуральник, В. Клин, 
О. Козаренко, Є. Куришев, К. Шамаєва, 
В. Шульгіна та ін. Спеціальні дослідження у 
цьому напрямку проведені також З. Лабанців-
Попко, Т. Молчановою, Л. Ханик, Л. Шевчук-
Назар та іншими науковцями. Важливим 
джерелом щодо вивчення музичної культури 
Тернопілля, крім згаданих вище, є краєзнавчі 
розвідки П. Медведика, Л. Бойцун, публікації 
сучасних дослідників І. Бевської, І. Гринчук 
[3], С. Маловічка та ін. 

Виклад основного матеріалу. Проблеми 
музичної культури, освіти та виконавства 
розглядалися галицькими музикантами 
(А. Вахнянин, О. Нижанківський, 
С. Людкевич, В. Барвінський, 
Н. Нижанківський та ін.) у ширшому контексті 
національно-культурного життя, зокрема, 
співпраці українських культурно-
просвітницьких товариств, активної позиції 
композиторів, виконавців і педагогів, які 
проводили значну освітньо-культурну 
діяльність, сприяли розвитку фахової освіти та 
виконавства, музичної культури краян загалом. 
Цей методологічний підхід продовжили 
сучасні музикознавці (М. Загайкевич, 
Л. Кияновська [6], Л. Корній, Л. Мазепа [9], 
М. Черепанин [10] та ін.), котрі трактують 
культурно-мистецьке життя Галичини ІІ 
половини ХІХ – початку ХХ ст. як переломний 
момент у процесі становлення професійної 
музичної культури, обумовлений прийняттям 
так званої «культурної автономії» (1867), що 
мала різні наслідки для українських і 
польських громад Галичини [6; 10].  

Найважливішими осередками, які 
відобразили тогочасні тенденції культурного 
життя українців, стало закладення хорів – як 
аматорських, так і професійних, як 
першооснови для розвитку музичного руху в 
краї. Значну роль відіграли музичні осередки, 
засновані при «Товаристві для 
розповсюдження музики в Галичині». Щодо 

розвитку фортепіанного виконавства та освіти 
в Галичині визначну роль відіграв К. Мікулі, 
який оновив і удосконалив засади діяльності 
консерваторії Галицького Музичного 
товариства (ГМТ), основного музичного 
освітнього закладу Східної Галичини другої 
половини ХІХ століття, заснованого у 1854 
році (у 1880 році Консерваторія ГМТ отримала 
статус офіційної) [9]. 

Аналізуючи основні тенденції розвитку 
музичної культури Східної Галичини другої 
половини ХІХ – початку ХХ ст., слід 
відзначити, що поряд з товариствами, які 
утримували хори, оркестр, бібліотеку, 
займалися видавничою діяльністю, почали 
виникати товариства так би мовити «вузької 
спеціалізації». Так, у 1870 р. А. Вахнянин 
заснував у Львові перше українське співоче 
товариство «Т(е)орбан», а в 1875 р. – музичне 
товариство «Гармонія», основною діяльністю 
якого було визначено розвиток 
інструментальної музики у Львові та в цілому 
краї. У 1880 р. група співаків заснувала 
Співацьке Товариство «Лютня». Наприкінці 
80-х років ХІХ століття поряд з Галицьким 
Музичним Товариством у Львові виникли ще 
деякі польські любительські осередки, як 
наприклад, Співацьке товариство «Ехо» (1885) 
[9; 10].  

Архівні фонди свідчать, що наприкінці 
ХІХ століття у Східній Галичині, зокрема у 
Львові, з’явилася велика кількість хорів, 
виконавців-акомпаніаторів та солістів не лише 
при музичних товариствах, а й літературних, 
професійних, спортивних («Зоря», 
«Академічний хор», «Хор політехніки», хор 
Товариства друкарів «Вогнище», «Робітничий 
хор»). Дослідники (М. Черепанин, Л. Мазепа 
та ін.) зазначають, що окрім хорових 
товариств, які залишалися найчисленнішими, 
на початку ХХ століття виникали музичні 
товариства, пов’язані із іншими напрямками 
виконавства. Так, у 1902 р. був затверджений 
Статут товариства приятелів музики 
драматичної «Ліра» у Львові, у 1904 р. – 
«Статут Молодої сцени», у 1905 р. – Статут 
гуртка мандоліністів «Блакитних» в 
Перемишлі. На початку ХХ ст. було засновано 
ще одне товариство з широкими культурно-
мистецькими цілями – «Музичне Товариство 
ім. Станіслава Монюшка» [9; 10].  

Велике значення для розвитку музичної 
культури серед українців Східної Галичини 
мало заснування у 1891 році музично-
співацького товариства «Львівський Боян», 
одним з засновників якого був А. Вахнянин. 
Поштовхом для створення товариства стали 
артистичні подорожі з хором керованим отцем 
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О. Нижанківським – відомим диригентом, 
композитором, видатним музично-
громадським діячем Західної України. 
Діяльність «Бояну» визначалася такими 
напрямками: популяризація пісенно-хорового 
мистецтва в Галичині, організація концертів, 
утримання музичної школи, створення 
бібліотеки музичної літератури та ін. 
Товариство також займалося друкуванням 
музичних творів відомих та початкуючих 
українських композиторів [9]. 

Спроба об’єднання хорових колективів 
Східної Галичини в одне музичне товариство 
була зроблена ще на початку ХХ ст. Так, у 
зв’язку з десятилітнім ювілеєм «Львівського 
Бояна» 29 червня 1901 року відбувся з’їзд 
галицьких «Боянів» з метою їх сполучення в 
одне крайове товариство. Перші загальні збори 
«Союзу українських співацьких і музичних 
товариств» відбулися 28 червня 1903 р. На них 
був запропонований проєкт ювілейного 
святкування 35-річної діяльності М. Лисенка, 
що передбачав низку заходів: влаштування 
великого концерту у Львові силами всіх 
«Боянів» і співаків краю; видання життєпису 
М. Лисенка; ювілейне видання творів 
композитора; поіменування М. Лисенка 
першим почесним членом «Союзу»; участь 
галичан у ювілейному святкуванні в Києві[9]. 

У контексті нашої публікації підкреслимо 
важливість рішення зборів щодо ухвали 
започаткувати найнижчий курс музичної 
школи, змінити статут «Союзу» з правом 
відкриття консерваторії, приступити до 
видання музичного часопису. Це стало 
основою для заснування провідного 
українського навчального закладу – Вищого 
музичного інституту у Львові (1903), першими 
директорами якого були А. Вахнянин, 
С. Людкевич, В. Барвінський, котрі приділяли 
велику увагу розвитку фахового вокального та 
інструментального виконавства [4; 10].  

Згодом з метою поширення музичної 
освіти у краї загальні надзвичайні збори 
«Союзу співацьких і музичних товариств» 6 
червня 1907 р. затвердили нову назву 
організації – «Музичне товариство ім. Миколи 
Лисенка», розробили нові напрямки 
діяльності. Крім музичного інституту, 
товариство займалося також концертною, 
організаційною та адміністративною 
діяльністю. Так, з нагоди відкриття власного 
будинку Музичного товариства ім. М. Лисенка 
13 червня 1916 р. у великому залі відбувся 
концерт, програма якого складалася з виступів 
двох мішаних хорів товариства «Боян» та 
окремих виконавців (В. Барвінський, 
О. Семенів, Е. Перфецький, О. Парахоняківна, 

Б. Бережницький). 22 червня цього ж року у 
великому залі товариства було влаштовано 
Шевченківський концерт, на якому 
«JІьвівський Боян» вперше поставив на сцені 
«Українське весілля» В. Барвінського [8; 9; 
10].  

М. Черепанин зазначає, що попри воєнний 
стан, Музичне товариство ім. М. Лисенка 
досягло значних успіхів. Кількість учнів 
інституту у 1916-1917 навчальному році була 
доведена до понад 120. Заходами 
С. Людкевича було засновано 9 філій 
музичного інституту товариства у різних 
містах Галичини: Перемишлі, Станіславі, 
Стрию, Дрогобичі, Коломиї, Тернополі, 
Золочеві, Яворові та Бориславі. Для цього 
правління Музичного товариства 
ім. М. Лисенка ухвалило справу централізації 
всіх філій музичних інститутів Галичини [8; 9]. 
Були поставлені завдання заснування «Союзу 
українських музик», видання свого музичного 
часопису, що вдалося реалізувати лише в 
березні 1928 р. [8; 9]. 

1 липня 1930 р. у малому залі Музичного 
інституту ім. М. Лисенка відбувся з’їзд Союзу 
українських хорів, на якому були присутні 
представники Стрия, Тернополя, Львова, 
Дрогобича, Перемишля. Було прийнято 
територіальний поділ Союзу: Центральний 
Союз українських хорів (хори Львова і 
околичних міст); Підкарпатський Союз 
українських хорів (Стрий, Дрогобич, Сколе, 
Долина, Жидачів, Самбір), Подільський Союз 
українських хорів (Тернопіль і сусідні повіти) 
[8; 10]. 

Оскільки професійні музичні організації 
Східної Галичини до 30-х рр. ХХ ст. були, як 
правило, польськими, українська музика, 
інструментальне виконавство була 
недостатньо репрезентованими. Питання 
створення української філармонії свого часу 
піднімав С. Людкевич, однак, ВМІЛ не мав ще 
достатньої кількості музикантів, щоб 
забезпечити повноцінний симфонічний 
оркестр [8]. 

Проблема створення таких інституцій, як 
українська філармонія і опера, не переставала 
хвилювати відомих діячів Східної Галичини, 
які піднімали цю проблему у пресі, закликали 
до співпраці творчу інтелігенцію. Так, до своїх 
концертів Перемишльська філія залучала 
кращих місцевих виконавців (хор 
«Перемишльського Бояна»), запрошувала 
професійних виконавців. Подібно і «Музичний 
кружок» Самбірського товариства «Руська 
бесіда» 23 листопада 1897 року влаштував 
перший музично-декламаторський «вечір із 
забавою і танцями», в якому, окрім хору 
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аматорів, взяли участь відомі галицькі 
музиканти піаністка А. Топольницька, 
інструментальний квартет, співак 
О. Носалевич [8; 9; 10].  

З тогочасної періодики дізнаємося, що до 
концертів «JІьвівського Бояну», регіональних 
осередків «Бояну», «Просвіти» та ін. часто 
прилучалися відомі артисти Скарбківського 
театру С. Крушельницька та О. Мишуга. Так, у 
ювілейному концерті товариства українських 
техніків «Основа» (7 грудня 1907 р.) взяли 
участь скрипалька Ганкевичева, співак-
баритон А. Людвіг, хор «Бандурист», співак-
тенор І. Козак [8; 10].  

Активно залучали членів музичних 
товариств та професійних виконавців до своїх 
імпрез також жіночі організації і товариства. 
Так, наприклад, «Товариство руських дам» 
запросило до влаштування свого концерту 
А. Вахнянина. Було виконано новий твір 
композитора «Молодії сни» (сл. 
Е. Левицького), звучала гра піаністки 
Цеглинської, спів М. Павликівни. «Товариство 
українських жінок» та «Союз українок» 
співпрацювали із тогочасними гастролюючими 
виконавицями, серед них: скрипалька 
О. Заяцівна, піаністки Л. Колесса, І. Крих, 
М. Кравців, співачки С. Крушельницька, 
Д. Лиськова та ін. [4; 8; 10]. 

З архівних джерел відомо, що у 1927 році 
«вечір пісні і живого слова» провело 
Товариство письменників і журналістів ім. 
І. Франка, на якому виступили В. Барвінський, 
М. Голинський, С. Федорцева, Б. Кудрик. 
Вечір був повторений і наступного 1928 р., що 
було ствердженням прагнення до високого 
мистецького рівня національної музики та 
виконавства [8; 10]. 9 жовтня 1928 р. Наукове 
товариство П. Могили за участю мішаного 
квартету під керівництвом М. Колесси 
влаштувало в залі Народного Дому концерт-
вшанування пам’яті Лесі Українки, на якому 
були виконані серія волинських пісень в 
обробці диригeнта. Таким чином, значна 
просвітницька діяльність громадських 
організацій спонукала професійних 
композиторів до створення оригінальних 
музичних творів, обробок народних пісень, 
укладання відповідного фахового репертуару 
[8; 10]. Активна просвітницька та концертна 
діяльність товариств обумовила, у свою чергу, 
необхідність розвитку фахової музичної 
критики, зокрема, на шпальтах української 
періодичної преси. На відміну від часописів 
початку ХХ ст. («Руслан», «Літературно-
Науковий Вістник»), де публікувалися огляди 
чи хронікальні повідомлення різних авторів, 
видання 1920–30-х рр. засвідчують вищий 

фаховий рівень музичних дописів та залучення 
молодої генерації музикантів. Ґрунтовні 
рецензії друкували як професійні музиканти 
(С. Людкевич, В. Барвінський, В. Витвицький, 
З. Лисько, Й. Хомінський, Н. Нижанківський, 
Б. Кудрик, Р. Сімович та ін.), так і 
письменники, науковці, громадські діячі 
(І. Франко, В. Щурат, К. Студинський, 
Ф. Колесса та ін.).  

Новизна дослідження. Аналізуючи 
соціокультурний контекст діяльності музичних 
товариств, ми опиралися на розроблені 
класифікації щодо напрямків їх діяльності. 
Так, сучасна дослідниця Н. Кобрин [7] 
визначає наступні критерії: функціональності, 
тематичної диференціації (2 підтипи: 
узагальнено-тематичний та персоніфікований 
типи акцій), соціальної спрямованості та 
масовості. 

До першої групи відносяться духовно-
молитовні концерти з нагоди релігійних свят, 
національно-маніфестаційні урочистості 
(шевченківські, лисенківські ювілеї), музично-
просвітницькі концерти, доброчинні концерти 
як важливі напрями українського концертного 
життя. 

До узагальнено-тематичного типу акцій 
відносяться: відзначення роковин історико-
політичних дат, культурно-мистецьких подій 
національного значення, проведення музично-
тематичних концертів з певних видів і жанрів 
творчості (пісенні, історичні концерти, 
концерти нової української музики, 
симфонічні, камерні концерти). До 
персоніфікованого типу акцій відносяться: 
ювілейні академії діячів української історії та 
культури (Т. Шевченка, М. Шашкевича, 
І. Франка, І. Мазепи, митрополита 
А. Шептицького, С. Петлюри та ін.) [7]. 

У контексті проблематики статті 
підкреслимо значення проведення концертів з 
творів українських авторів (М. Лисенка, 
Д. Бортнянського, Д. Січинського, 
В. Барвінського, М. Вербицького, 
М. Леонтовича, С. Людкевича, 
О. Нижанківського, Н. Нижанківського та ін.) 
та західноєвропейських композиторів (Й.-
С. Баха, Л. Бетховена, Ф. Ліста, Ф. Шуберта та 
ін.). Вагому роль відігравали сольні концерти 
видатних українських виконавців, зокрема: 
С. Крушельницької, М. Менцинського, 
О. Мишуги, М. Голинського, О. Бандрівської, 
Л. Колесси, В. Божейко, Р. Савицького, 
Є. Перфецького, Б. Бережницького та ін. 

До групи акцій, об’єднаних за критерієм 
соціальної спрямованості та масовості 
належать загальнонаціональні імпрези, які 
організовувалися спільно провідними 
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українськими товариствами, та концерти 
окремих товариств і установ, що ставили 
своєю метою піднесення національної 
свідомості та культури найширших суспільних 
верств [7]. Найважливіші святкові академії та 
урочистості охоплювали мовлене слово 
(реферати, виступи, декламування поезії), 
виконання музичних творів, друковане слово 
(статті, розвідки на відповідні теми у 
періодичній пресі, рецензії). Завдяки їм 
активно звучали зразки української музичної 
творчості кінця XVIII – першої половини ХХ 
ст., великий пласт народних пісень, 
систематично відбувалися прем'єри (найбільші 
з них – кантати «Кавказ» і «Заповіт» 
С. Людкевича; фортепіанний концерт, 
прелюдії, секстет, кантата, присвячена 
А. Шептицькому, кантата «Наша туга, наша 
пісня» В. Барвінського; фортепіанні твори 
Н. Нижанківського) [8].  

Висновки. Межовий період XIX – ХХ ст. 
характеризувався виникненням великої 
кількості товариств і гуртків національно-
патріотичного спрямування. В адресній книзі 
Львова за 1914 р. вписано 320 товариств 
різного напрямку: освітніх, наукових, 
мистецьких, доброчинних, робітничих, 
академічних, спортивних, молодіжних. Серед 
них – велика частина, пов’язана з музичним 
мистецтвом. Спеціальні українські музичні 
товариства впродовж усього зазначеного 
періоду, на відміну від подібних австрійських 
та польських інституцій, зберігали 
поліфункційну структуру, утворюючи хори, 
інструментальні гуртки, оркестри, музичні 
школи, бібліотеки, нотні видавництва, іноді – 
музеї. Їх різнобічна діяльність сприяла 
розвитку важливих сфер музичної культури – 
творчої (організація конкурсів на написання 
музичних творів), організаційно-концертної, 
освітньо-виховної, науково-дослідницької, 
видавничої, публіцистичної. Діяльність філій 
музичних товариств («Бояна» і Музичного 
товариства ім. М. Лисенка), філій ВМІЛ 
зумовила формування центрів галицько-
української музичної культури: Львів, 
Перемишль, Тернопіль, Станіславів, Дрогобич, 
Стрий, Борислав, Коломия, сприяла розвитку 
рівня музичного виконавства в Україні 
загалом.  
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ВИРОБНИЦТВО ТА ДИСТРИБ’ЮЦІЯ АВТОРСЬКОГО КІНО В УКРАЇНІ  

ЯК ДЕРЖАВНА ПРОБЛЕМА 

Частина 1. Фільмовиробництво і проблеми державної підтримки кіногалузі 
 

Мета статті полягає у виявленні проблем фільмовиробництва та дистриб’юції в Україні та визначенні 

наукових орієнтирів, що сприятимуть комплексному аналізу феномену українського авторського кіно в 

міжкультурному просторі. Методологія дослідження. В опрацюванні теми були використані методи наукового 

аналізу, порівняння, узагальнення. Крім того, було застосовано аналітичний і системний методи у своїй єдності, 

що необхідно для вивчення мистецтвознавчого аспекту проблеми. Наукова новизна дослідження полягає в 

тому, що проблема виробництва та дистриб’юції авторського кіно в Україні в контексті функціонування 

програм державної підтримки вперше постала предметом спеціального дослідження; аргументовано зміст 

поняття «фільмовиробництво» як певної специфічної цілісності та єдності взаємопов’язаних елементів; 

виокремлено та схарактеризовано творчість українських кінорежисерів-авторів, фільми яких було створено за 

державної підтримки; доведено доцільність використання системного методу у вивченні особливостей 

фільмотворчого процесу в Україні; здійснено комплексний аналіз та виявлено особливості продукування та 

дистриб’юції авторської фільмової продукції в Україні та за її межами. Висновки. Ознайомлення з 

матеріалами, викладеними у статті, розширює арсенал знань щодо специфіки виробництва та дистриб’юції 

авторських фільмів в Україні й уможливлює їх використання в навчальних курсах з теорії та історії кіно й 

режисури. 

Ключові слова: український авторський кінематограф, фільмовиробництво, дистриб’юція, державна 

підтримка, режисер-автор. 

 

Pogrebniak Galina, Doctor of Study of Art (Dr. Sc.) on specialty Тhеоry and History of Culture, Associate 

Professor, Professor of the Department of Directing and Acting at the National Academy of Culture and Arts 

Management  

Рroduction and distribution of author's cinema in Ukraine as a state problem. Part 1. Film рroduction and 

problems of state administration of film industry 

The purpose of the article is to identify the problems of film production and distribution in Ukraine and to 

identify scientific guidelines that contribute to a comprehensive analysis of the phenomenon of Ukrainian authors’ 

cinema in the intercultural space. Research methodology. Methods of scientific analysis, comparison, generalization 

were used in the development of the topic. In addition, analytical and systematic methods were used in their unity, 

which is necessary to study the art aspect of the problem. The scientific novelty of the study is that the problem of 

author's film production and distribution in Ukraine in the context of the functioning of state support programs first 

appeared as the subject of a special study; the content of the concept of "film production" as certain specific integrity 

and unity of interconnected elements is argued; the works of Ukrainian film directors-authors, whose films were created 

with state support, are singled out and characterized; the expediency of using the system method in studying the 
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peculiarities of the film-making process in Ukraine is proved; a comprehensive analysis was carried out and the features 

of author's film production in Ukraine and abroad were identified. Conclusions. Acquaintance with the materials 

presented in the article expands the arsenal of knowledge about the specifics of the author's film production and 

distribution in Ukraine and makes their use in training courses on the theory and history of cinema and directing. 

Keywords: Ukrainian cinema, film production, distribution, state support, director-authors. 

 

 

Актуальність теми дослідження 

обумовлена тим, що на сучасному етапі 

розвитку художньої культури вже вкотре в 

історії мистецтва актуалізується проблема 

визнання особистості автора як такої 

самодостатньої цінності, що здатна не лише 

демонструвати «інтегральне вираження 

особистісної багатогранності» [5] і 

розкриватися в процесі вільної самореалізації, 

а й передовсім виявляти спроможність 

продукувати знакові й впливові художні 

образи, ідеї, репрезентовані в оригінальній 

світоглядній моделі, зокрема 

кінематографічній, для створення котрої 

митцеві мають бути забезпечені належні 

виробничі умови. Л. Козлов зазначає, що йтися 

має «не про міру присутності індивідуальності 

й особистості художника-автора у творі кіно, а 

про якість авторської індивідуальності, тієї 

творчої поведінки художника, за якою 

формується твір» [6, 117]. Водночас С. Пензін 

зосереджує увагу на тому, що термін 

«авторство» в кіно можна розділити на дві 

смислові форми, а саме: співвіднесеність 

автора й авторського фільму та відображення 

неповторної творчої індивідуальності, що 

вкладають у кінотвір сценарист, режисер, 

художник [13, 3], тоді як автор, на 

переконання культового режисера 

А. Звягінцева, «не повинен нікого слухатись, 

але може вислухати всіх, однак вчинити має 

так, як підказує йому художня інтуїція і 

почуття правди» [9,  672]. 

Аналіз досліджень і публікацій. 

Проблемам продукування й поширення 

фільмової, зокрема авторської, продукції в 

прокаті присвячено праці таких дослідників як 

К. Білокінь, С. Васильєв, А. Гурков, 

Є. Дейнека, Д. Зубенко, П. Жессати, 

Л. Журавльова, А. Кедбері, Т. Клерк, 

А. Крисальна, О. Роднянський, 

Н.Самутіна,С. Слєпак, Ж. Шапрон  та ін. Так, 

приміром, Н.Самутіна в роботі «Авторський 

інтелектуальний кінематограф як європейська 

ідея», розмірковуючи над одним із численних 

визначень авторського кінематографу як 

специфічної кіномоделі, у якій режисер як 

повноправний автор кінотвору і як «особа, що 

несе відповідальність за фільм загалом» [16, 

47], резонно виникає непросте й мало не 

«вічне» запитання: у якій площині перебуває 

вказана “відповідальність”? Очевидно, вона 

торкається передовсім глибини фільмового 

змісту, тих меседжів, котрі митець прагне 

донести до глядача, високої (чи то принаймні 

несподіваної у своїй оригінальності) 

зображально-виражальної культури, 

обов’язкового авторського контролю 

«результатів глядацького сприйняття» [16, 49]. 

Однак відкритою залишається проблема як 

виробництва, так і демонстрації (а, отже, 

дистриб’юції чи то розповсюдження) 

авторських кінострічок як кінотеатральним 

способом, так і засобами телебачення, 

інтернету, розв’язання котрої (достатньою 

мірою ризикуючи) беруть на себе продюсери. 

В роботі «Виходить продюсер» 

О. Роднянський висловлює переконання, що 

глядачі можуть спостерігати, як неухильно 

минає епоха визначних режисерів-одинаків, 

видатних творців: Ф. Фелліні, І. Бергмана, 

М. Антоніоні, автор переконаний, що «таких 

уже немає < ... >, і саме продюсер стає 

головним і єдиним центром прийняття рішень» 

[15]. Тоді як в роботі «Авторське кіно – це 

культурна місія», на думку Є. Гілдіса, завдання 

продюсера авторського кіномистецтва, котре 

має виконувати специфічну не бізнесову, а 

передовсім культурну місію, полягає в тому, 

щоби знайти для автора-режисера зі своїм 

специфічним баченням світу оптимальні 

способи реалізації його проєкту. При цьому 

продюсер, беручись підтримувати певний 

кінопроєкт, має враховувати той факт, що 

існують автори з досить вузькою аудиторією, а 

є і такі, світ яких можна схарактеризувати як 

доволі закритий, герметичний: вони взагалі не 

потребують контакту з глядачем й усіляким 

чином декларують це. На переконання 

Є. Гілдіса, приміром, Олексію Герману-

старшому не потрібно було прагнути того, 

щоби бути близьким і зрозумілим публіці, 

оскільки той глядач, який виявляв потребу 

зрозуміти його твори, повинен був докласти 

значних зусиль і провести певну внутрішню 

роботу. Тож суть проблеми фінансування 

авторського кінопроєкту полягає в тому, щоби 

знайшлись такі продюсери, котрі би змогли 

відповідати тим завданням, які ставлять перед 

ними автори-режисери (і навпаки), оскільки 

робота в цьому сегменті кінотворчості 
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передбачає інший рівень інтересів і 

цілеспрямування [4]. 

Метою статті є виявлення особливостей 

продукування авторських фільмів в контексті 

сучасних продюсерських моделей. 

Виклад основного матеріалу. Необхідно 

відмітити, що розвиток інституту 

продюсерства кіновиробництва в Україні 

відбувається доволі повільно, вважаємо за 

необхідне нагадати: свого часу одним із 

перших кроків незалежних держав, що 

утворились 1991 року на теренах колишнього 

СРСР (коли тільки «на теренах України 

функціонували 22723 (!) кінодемонстраційні 

установи: кінотеатри, клуби, мобільні 

комплекси» [8, 105]), було формування 

законодавства щодо комерціалізації народного 

господарства, тобто відмова від 

централізованого розподілу трудових, 

матеріальних і фінансових ресурсів у галузі 

виробництва. Разом із тим, варто вказати, що 

до 1986 року радянська модель управління, 

чутлива до змін у зовнішньому і внутрішньому 

середовищі, була «плановою, інноваційною, 

випереджальною», а всі кіностудії, 

фільмосховища, технічне обладнання 

«вважались власністю держава». У роботі 

«Моделі управління у сфері кінематографії» 

С. Слєпак вказує, що центрально-керована 

радянська система управління 

характеризувалась монополією державної 

власності, розпорядником якої був державний 

апарат, відсутністю грошових відносин, 

концентрацією в руках єдиного центру всіх 

економічних важелів впливу на господарську 

діяльність підприємств, зокрема кіностудій, i 

була здатна сформувати потужну радянську 

кінематографію [17]. Водночас О. Бертел у 

фундаментальній праці «Ринковий соціалізм: 

дискусія серед соціалізму» («Market sosialism: 

the debate among sosialist») відзначає, що така 

система управління придушує творчу 

ініціативу, роблячи митців незахищеними 

«перед свавіллям чиновників», проте з часом 

втрачає свою життєздатність і, переживаючи 

тривалу кризу, згодом переходить до 

«відкритої економіки» [18, 96].  

Таким чином, починаючи з 1991 року, 

коли на теренах колишніх радянських 

республік почали формуватися ринкові 

відносини, кіновиробництво й прокат 

виявились менш за все готовими до нових 

умов господарювання. Задовго до світової 

економічної кризи на пострадянському 

просторі спалахнула криза кінематографічна. 

Колись прибуткова галузь перетворилась на 

збиткову, не спроможну повноцінно 

функціонувати без бюджетного фінансування. 

З тих пір близько тридцяти років в Україні 

самотужки намагається сформуватись інститут 

кінопродюсерів. При цьому не менш 

актуальною залишається державна підтримка 

національного кінематографу, у якому ще до 

2014 року спостерігалось стрімке скорочення 

кіновиробництва, а відтак і звуження 

кінопоказу, зменшення кінотеатрів, особливо 

за межами Києва та обласних центрів. Так, 

приміром, Л. Апостолова з прикрістю 

повідомляє, що тільки в столиці 2018 року, 

попри проведення громадських акцій, 

припинили своє існування розміщені в центрі 

міста кінотеатри «Дружба», «Орбіта», 

«Кінопанорама», «Україна», «Київ», імені 

О. П. Довженка, оскільки приміщення, у яких 

вони розташовані, належать приватним 

власникам, що вирішили перепрофілювати ці 

культурно-мистецькі заклади [2]. При цьому 

закриття кінотеатру «Київ» (що давав значну 

частину касових зборів) передовсім негативно 

позначилось на прокаті авторських, зокрема й 

українських, фільмів. До того ж, саме навколо 

означеного закладу збиралась 

(«вирощувалась») думаюча глядацька 

аудиторія, складалась своєрідна унікальна 

екосистема [10].  

Не варто залишати поза увагою й 

інформацію оглядової довідки «Нові реалії 

українського кінопрокату», надану 

Інформаційним центром з питань культури та 

мистецтва Національної бібліотеки України 

ім. Ярослава Мудрого, де вказано, що в нашій 

країні «зберігається значна диференціація 

забезпеченості кінотеатрами в 

територіальному розрізі, оскільки переважна 

частина міських кінотеатрів, особливо 

реконструйованих і переоснащених, 

знаходиться у великих містах». Тож прикрим є 

той факт, що з 453 районних центрів України 

(без урахування тимчасово окупованих 

територій) тільки 76 мають діючі кінотеатри, 

що переважно мають неналежний, а іноді й 

аварійний стан приміщень, застаріле 

обладнання, тому кінопоказ у цих кінотеатрах 

стає практично неможливим та й 

неефективним, що призводить до їх масової 

ліквідації та перепрофілювання. Аналітики 

вказують, що без кардинально нового підходу 

до вирішення проблеми кінообслуговування 

населення районних центрів, невеликих міст і 

сіл цей сегмент ринку кінопослуг буде 

поступово втрачений. Дослідники переконані, 

що внаслідок незначної кількості кінотеатрів в 

Україні кіномистецтво (і, насамперед, 

українські кінотвори й авторські зокрема) стає 
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недоступними для пересічного українського 

глядача. При обмеженій кількості залів 

кінотеатри надають перевагу іноземному 

продукту, що в деяких випадках негативно 

впливає на загальний духовний і культурний 

розвиток нації [12]. Разом із тим, поступово 

кінозали відкриваються і в маленьких містах, 

що можна пояснити з’явою нових технологій і, 

як наслідок, здешевленням демонстраційного 

обладнання, адже якщо 10–15 років тому 

вартість цифрового проєктора сягала 100 тисяч 

євро, то нині його ціна становить близько 

30 тисяч. При цьому в разі реального 

функціонування Закону України «Про 

державну підтримку кінематографії» можна 

прогнозувати зростання залів, передусім у 

містах з населенням 50–100 тисяч осіб. Нині 

ситуація в кіновиробничій галузі України (де 

функціонують 525 кінозалів у 187 кінотеатрах) 

дещо покращилась. Відповідно до звіту 

ексголови Державного агентства України з 

питань кіно Пилипа Іллєнка (за п’ять років 

роботи на посаді) змінились на краще 

показники фінансування національного 

кінематографу. Так, приміром, статистика 

свідчить про те, що коли 2014 року на 

фінансування українського кіно держава 

виділяла лише 63,1 млн грн, то вже 2016-го 

бюджет Держкіно становив 256 млн грн (що 

становить 10 млн доларів або 9 млн євро за 

середньорічним курсом Національного банку 

України). Відрадно, що 2017-го державний 

кінобюджет зріс удвічі, сягнувши цифри 

513 млн грн (тобто 19,3 млн доларів або 

17,1 млн євро), не особливо змінившись 2018-

го – 518 млн грн (таке зростання становило 1% 

у національній валюті та, на жаль, навіть 

зменшилося через курсову різницю – до 

19,2 млн доларів або 16,1 млн євро). 2019 року 

сума, спрямована на підтримку національного 

кінематографу, склала 505,9 млн грн [3]. 

Зважаючи на витрачені державою кошти, 

вкажемо, що із серпня 2014-го до серпня 2019-

го в Україні було спродуковано 173 фільми, з 

них – 67 ігрових повнометражних стрічок, 24 – 

ігрові короткометражні, 23 – анімаційні, 56 – 

неігрових і 3 – літописні матеріали. При цьому 

в українському прокаті глядачі мали змогу 

побачити 110 повнометражних українських 

фільмів (з них 59 були створені за підтримки 

Держкіно), загальний бокс-офіс (або касові 

збори) від яких склав 472 976 037 грн, тоді як 

кількість відвідувачів кінотеатрів і 

переглядових залів у ТРЦ сягнула 8 094 789. 

Крім того, 2019 року в Україні запустили у 

виробництво 194 фільми. 

Разом із тим, відрадно констатувати, що 

нарешті було створено кінокартини (касові 

збори яких сягнули від 22 до 60 млн грн), котрі 

стали лідерами прокату. Серед них слід 

назвати: «Поводир», «Скажене весілля», 

«Dzidzio. Перший раз», «Свінгери», «Кіборги», 

«Я, ти, він, вона», «Сторожова застава», 

«Викрадена принцеса: Руслан і Людмила». 

Окремо слід додати, що права на анімаційну 

стрічку Олега Маламужа «Викрадена 

принцеса: Руслан і Людмила», створену за 

підтримки Держкіно студією «Animagrad» (за 

технологією 3D-графіки), були продані в 

більш ніж 50 країн Європи, Азії, Близького 

Сходу після успішного проходження 

скринінгу (спеціального показу в процесі 

підготовки до виходу в прокат) та отримання 

позитивного фідбеку від численних учасників 

найпрестижніших міжнародних кіноринків: 

Європейського (у межах Берлінського МКФ), 

Каннського, Американського. Крім того, права 

на телевізійну демонстрацію фільму купили 

французький канал «Gulli» та «Новий канал» в 

Україні, прем’єра картини на якому 

уможливила її онлайн-перегляд на VOD-

платформі «Megogo.net». 

Стосовно щорічного листопадового 

Американського кіноринку (AFM) – значної 

події кіноіндустрії, що відбувається в Санта-

Моніці (штат Каліфорнія), –то він проводитися 

Незалежним кіно- і телевізійнім альянсом – 

Independent Film & Television Alliance (IFTA), 

торговою Асоціацією, що представляє 

світових виробників і дистриб’юторів 

незалежних кінофільмів і телевізійних 

програм. Додамо, що, за повідомленнями 

пресслужби Держкіно й підтримки 

Українського культурного фонду, зокрема 

2019 року, фаворитами українського стенду 

стали: копродукція України-США «Захар 

Беркут» за однойменною повістю І. Франка 

(Ахтема Сеітаблаєва та Джона Вінна), 

фантастична сімейна картина «Фокстер і 

Макс» (Анатолія Матешка), 3D-анімація 

«Мавка. Лісова пісня» за поемою Лесі 

Українки (Олександри Рубан). Водночас на 

вказаному стенді було презентовано каталог 

сучасних українських стрічок, котрі вибороли 

конкурс: неігрові – «UKE», «Крим, як це 

було», «Крихка свобода», «Speech! Ess», 

«Сказ», «Какофонія Донбасу», «Рубіж. 

Операція Грубешів», ігрові – байопік 

«Заборонений» (Романа Бровка), музична 

комедія «Шляхетні волоцюги» (Олександра 

Березаня). Крім того, міжнародна 

кіноспільнота мала змогу ознайомитися з 

ігровими кінострічками, сучасною історичною 

https://detector.media/kritika/article/142257/2018-11-02-drugii-raz-dzidzo/
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драмою «Черкаси» (Тимура Ященка), 

історичною мелодрамою «Віддана» 

(кіноверсією роману «Фелікс Австрія» Софії 

Андрухович у режисурі Христини Сиволап), 

сімейною комедією «Пригоди S Миколая» 

(Семена Горова), 3D-анімаційним фільмом 

«Микита Кожум’яка» (Манука Депояна) [11]. 

Вказані фільми засвідчили, що в Україні 

можна фільмувати затребуване глядацьке кіно, 

продуковане за підтримки Держкіно. За 

підсумками 2018–2019 років українські фільми 

охопили майже 10% загального обсягу 

кінопродукції у вітчизняному прокаті. Хоч 

наразі це ще невтішний показник, проте 2014-

го українська кінопродукція не становила й 

одного відсотка [14]. 

Свідченням позитивної динаміки в 

українському кіновиробництві слід назвати й 

проведення 2018 року (відповідно до 

запровадженої Міністерством культури 

України спеціальної програми підтримки кіно 

з державного бюджету) конкурсу кінопроєктів 

патріотичного спрямування (де вперше брали 

участь і виробники телевізійних серіалів), у 

результаті якого між переможцями 

розподілили 500 млн грн (що становило 

8,6 млн доларів або 15,5 млн євро) для 

виробництва 69 фільмів. У підсумку можемо 

вказати, що завдяки протекціонізму 

Міністерства культури України вдалося 

позитивно змінити загальні витрати 

державного бюджету на кінематограф (а також 

управління кіногалуззю), оскільки витрати на 

кіно, пропоновані 2018 року, збільшились до 

1,018 млрд грн (тобто 37,8 млн доларів або 

31,6 млн євро) і досягли позначки 98% 

порівняно з витратами 2017 року. Варто 

навести й протилежну думку, оскільки 

вказаний конкурс «прозвали “патріотичним 

пітчингом”, і він одразу викликав шквал 

претензій представників кіноспільноти. Серед 

причин, зокрема, було й те, що мало хто з 

чиновників міг пояснити критерії 

патріотичного кіно, а режисери та продюсери 

своєю чергою не розуміли, чому державні 

кошти мають отримувати комерційні канали 

на виробництво серіалів. Крім того, хвилю 

обурення здійняв і cклад Експертної ради, що 

відбирала проєкти-переможці, адже до неї 

увійшли представники медіахолдингів і 

великих кінокомпаній, які могли мати 

конфлікти інтересів» [2]. На думку ж Ахтема 

Сеітаблаєва, режисера фільму «Кіборги», що, 

власне, й отримав державну підтримку, 

патріотичний фільм повинен мати у своєму 

підґрунті такі фундаментальні речі, як 

боротьбу за власну свободу, відстоювання 

свого особистого способу життя, прагнення до 

власної гідності, пропонування майбутньому 

глядачеві бути готовим до того, що варто 

боротися за те, що є найважливішим для тебе. 

Митець переконаний, що герої патріотичних 

кінострічок мають відстоювати свою гідність, 

захищати своїх дітей, однак усе це потрібно 

передавати переконливими засобами, з 

дотриманням смаку, чіткості й виразності 

художніх засобів, щоби, приміром, глядач, 

самостійно проробивши складну духовну 

роботу, не чуючи гімну й не дивлячись на 

прапор, відчув гордість за те, що він українець; 

адже кіномистецтво, яке надихає, дає віру, 

спонукає відстоювати власні переконання, 

воювати за свої принципи, діє на благо [7]. 

У контексті проблеми досить обмеженої 

державної підтримки кіно в Україні та, попри 

цей факт, появи фільмів-лідерів прокату, 

лауреатів престижних міжнародних форумів, 

цікавими видаються дані, наведені в роботі 

«На що Держкіно витрачало гроші у 2019-му і 

хто з виробників повернув йому найбільше 

коштів?». У ній О. Анастасьєва вказує, що «в 

державному бюджеті на 2019 рік на бюджетну 

програму «Державна підтримка 

кінематографії» було закладено 508,3 млн грн 

(із них 505,3 млн – із загального фонду 

бюджету), а, крім того, уточнює, що на той 

самий рік у державному бюджеті було 

заплановано ще й 420 тисяч грн «на гранти 

Президента України молодим кінодіячам і 

премії за видатні досягнення у галузі 

кінематографії». Однак, як з прикрістю 

відзначає авторка, «за підсумками року 

Державне агентство з питань кіно 

розпорядилося меншими коштами на 

державну підтримку кінематографії. На жаль, 

за загальним фондом державного бюджету 

вказане вище відомство розподілило всього 

429,6 млн грн. З’ясувалося, що в кінці 

2019 року в Держкіно залишалися 

невикористаними кошти, призначені для 

виробництва стрічок, які в конкурсних 

перегонах вибороли частку державної 

підтримки. При цьому, як вказує журналістка, 

«Міністерство культури, молоді та спорту 

запропонувало Мінфіну дозволити 

перерозподілити кошти між напрямами 

підтримки: 49 млн грн спрямувати на 

фінансування фільмів переможців 11-го і 12-го 

пітчингів Держкіно». Однак, як це не 

парадоксально, 20 грудня 2019-го від 

Міністерства фінансів надійшла відмова, що (з 

урахуванням обмежень у проведенні платежів 

Державним казначейством) потягла за собою 

повернення Державним агентством України з 
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питань кіно до державного бюджету 2,2 млн 

грн, котрі на той момент не були використані. 

Водночас О. Анастасьєва акцентує на тому, що 

водночас з поверненням коштів Держкіно до 

держбюджету «виробники фільмів у 2019 році 

перерахували Держкіно 24,4 млн грн від 

комерційного використання прав на фільми». 

Найбільші суми перерахували: ТОВ 

«Кіноквартал» 13,3 млн грн – за комедію «Я, 

Ти, Він, Вона»; ТОВ «Стар медіа» повернуло 

4,1 млн грн за стрічку «Секс і нічого 

особистого»; ТОВ «Бік хенд філмс» 

1,4 млн грн – за картину «Пригоди S 

Миколая».  

Авторка уточнює, що кошти, котрі 

повертають виробники кінопродукції, 

спрямовують «до спеціального фонду 

бюджету Держкіно», з якого, приміром, 

2019 року вказана установа витратила 9 млн 

грн, з яких 5 млн грн було спрямовано на 

забезпечення промокампаній національних 

кінострічок, а 4 млн грн витрачено «на 

проведення пітчингів». У підсумку 

О. Анастасьєва відмічає, що, попри той факт, 

що за «наказом Мінфіну наприкінці року 

Держкіно перерахувало до Держказначейства 

19,3 млн грн власних надходжень, станом на 

1 січня 2020 року залишок коштів спецфонду 

Держкіно становив майже 20 млн грн» [1].  

Наукова новизна роботи полягає в тому, 

що, з огляду на зазначені вище розмисли, 

можемо констатувати, що створений 2018 року 

Український культурний фонд (УКФ) уперше 

в Україні системно підтримав 

концептуалізацію, розробку та передпродакшн 

36 фільмів і телевізійних серіалів. Позитивною 

тенденцією є те, що загалом, за підсумками 

першого конкурсу УКФ, гранти отримали 

75 аудіовізуальних проєктів на 42 млн грн (що 

становило 1,56 млн доларів або 1,3 млн євро) 

[3]. Новим і вельми корисним для реалій 

вітчизняного фільмовиробництва є те, що для 

українських кіномитців конкурс УКФ став 

хорошою можливістю отримати кошти не 

лише на виробництво, а й на девелопмент 

(просування своїх кінопроєктів).  

Висновки. Підводячи підсумки, вкажемо, 

що пітчинги Держкіно та Міністерства 

культури та інформаційної політики України 

передовсім розраховані на фінансування 

власного кіновиробництва. Крім того, 

позитивною практикою Українського 

культурного фонду є проведення впродовж 

року так званих стратегічних сесій з метою 

напрацювання стратегії розвитку української 

культурної галузі на найближчі роки [2].  
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МИСТЕЦЬКИЙ РАКУРС ТВОРЧОСТІ В. ВИННИЧЕНКА  

В КОНТЕКСТІ СЦЕНІЧНОГО РІШЕННЯ ЙОГО ЛІТЕРАТУРНИХ ТВОРІВ 
 

Мета роботи. Висвітлити різні аспекти тлумачення художніх експериментів театральних постановок за 

творами В. Винниченка з урахуванням загального концепту їх художньо-естетичної специфіки, жанрово-

стилістичних ознак та оригінальної мистецької манери драматурга. Методологія дослідження полягає у 
застосуванні культурно-історичного методу для аналізу інтерпретації драматургічних творів В. Винниченка, 
своєрідних ключових творчих процесів, режисерських трактувань його п’єс як майбутніх сценічних форм; 
мистецтвознавчого методу для осмислення художньо-творчої діяльності драматурга в контексті еволюції і 
прогресивних ідей у мистецтві театру; методу моделювання для аналізу моделі-постановки конкретного 
відповідного періоду творчості драматурга; структурно-функціонального методу для дослідження основних 
орієнтирів в організації творчого процесу над сценічним твором. Новизна дослідження полягає у проведенні 
образно-стилістичного, художньо-композиційного аналізу еволюційного процесу творчості В. Винниченка як 
драматурга-модерніста початку ХХ століття. Висновки. Маємо всі підстави констатувати, що поява постаті 
В. Винниченка була непересічною подією: його феномен полягає в тому, що це один з небагатьох в українській 
і світовій літературі митців, хто став класиком за життя. На основі зіставлення літературних першоджерел і 
вистав можна зазначити, що відбувався експеримент і пошук нових сценічних форм. І особливості інтерпретації 
творів В. Винниченка в українському театрі полягають у тому, що їх визначали різні компоненти сценічного 
дійства, а також суспільно-історичний і культурний контексти життя України, котрі обумовлювали 
експерименти, методи і форми інтерпретації літературної основи. 

Ключові слова: В. Винниченко, драматург, театр, режисер, вистава. 
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works 

The purpose of the article is to highlight different aspects of the interpretation of artistic experiments of 
theatrical performances based on the works of V. Vinnichenko, taking into account the general concept of their artistic 
and aesthetic specificity, genre and stylistic features, and the original artistic manner of the playwright. The research 

methodology consists in the application of the cultural-historical method to analyze the interpretation of 
V. Vinnichenko's dramatic works, peculiar key creative processes, director's interpretations of his plays as future stage 
forms; art history method for comprehending the artistic and creative activities of a playwright in the context of 
evolution and progressive ideas in the art of theater; a modeling method for analyzing the model-setting of a specific 
period of the playwright's work; a structural-functional method for the study of the main guidelines in the organization 
of the creative process over a stage work. The scientific novelty of the research lies in carrying out a figurative-
stylistic, artistic compositional analysis of the evolutionary process of V. Vinnichenko's creativity as a modernist 
playwright of the early twentieth century. Conclusions. There is every reason to state that the appearance of the figure 
of V. Vynnychenko was an extraordinary event: his phenomenon also lies in the fact that he is one of the few in 
Ukrainian and world literature who became a classic during his lifetime. Based on a comparison of literary sources and 
performances, it can be noted that there was an experiment and a search for new stage forms. And the peculiarities of 
the interpretation of V. Vinnichenko's works in the Ukrainian theater lie in the fact that it was determined by different 
components of the stage performance, as well as the socio-historical and cultural contexts of the life of Ukraine, which 
determined the experiments, methods, and forms of interpretation of the literary basis. 

Keywords: V. Vinnichenko, playwright, theater, director, performance. 

                                                      
©Сорока М. В., 2021 

https://orcid.org/
mailto:marysya-@ukr.net


Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 4’2021_____ 

 191 

Актуальність теми дослідження. Твори 

українських драматургів минулого, їх 

художньо-естетична цінність не перестають 

хвилювати сучасних діячів театрального 

мистецтва своєю ідейною спрямованістю у 

вирішенні актуальних проблем людського 

буття. Одним із основних завдань сучасного 

українського мистецтва є об’єктивне вивчення 

його історії з метою з’ясування значення 

художнього доробку самобутніх творців: 

переглядаються узвичаєні поняття і явища, 

зв’язки між життєвими реаліями та 

специфікою їх художнього осмислення. Серед 

відомих драматургів ХХ століття почесне 

місце займає письменник, громадський діяч В. 

Винниченко (1880 –1951), вагомий внесок 

якого у розвиток сценічного мистецтва важко 

переоцінити – його вишукана драматургія 

сприяла інтелектуальному і моральному 

оновленню мистецтва театру України. 

Театральна спадщина творчості В. Винниченка 
є вагомим надбанням української культури, 

проте частково втраченим, недостатньо 

вивченим в архівних матеріалах, а в цілому – 

малодослідженим і належно не оціненим. 

Систематизація інформації про сценічні 

рецепції творів письменника в різні історичні 

періоди ХХ – поч. XXІ ст. уможливлює 

відтворення цілісної об’єктивної картини 

розвитку українського театру, а також 

поширення набутого досвіду з метою його 

використання режисерами, акторами, 

художниками, сценографами та іншими 

діячами сучасного культурно-мистецького 

процесу. 

Аналіз досліджень і публікацій. Аналіз 

різних джерел в літературознавчій та 

мистецтвознавчій рецепції творчості 

В. Винниченка за понад століття дає підстави 

чітко виокремити два етапи. Перший 

(прижиттєвий) спостерігається в першій 

третині ХХ ст. У цей час постать письменника 

в контексті історії української культури 

оцінювали літературознавці й театральні діячі 

В. Василько, М. Вороний, С. Єфремов, 

Я. Мамонтов, Ю. Смолич та ін., відзначаючи 

злободенність порушених митцем проблем 

(мораль, кохання, статеві стосунки, 

батьківство, материнство, політична боротьба 

й ін.), його «європейську естетику» 

(М. Вороний), «командну роль у цілому стані 

українського театру» (Ю. Смолич). 

Після майже 60-літнього замовчування 

В. Винниченка в Україні в другій половині 

1980-х рр. розпочався другий етап, зумовлений 

реабілітацією митця, більш плідний в 

осмисленні його спадщини та її інсценізації. 

Г. Веселовська, І. Волицька, В. Гуменюк, 

А. Гурбанська, Л. Дем’янівська, Н. Корнієнко, 

Г. Костюк, П. Кравчук, А. Липківська, 

В. Марко, С. Михида, Л. Мороз, В. Панченко, 

Л. Танюк та ін. звертають увагу на різні 

аспекти тлумачення в українському театрі 

художніх експериментів В. Винниченка у 

сфері людської моралі, з’ясовують їх 

художньо-естетичну специфіку. 

Метою роботи є висвітлення різних 

аспектів тлумачення художніх експериментів 

театральних постановок за творами 

В. Винниченка з урахуванням загального 

концепту їх художньо-естетичної специфіки, 

жанрово-стилістичних ознак та оригінальної 

мистецької манери драматурга. 

Виклад основного матеріалу. Художньо-

творча діяльність В. Винниченка, специфіка 

інтерпретації його творів в українському театрі 

ХХ – поч. XXІ ст. вельми складна й 

багатогранна, пов’язана з широким колом 

літературно-мистецьких, естетичних і 

теоретичних питань (відношення літератури та 

сценічного мистецтва до дійсності, розвиток 

творчих напрямів, традиції і новаторство, 

специфіка творчості літературної, театральної 

та ін.). Розкриття реальних зв’язків 

літературного доробку В. Винниченка та 

українського театру в їхньому розвиткові, 

з’ясування художніх особливостей вистав за 

п’єсами та прозовими творами митця як 

художньої традиції дає змогу висвітлити 

ознаки динаміки українського культурно-

мистецького процесу в різні історичні періоди. 

У першій третині ХХ ст. твори 

В. Винниченка та вистави за його п’єсами в 

українських театрах оцінювали в контексті 

реалій тогочасного театрального життя 

літературознавці й театральні діячі. Так, у 

1929 р. Ю. Смолич наголосив: «Зміцнівши, як 

драматург, напередодні революції – в час 

ідейного зламу й найбільшого занепаду 

художньо-організаційних форм театру в 

Україні, в час художньої вивершеності й 

рафінації руського дворянського театру, – 

В. Винниченко силою таланту свого, 

оригінальною мистецькою манерою посів по 

праву місце духозбудника нової для 

українського театру культури» [10, 118]. 

Розмірковуючи про створення письменником 

актуальної для українського театру 

літературної бази, яка наштовхує глядача не 

тільки на співпереживання з автором, а й на 

глибинні роздуми про важливі сенси 

людського буття, Ю. Смолич слушно 

констатував: «значення цього драматурга для 

українського театрального мистецтва таке 
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велике, що, не перебільшуючи, можна 

говорити про його командну роль у цілому 

стані українського театру» [10, 118]. 

Вистави за п’єсами В. Винниченка 

(режисери – Іван Мар’яненко, Лесь Курбас, 

Гнат Юра) були знаковими в театральному 

житті України 1910–20-х років. Стосовно 

тогочасного сценічного процесу слушною є 

думка Г. Веселовської: «Витіснення, 

заміщення «новим» мистецтвом «старого», а 

не толерантне їхнє співіснування, виявилося в 

Україні чи не найгостріше, оскільки критичне 

ставлення до національних сценічних традицій 

мало місце в українському мистецтві ще в 

1910-ті роки. Вже тоді хатяни, об’єднані 

довкола часопису «Українська хата», вельми 

критично ставилися до репертуару українських 

труп, зокрема до театру М. Садовського, 

наголошували на прерогативах модерністської 

драматургії Лесі Українки, В. Винниченка, 

Г. Хоткевича, О. Олеся та ін. Із змінами 

насамперед соціальних, естетичних орієнтирів, 

і особливо національних, що сталися в 

українському мистецтві протягом 1918–1919 

рр., розуміння національних театральних 

традицій набрало ще більш полемічного 

характеру» [4, 166-167]. 

В. Винниченко належить до драматургів, 

які тісно контактували з театральним 

середовищем. Митець мав досвід творчого 

спілкування з популярними режисерами й 

акторами свого часу, що сприяло розвитку 

його театрального мислення. Володимир 

Винниченко поставив собі за мету зробити 

внесок у європеїзацію українського театру і на 

рівні змісту, і на рівні форми, хоча йому не 

завжди вдавалося звільнитися від шаблонів 

«старої» школи, уникнути мелодраматичних 

штампів на догоду публіці. 

П’єса В. Винниченка «Базар» (1910) 

майже одразу після публікації стала 

широковідомою і в Україні, і за її межами. На 

сьогодні відомі лише поодинокі свідчення про 

конкретні постановки цієї драми, однак маємо 

підстави думати, що цей твір інсценізувався 

часто. Варто також зазначити, що, зважаючи 

на складність політичної ситуації, деякі 

рецензії на постановки «Базару» відлунюють 

соціалістичним пафосом, а подекуди й прямою 

пропагандою чи, навпаки, критиканством 

творчого методу тільки через незгоду із 

громадянською позицією автора. 

Молодий театр Леся Курбаса відкрився 

саме п’єсою Володимира Винниченка «Базар», 

прем’єра якої відбулася в березні-квітні 

1917 р. у Святошині. Вистава пройшла з 

відчутним молодечим темпераментом, здобула 

успіх у глядачів і фактично знаменувала 

народження нового професіонального 

мистецького організму, який прибрав собі 

назву: «Молодий театр у Києві» (мова йде про 

постановку вистави в Троїцькому народному 

домі, його за відсотки погодився надати 

молодій трупі Микола Садовський) [3, 121]. 

Про постановки Лесем Курбасом п’єс 

В. Винниченка дуже довго намагалися взагалі 

мовчати, адже і про самого автора, так і про 

його драматургічну спадщину було дуже довго 

«забуто». Не писати про виставу «Чорна 

Пантера і Білий Ведмідь» було неможливим, 

адже вона користувалась шаленим успіхом, та 

й тематика її була далека від революційної, і 

тому слова деяких молодотеатрівців про те, що 

Лесь Курбас був незадоволений тим, що для 

першої постановки вони взяли п’єсу 

В. Винниченка, де «дешеві нахили людини 

рекламуються як героїчні вчинки» [3, 182], є 

звичайнісіньким намаганням «реабілітувати» 

Леся Курбаса в очах радянської влади. 

З-поміж інших інтерпретацій драматичних 

творів В. Винниченка п’єса «Базар» 

вирізняється ще й тим, що її сценічним 

втіленням одного разу займався сам автор, 

зважившись на цікавий експеримент. Це 

відбулось у 1912 р. на сцені аматорського 

театру при українському соціал-

демократичному товаристві «Воля» на 

Галичині. Як свідчить Ірина Волицька, вистава 

здобула визнання серед громадськості Львова. 

Успіх вистави значною мірою зумовило й те, 

що автор-режисер залучив до її 

сценографічного оформлення талановитого 

художника Михайла Бойчука, який створив 

для «Базару» «гарні декорації», що відзначив 

рецензент М. Лозинський [9, 136]. Факт 

залучення до інсценізації «Базару 

неординарного художника «відхиляє завісу і 

над задумом режисера». Має рацію 

І. Волицька: «Доручаючи оформлення 

Бойчукові, мистецтво якого несло у собі 

потужне монументально-узагальнююче 

начало, Винниченко, ймовірно, прагнув надати 

виставі символічного звучання, закцентувати 

на «вічності» піднятих його п’єсою проблем» 

[5, 136]. 

Чи бачив виставу В. Винниченка Лесь 

Курбас – невідомо, а от з мистецтвом 

М. Бойчука був знайомий добре. І через п’ять 

років, здійснюючи постановку вистави «Чорна 

Пантера і Білий Ведмідь» у Молодому театрі, 

він як режисер виявить у виборі художника 

солідарність із драматургом. Над п’єсою 

В. Винниченка Лесь Курбас працюватиме з 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 4’2021_____ 

 193 

М. Бойчуком, надаючи виставі узагальненого, 

понадособового, «літургійного» звучання. 

П’єса В. Винниченка «Брехня» – одне з 

найдосконаліших явищ у світовій драматургії. 

Її появу зумовила попередня – «Дорогу красі», 

котра стала для письменника своєрідним 

індикатором на можливість здобути 

популярність. «Брехня», написана й 

опублікована в 1910 р., була в українських 

театрах однією з найпопулярніших, подібно до 

драми «Чорна Пантера і Білий Ведмідь». На 

українській сцені п’єса «Брехня» мала 

найбільше сценічних інтерпретацій. 

В. Гуменюк назвав драму «Брехня» 

«справжнім шедевром автора», яка 

«привернула особливу увагу критики і, що 

особливо цінно, – театрів» [6, 163]. У цьому 

творі В. Винниченко вдається до аналізу 

глобальних проблем, які століттями хвилюють 

людство. Як майстер інтелектуальної драми 

він ставить глибоко філософські 

загальнолюдські одвічні питання про любов до 

ближнього, добро і зло, правду і брехню й ту 

тонку грань, на якій вони переходять з одного 

в інше. 

Вистава за п’єсою В. Винниченка 

«Брехня» на кону театру Миколи Садовського 

мала значний успіх, її називали початком 

нового, європейського театру. Режисер-

постановник вистави Іван Мар’яненко 

захопився своєрідним «поєднанням у п’єсі 

актуальної моральної проблематики з її 

філософським звучанням – що є істина?» На 

думку митця, це питання було і лишається 

найголовнішим, над яким б’ється людський 

розум, бажаючи пізнати мету і сенс існування 

людини і світу, що її оточує» [8, 17]. 

В. Винниченко в час інсценізації його 

п’єси трупою Миколи Садовського перебував 

у еміграції і на прем’єру приїхав нелегально й 

не був повністю задоволений сценічним 

втіленням своєї п’єси [8, 17], а історик театру 

Д. Антонович взагалі свідчив, що «сам автор, 

інкогніто бувши в театрі на першій виставі, не 

пізнавав ні свого твору, ні свого замислу» [2, 

204]. 

П. Кравчук пояснює «легке» 

незадоволення В. Винниченка тим, що 

«літературна «Брехня» не мала адекватного 

звучання в сценічній постановці. Основною 

причиною була непідготовленість київського 

театру до сприйняття нової драматичної 

стилістики. Окремі виконавці грали щиро, 

соковито, навіть з певним ефектом, але – як у 

звичайній побутовій п’єсі» [8, 17]. 

Із рецензії П. Богацького ми дізнаємося, 

що в сезоні 1910–1911 років виставу показали 

4 рази, і щоразу вона йшла з аншлагами. 

Критик висловив і надзвичайно важливу й 

цінну думку про те, що саме постановка п’єси 

В. Винниченка ознаменувала початок 

театральної реформації, що саме завдяки їй 

люди почали ходити до театру більше і з 

більшим задоволенням: «Український театр 

вперше давав матеріял інтересний і новий для 

думки, для чуття, вперше вабив публику, нашу 

байдужу і холодну до всього публику, до себе 

орігінальною, серйозною і цікавою драмою. 

Театр вдарив по нерву сучасности, торкнув 

боляче питаннє інтелігенції і вона одізвалась і 

почала ходить в «український театр»... Цього 

раніш не бувало» [1, 20]. Завершує свою 

рецензію П. Богацький доволі патетично: «З 

часу постановки «Брехні» ми можемо рахувати 

нову еру в історії нашого театра. Цею 

постановкою зроблено новий крок в розвитку 

його» [1, 20]. 

У наступному сезоні вистава «Брехня» в 

театрі Миколи Садовського була поновлена. За 

свідченнями критика В. Короліва, порівняно з 

першою виставою, п’єса «йде добре, – все ж 

таки її, так мовити, далеко не використано, не 

надано їй душі живої, не оброблено не 

обточено її так, як вона того варта і як те може 

зробити такий сильний театр, як театр 

Садовського» [11, 4]. 

Микола Садовський через кілька років 

втретє особисто відновлює «Брехню». 

Прем’єра відбулася 5 жовтня 1916 р. Роль 

Наталії Павлівни виконувала М. Малиш-

Федорець, роль Тося – Лесь Курбас, а на 

решту ролей були призначені ті ж самі актори. 

«У ролі Наталії Павлівни, за свідченням 

очевидця В. Василька, М. Малиш-Федорець 

грала нерівно. Психологічне заглиблення в 

характер не було її покликанням, бракувало 

тонкої розробки логіки мислення героїні, через 

що і роль, і вистава багато втрачали. Зате Лесь 

Курбас у ролі Тося був справжнім 

відкриттям», – зазначає П. Кравчук [...] 

Курбасівський Антось – це інтелігентний 

студент: безпосередній, щирий, симпатичний 

«юнак-вогник», як його називала головна 

героїня» [8, 18]. 

Через кілька місяців після першої вистави 

(20 січня 1911 р., театр Миколи Садовського), 

25 травня 1911 р., відбулася прем’єра вистави 

«Брехня» на сцені Львівського театру «Руська 

бесіда» (режисер – Йосип Стадник). Із рецензії 

М. Лозинського ми дізнаємося, що ця 

постановка вперше була представлена 

глядачам ще 8 травня в Чернівцях, де театр був 

на гастролях. Там же знаходимо й інформацію, 

що Й. Стадник з виставою В. Винниченка 
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«Брехня» об’їздив багато українських міст [9]. 

Окремі виконавці, на думку критиків, були 

слабшими, проте, як оцінювали рецензенти, 

вистава була міцним загальним переконливим 

сценічним ансамблем, котрий виражався в 

потребі заглиблення в ідею твору, виразністю 

психологічних нюансів взаємин персонажів і 

«неголосними» ефектами у відтворенні образів 

«ірреальних сценічних постатей». І. Волицька 

вважає, що вистава театру «Руська бесіда» 

була вдалішою, адже «виконавська манера 

галицьких акторів більше відповідала 

стилістиці п’єси. Критики хвалили їх за 

«сценічну інтелігентність» [5, 135]. 

Також драма «Брехня» була поставлена в 

1911 р. в Одесі в Українському клубі 

аматорською групою. У тому ж таки 1911 р. 

п’єса «Брехня» була поставлена трупою 

Т. Колесніченка в Катеринославі (нині 

Дніпро). Головну роль Наталії Павлівни 

виконувала актриса Атаманська. 16 квітня 

1921 р. п’єсу «Брехня» поставила трупа 

Українського Незалежного Театру, в яку 

входили актори із довоєнного театру «Руська 

бесіда». У 1923 р. на сцені Українського 

Незалежного Театру, який набув іншої назви – 

«Українська бесіда», знову з’являється п’єса 

В. Винниченка «Брехня», постановку якої 

здійснив О. Загаров, котрий очолив цей театр у 

1921 р. 

Драма «Брехня» стала справжнім 

шедевром В. Винниченка, привернувши 

особливу увагу критики і, що особливо 

важливо, – театрів. Поставлена на багатьох 

сценах Росії, п’єса здобула широку 

популярність і за межами імперії, зокрема в 

Німеччині, країнах Кольського півострова – на 

батьківщині творців нової європейської драми, 

Італії. «Брехня» була однією з перших п’єс 

В. Винниченка, що піддавалась осмисленню як 

власне «нова» драма. М. Вороний ставив 

драму «Брехня» в один ряд із творами 

Гауптмана, Ібсена, Метерлінка, 

Пшибишевського, Чехова.  

Проте, починаючи з 30-х і майже до кінця 

80-х років XX ст., художня спадщина 

письменника заборонялася радянською 

владою. Українські театри спочатку не мали 

можливості здійснювати постановки за 

драмами В. Винниченка, а пізніше практично 

не знали про такого митця. У період 

«штучного» забуття п’єси В. Винниченка 

ставилися тільки на закордонних сценах 

іноземними режисерами чи представниками 

української діаспори, які рідко зверталися до 

творів письменника через неоднозначність 

його постаті в політиці й суспільстві. 

П. Федченко навіть у 1988 р., коли вже 

фактично можна було вільно вести мову на 

різні теми, обговорювати новітні питання 

моралі, усе ще стверджував, що теорія 

«чесності з собою» «штучно сконструйована» і 

через неї В. Винниченко потрапив «в обійми 

індивідуалістичного міщанства» [12, 4], хоча в 

подальшому вищезгаданий критик зробить 

дуже багато для того, щоб повернути 

В. Винниченка в українську культуру. Як 

слушно відзначив Г. Костюк, В. Винниченко 

був українським письменником, політичним і 

державним діячем, «творчий дух якого 

позначився на всьому культурному й 

суспільному житті українського народу першої 

чверті XX сторіччя» [7, 256]. 

Новизна дослідження полягає у 

проведенні образно-стилістичного, художньо-

композиційного аналізу еволюційного процесу 

творчості В. Винниченка як драматурга-

модерніста початку двадцятого століття. 

Висновки. Маємо всі підстави 

констатувати, що поява постаті В. Винниченка 

була непересічною подією: його феномен і в 

тому, що це один з небагатьох в українській і 

світовій літературі митців, хто став класиком 

за життя. На основі зіставлення літературних 

першоджерел і вистав спостерігається 

експеримент і пошук нових сценічних форм 

(виведення із сюжетно-образного ряду деяких 

героїв, уведення інших, символічні деталі й 

ін.). Особливості інтерпретації творів 

В. Винниченка в українському театрі 

полягають у тому, що її визначали різні 

компоненти сценічного дійства (режисерська 

концепція, спосіб вираження актора, 

сценографія, музичне оформлення й ін.), а 

також суспільно-історичний і культурний 

контексти життя України, котрі обумовлювали 

експерименти, методи і форми інтерпретації 

літературної основи та визначали особливості 

її сприйняття професійною критикою і 

масовим глядачем.  
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ІНШОМОВНИЙ АКЦЕНТ ЯК ЗАСІБ СТВОРЕННЯ  

МОВНОЇ ХАРАКТЕРНОСТІ ПЕРСОНАЖУ 
 

Мета дослідження – виявити особливості створення актором мовної характерності з використанням 

іншомовного акценту в процесі роботи над роллю і встановити залежність уявлень актора про особистісні 

характеристики персонажа та його соціальний статус від ступеня акцентного забарвлення мовлення. 

Методологія дослідження іншомовного акценту як засобу створення мовної характерності персонажу має 

комплексний характер. Застосовано метод теоретико-концептуального і теоретико-лінгвістичного аналізу 

спеціальної літератури з питань акценту, особливостей співставлення інтонаційних систем різних мов; 

типологічний метод та метод системного аналізу, що посприяли дослідженню акторського інструментарію в 

процесі роботи над мовною характерністю персонажа та ін.  Наукова новизна. Досліджено іншомовний акцент 

в контексті специфіки роботи актора над створенням образу; констатовано, що імітація актором іншомовного 

акценту передбачає використання спеціальних інструментів фонетичного характеру з доповненням 

граматичних та/або лексичних чинників з метою посилення ефекту; проаналізовано комплекси артикуляційно-

акустичних ознак, властивих українській мові з французьким, англійським, британським, італійським, 

естонським, єврейським та кавказьким акцентом, а також особливості роботи актора над їх імітацією. 

Висновки. Іншомовний акцент як мовна характеристика персонажа є одним з найважливіших засобів 

ідентифікації його особистості, оскільки мовленнєві навички людини створюють уявлення про середовище, до 

якого вона належить, можуть надати інформацію про її походження. У сценічному мовленні іншомовний 

акцент використовується з метою надання мові персонажа гострої характерності, яскравої образності, а також 

правдивості і реалістичності його поведінки: акцент є частиною «Я» персонажа, звичною формою вираження 

його думок, що пов’язана з національним та сімейним укладом життя. Іншомовний акцент, так само як і 

територіальний тип вимови, сприймається глядачем досить стереотипно і є певним індикатором не лише 

особистісних характеристик персонажу, аде й маркером його соціального положення, а його рівень асоціюється 

з рівнем освіти, інтелекту, якостями лідера та впевненості у собі. Акторські стратегії розробки іншомовних 

акцентів у процесі роботи над мовною характерністю персонажа полягають у використанні відповідних 

відхилень від фонетичних, лексичних та граматичних норм української мови. 

Ключові слова: сценічне мовлення, іншомовний акцент, актор, художній образ, персонаж, мовна 

характерність. 

 

Vinar Olga, Assistant of the Department of Directing and Acting, Kyiv National University of Culture and Arts 

Foreign accent as a means of creating the language features of a character 

The purpose of the article is to identify the peculiarities of the actor's linguistic characterization using a foreign 

accent in the process of working on the role and to establish the dependence of the actor's ideas about the character's 

personal characteristics and social status on the degree of accent color. The methodology of researching a foreign 

accent as a means of creating a linguistic characteristic of a character is complex. The method of theoretical-conceptual 

and theoretical-linguistic analysis of special literature on accent issues, features of comparison of intonation systems of 

different languages are applied; typological method and method of system analysis, which contributed to the study of 

acting tools in the process of working on the linguistic characteristics of the character, etc. Scientific novelty. The 

foreign language accent in the context of the specifics of the actor's work on the creation of the image is studied; it is 

stated that the actor's imitation of a foreign accent involves the use of special phonetic tools with the addition of 

grammatical and/or lexical factors in order to enhance the effect; the complexes of articulation-acoustic features 

inherent in the Ukrainian language with French, English, British, Italian, Estonian, Jewish and Caucasian accents, as 
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well as the peculiarities of the actor's work on their imitation are analyzed. Conclusions. Foreign language accent as a 

linguistic characteristic of a character is one of the most important means of identifying his personality because a 

person's speech skills create an idea of the environment to which he belongs, can provide information about his origin. 

In stage speech, a foreign accent is used to give the character's language a sharp character, vivid imagery, and 

truthfulness and realism of his behavior - the accent is part of the character's "I", a familiar form of expression related to 

national and family life. Foreign accent, as well as the territorial type of pronunciation, is perceived by the viewer 

stereotypically and is an indicator not only of personal characteristics, but also a marker of his social status, and its level 

is associated with education, intelligence, leadership, and self-confidence. The actor’s strategies for developing foreign 

accents in the process of working on the linguistic characteristics of the character are to use appropriate deviations from 

the phonetic, lexical, and grammatical norms of the Ukrainian language. 

Keywords: stage speech, foreign accent, actor, artistic image, character, linguistic characteristic. 

 

 

Актуальність дослідження. Мовні 

характеристики є своєрідною «візитною 

карткою» людини, засобами ідентифікації 

особистості, які разом із зовнішнім виглядом 

відіграють значну роль у формуванні 

первинного соціального портрету. Особливе 

значення вони відіграють в мистецтві 

акторського перевтілення, в процесі роботи 

актора над образом свого персонажу та його 

органічному втіленні на сценічному 

майданчику. Безпосередньо іншомовний 

акцент є засобом соціальної діагностики 

особистості, відповідно ступінь його 

вираження в процесі спілкування зазвичай є 

визначальним фактором формування 

соціального портрету персонажа. Важливість 

теоретизації роботи актора над створенням 

мовної характерності персонажа засобами 

іншомовного акценту в сучасному 

вітчизняному науковому вимірі зумовлює 

актуальній даного дослідження.  

Аналіз публікацій засвідчує, що 

багатоаспектна проблематика сценічної мови 

не втрачає актуальності і на сучасному етапі 

розвитку наукової думки лишається в центрі 

уваги вітчизняних науковці. Серед інших 

дослідниками активно розглядаються питання 

сутності сценічного мовлення (Є. Орел та 

П. Кучин) [6], підвищення мовної 

компетентності майбутніх акторів 

(А. Коленко) [3], вивчають сучасний стан та 

перспективні методи розвитку техніки 

сценічного мовлення (І. Сорока та К. Голуб) 

[10], взаємозв’язок між внутрішніми та 

зовнішніми даними актора (Ю. Раденко) [8], 

аналізують інтонаційні (А. Овчиннікова) [5], 

артикуляційні особливості та ін. 

Проте специфіка роботи актора з 

іншомовним акцентом в процесі створення 

художнього образу лишається недостатньо 

висвітленою. 

Мета дослідження – виявити особливості 

створення актором мовної характерності з 

використанням іншомовного акценту в процесі 

роботи над роллю та встановити залежність 

уявлень актора про особистісні 

характеристики персонажа та його соціальний 

статус від ступеня акцентного забарвлення 

його мови. 

Виклад основного матеріалу. Голос та 

мова, окрім лінгвістичного спілкування, здатні 

передавати інформацію про територіальну та 

соціальну приналежність людини, її емоційний 

стан, ставлення до співрозмовника, 

висловлення та ситуації в цілому, а також про 

її фізіологічні, психічні, психологічні та 

інтелектуальні особливоссті [7, 12]. 

Термін «акцент», що визначається як 

голосове або інтонаційне виділення голосних 

звуків, слів або фраз у мовному потоці, 

отримав широке поширення в 

найрізноманітніших сферах людської 

діяльності: від лінгвістики до образотворчого 

мистецтва. В сценічному мовленні термін 

«акцент», як спосіб вимови, властивий 

конкретній людині, місцю або нації 

використовується для означення своєрідної 

вимови, що властива людині, яка говорить 

нерідною для неї мовою і виражається в 

мимовільній заміні звуків чужої мови звуками 

рідної мови. Зазвичай акцент 

використовується актором в процесі роботи 

над образом з метою унаочнення соціальної 

складової персонажу та/або певних внутрішніх 

характеристик. Так, наприклад, національний 

орфоепічний стандарт є показником статусу 

людини, а його використання доцільне в 

процесі створення образу громадських або 

державних діячів, священнослужителів, 

викладачів університетів, офіцерів вищого 

рангу та ін. 

Акцент дозволяє актору розкрити 

особистісні характеристики персонажу, 

наприклад, у випадку використання 

регіонального акценту створюється образ 

менш освіченої, розумної та компетентної, 

проте більш доброзичливої, а у випадку 

використання стандартного акценту – 

розумної, авторитетної, стриманої і замкнутої 

людини. 
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Аналізуючи акцент як засіб створення 

мовної характерності персонажу можемо 

виділити наступні його види: 

– регіональний або географічний акцент: 

ототожнюється з певною місцевістю, в якій 

проживає персонаж; 

– етнолект: свідчить про соціально-

економічний статус персонажу, його етнічну 

приналежність; 

– соціальний акцент: свідчить про касту 

або соціальний клас персонажу; 

– іншомовний акцент: свідчить про 

походження персонажа, їх першу мову – у 

цьому випадку мова, в якій чується акцент, не 

є рідною мовою. 

Іншомовний акцент належить до групи 

звукових ознак мовлення (разом із голосом, 

інтонацією, темпом мовлення, характером, 

тривалістю та розподілом пауз, характером та 

ступенем логічного виділення, ступенем 

фонетичної редукції та діалектом) в структурі 

мовленнєвого портрету – сукупності ознак 

мовної особистості, що виражаються мовними 

засобами, характеризуються віковими, 

соціальними та етнокультурними ознаками і 

проявляються в мовленнєвій ситуації [9, 71].  

У лінгвістиці виникнення іншомовного 

акценту пояснюється тим, що для свідомості 

людини характерно автоматично поділяти 

«потік іншомовного мовлення на пучки 

диференційованих ознак, які зіставляються з 

відповідними фонологічними елементами 

рідної мови» [1, с. 16], внаслідок чого звуки, 

наприклад, французької мови у мовленні 

англійця отримують неправильне звучання, 

через те, що відкидаються ознаки суттєві для 

французької мови, але неревалентні з боку 

фонологічної системи англійської мови і 

навпаки. Дослідники наголошують, що рідна 

мова перебирає на себе «функції інтонаційного 

оформлення іншомовного мовлення» [1, 16] і 

беззаперечно впливає на нього. 

Дослідники визначають іншомовний 

акцент як «фонетичне явище, що є динамічною 

системою відхилень від вимовної норми 

нерідної для мовця мови, яке виникає 

внаслідок інтерференції навичок звукового 

оформлення рідної мови, охоплює всі аспекти 

звукової будови іноземної мови та 

розпізнається носіями цієї мови» [4, 6]; 

«характеристики вимови, що виникають в 

результаті підсвідомого перенесення 

характеристик фонетичної системи рідної 

мови в систему іншої мови» [11, 1] і 

наголошують, що він характеризується 

здатністю або нездатністю відтворювати певні 

звуки та їх особливості через те, що вони 

відсутні в фонетичному інвентарі рідної мови 

[12, 43]. 

Отже іншомовний акцент, який імітує 

актор у процесі створення художнього образу, 

розглядаємо як лінгвістично безсистемну 

суміш, засновану на перцептивно яскравих 

особливостях; відмінну ознаку вимови, що 

заснована на різниці у фонології або 

інтонаційних моделях за територіальною або 

класовою ознакою.  

Імітація актором іншомовного акценту 

передбачає використання спеціальних 

інструментів фонетичного характеру з 

доповненням граматичних та/або лексичних 

чинників з метою посилення ефекту. 

Дослідники відносять до фонетичного рівня 

імітації іншомовного акценту: підміну певного 

звуку у слові іншим та неправильний 

словесний наголос; до лексичного – 

використання екзотизмів, варваризмів, 

інтернаціоналізмів та інших іншомовних слів 

(наприклад, «оревуар» (фр.), белісімо (іт.), 

хабібі (араб.), плутання слів шляхом 

використання паронімів, застосування слів 

низького регістру або просторіч; до 

граматичного – неузгодження слів у реченні 

між собою, наприклад, неузгодження іменника 

або займенника з дієсловом у числі, роді та 

часі чи неузгодження іменника з 

прикметником у відмінку (вважається 

найбільш природним інструментом імітації 

мовленнєвих відхилень), а також передача 

дієслова інфінітивами («я працювати» замість 

«я працював», «мій машина» замість «мая 

машина», «ми їхати» замість «ми їдемо» та 

ін.). 

Існує кілька рівнів акценту: яскраво-

виражений іншомовний акцент, коли 

зрозумілими є лише окремі слова; сильний 

акцент, що ускладнює розуміння і вимагає 

багаторазового повторення; помірно сильний 

акцент, мовлення більш-менш зрозуміле; 

середній рівень акценту, лише окремі помилки 

ускладнюють розуміння; слабкий акцент, 

помітний, проте такий, що практично не 

заважає розумінню; дуже слабкий рівень 

акценту.  

Кожен акцент відрізняється властивими 

саме йому характерними особливостями, що 

не залежать від культурного рівня, професії та 

віку людини. До найбільш поширених 

іншомовних акцентів, які використовуються в 

театральних постановках належать 

французький, англійський, британський, 

італійський, естонський, єврейський та 

кавказький акцент. 
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Французький акцент вирізняється так 

званим «грасуванням» (увулярне «р»), 

пом’якшеною вимовою звуку «л», наголосом 

тільки на останньому складі, чіткій вимові 

голосних, відсутності перетворення дзвінких 

приголосних в глухі наприкінці слова та 

характерною особливістю вимови звуків, ніби 

із закладеним носом (наприклад, у виставі 

«Випадок у готелі «Дю-Комерс» Ф. Вебера, 

режисер І. Кліщевська, Театр «Колесо» ). 

Імітація італійського акценту передбачає: 

довгу вимову подвійних приголосних, м’яке та 

мелодійне мовлення (це пов’язано з тим, що 

більшість слів в італійській мові закінчуються 

голосною), чітка вимова всіх звуків зі значним 

напруженням мовленнєвого апарату. 

Щоб імітувати англійський акцент 

потрібно: 

– ставити наголос на таких частинах мови 

як іменник, займенник, дієслово, прикметник 

або прислівник і не виділяти наголосом 

прийменник, сполучник, вигук і слово, що не 

несе в собі лексичного значення; 

– вимовляти глухі приголосні з придихом. 

Британський акцент, який апріорі 

асоціюється з представниками 

аристократичних сімей і випускниками 

найпрестижніших вищих навчальних закладів 

Великобританї (Оксфордського університет, 

Ітонський коледж) відрізняється розміреним 

темпом мовлення, чіткою вимовою кожного 

звуку та підвищенням тону на закінченні 

фрази  

У процесі розробки мовної характерності 

образу актор може звертатися до 

різноманітних варіантів імітації іншомовного 

акценту, зокрема: імітації мови людини 

протилежної статі, наслідування мовлення 

малоосвіченої людини, копіювання мовлення 

конкретної людини (наприклад, у випадку, 

коли персонаж є відомим суспільно-

політичним, громадським діячем або митцем), 

імітація мовлення людей певної 

професіональної або соціальної 

приналежності, імітація мовлення різних 

вікових груп, маскування мовленням людей зі 

специфічним акцентом.  

Найчастіше в процесі «маскування» 

актори звертаються до найбільш характерних 

іншомовних акцентів: єврейського (одеського), 

кавказького та естонського.  

Варто зауважити, що специфіка 

«кавказького акценту» полягає в тому, що в 

реальності такого поняття не існує, оскільки 

кавказькі мови різнорідні за своїми 

характеристиками і походженням, а його поява 

пояснюється тим, що носії інших мов, як 

правило, не розрізняють між собою на слух 

грузинський, вірменський, азербайджанський 

та інші акценти в мові жителів Кавказу, які 

поєднуються в певний узагальнений образ. 

Отже, «кавказький акцент» – це побутове 

найменування суміші яскравих акцентних 

особливостей (передусім фонетичних), що 

властиві мові носіїв різних мов Кавказького та 

Закавказького регіонів. Відповідно імітований 

акцент у цьому випадку являє собою 

лінгвістично безсистемну суміш, що заснована 

на перцептивно яскравих особливостях 

російської мови жителів Кавказу. 

Для створення «кавказького акценту» 

необхідно: 

– зобразити перебільшене акання (тобто 

вимовляти звук а замість графем «а» та «о» в 

усіх передударних складах без винятку); 

– практично повністю усунути редукцію 

голосних та позиційно пом’якшувати парні 

приголосні; 

– не виділяти ударний голосний [2, 165–

166]. 

Джерелами специфіки єврейського 

акценту – своєрідної вимови окремих звуків та 

наголосі на них у реченні – є не лише фізичні 

спадкові задатки мовного апарату, а й спадкові 

риси психічного складу змішаних в єврействі 

рас – перші впливають на звуки мови, а другі – 

на інтонацію (наприклад, пікантний 

єврейський акцент Н. Сумської в ролі 

енергійної брокерки Рози Борисівни у виставі 

«The Best» за п’єсою А. Гейлі, 2020 р.). 

Надзвичайно важливим для актора є 

дотримання відчуття міри та мовної гармонії, 

зокрема у випадку постановки вистави, в якій 

більшість персонажів належать до одного 

етносу. Наприклад, у виставі «Тев’є-Тевель» 

Г. Горіна за Шолом-Алейхемом в постановці 

С. Данченка (Київський театр імені Івана 

Франка, 1989 р.), Б. Ступка розкриває характер 

свого персонажу – старого, мудрого єврея-

селянина Тевеля не стільки завдяки 

використанні характерного єврейського 

акценту, скільки завдяки органічному 

поєднанню вербальних і невербальних засобів 

виразності. 

Естонський акцент вирізняється 

надмірним розтягуванням голосних, що значно 

затримує темп мовлення (саме це породжує 

стереотип про «загальмованість» 

представників естонської нації). 

Для достовірної імітації іншомовного 

акценту актор повинен напрацювати 

артикуляційні звички вимови звуків іншої 

мови з метою оволодіння на сегментному рівні 

диференційованими ознаками та 
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дистрибутивними правилами, а також 

зрозуміти та осмислити особливості реалізації 

звукової системи на просодичному рівні.  

Водночас надзвичайно важливим є 

трансформація мелодики голосу, оскільки 

кожній мові відповідає власна мелодія та ритм 

(наприклад, уривчастий ритм характерний для 

китайського акценту). У процесі роботи над 

напрацюванням іншомовного акценту актор 

має віднайти відповідну інтонацію та наголос, 

а також посилити частоту акцентування слів. 

Відповідно до специфіки театрального 

мистецтва зазвичай метою використання 

іншомовного акценту є не точна передача 

конкретного акценту конкретного регіону, а 

створення певного стереотипного акценту, 

яким сигналізує про національність та властиві 

характеристики носія цього акценту. 

Наукова новизна. Досліджено іншомовний 

акцент в контексті специфіки роботи актора 

над створенням образу; констатовано, що 

імітація актором іншомовного акценту 

передбачає використання спеціальних 

інструментів фонетичного характеру з 

доповненням граматичних та/або лексичних 

чинників з метою посилення ефекту; 

проаналізовано особливості напрацювання 

актором навичок мовлення з французьким, 

англійським, британським, італійським, 

естонським, єврейським та кавказьким 

акцентом.  

Висновки. Іншомовний акцент як мовна 

характеристика персонажа є одним із 

найважливіших засобів ідентифікації його 

особистості, оскільки мовленнєві навички 

людини створюють уявлення про середовище, 

до якого вона належить, можуть надати 

інформацію про її походження. У сценічному 

мовленні іншомовний акцент 

використовується з метою надання мові 

персонажа гострої характерності, яскравої 

образності, а також правдивості і 

реалістичності його поведінки: акцент є 

частиною «Я» персонажа, звичною формою 

вираження його думок, що пов’язана з 

національним та сімейним укладом життя. 

Іншомовний акцент, так само як і 

територіальний тип вимови, сприймається 

глядачем досить стереотипно і є певним 

індикатором не лише особистісних 

характеристик персонажу, аде й маркером 

його соціального положення, а його рівень 

асоціюється з рівнем освіти, інтелекту, 

якостями лідера та впевненості у собі. 

Акторські стратегії розробки іншомовних 

акцентів у процесі роботи над мовною 

характерністю персонажа полягають у 

використанні відповідних відхилень від 

фонетичних, лексичних та граматичних норм 

української мови. 
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ТЕХНОЛОГІЧНІ ПРОЦЕСИ СТВОРЕННЯ  

ЗВУКОВОГО СУПРОВОДУ В АУДІОВІЗУАЛЬНОМУ ТВОРІ 
 

Метою статті є дослідження основних складових технологічного процесу при формації звукового 

супроводу аудіовізуального простору. Методологія дослідження базується на використанні методів пошуку 

джерел, систематизації та порівняльного аналізу. Наукова новизна полягає у репрезентації спроби створення 

теоретичної концепції, що стосується значення технологічних процесів при створенні звукового оформлення 

творів. Висновки. У статті викладена концепція технологічних процесів зі створення звукового супроводу в 

аудіовізуальному контексті, як наукового і практичного феномену, у вигляді панорамної картини. Дослідження 

слугуватиме стимулом пошуку оновлених варіантів поєднання вже наявних елементів фонової композиції, а 

також для створення раніше не використовуваних звукових ефектів. 

Ключові слова: звукорежисерська майстерність, фонова композиція, одиниця звукового поля, прийоми 

звукозапису, саунд-дизайн. 

 

Lishafai Oleksandr, Honored Artist of Ukraine, Senior Lecturer of the Department of Film and Television Arts, 

Kyiv National University of Culture and Arts 

Technological processes of creating soundtrack in an audiovisual work 

The purpose of the article is to study the main components of the technological process in the formation of the 

soundtrack of the audiovisual space. The research methodology is based on the use of methods of source search, 

systematization, and comparative analysis. The scientific novelty lies in the representation of the attempt to create a 

theoretical concept concerning the importance of technological processes in creating the sound design of works. 

Conclusions. The article presents the concept of technological processes for creating sound in the audiovisual context, 

as a scientific and practical phenomenon, in the form of a panoramic figure. The research will serve as an incentive to 

search for updated options for combining existing elements of the background composition, as well as to create 

previously unused sound effects. 

Keywords: sound design skills, background composition, sound field unit, sound recording techniques, sound 

design. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Технологічні процеси створення звукового 

супроводу в аудіовізуальному творі – явище, 

що безперервно змінюється, збагачується 

новими формами і розширює власні рамки в 

режимі реального часу. Цей феномен має 

історію формування, модифікацій та 

трансформацій свого змісту і виходу на якісно 

новий рівень. Він містить цілий ряд елементів, 

що відіграють провідну роль в його 

формуванні та реалізації потенціалу. Це 

дослідження є актуальним, адже в ньому  
 

 представлено матеріали, що розкривають 

природу і суть технологічних процесів при 

створенні звукового супроводу в 

аудіовізуальної композиції. 

Аналіз досліджень і публікацій. Питання 

вивчення основ і передумов технологічних 

процесів зі створення звукового супроводу в 

аудіовізуальному творі прослідковуєтья у 

роботах багатьох учених. Питанню історії 

звукорежисерської майстерності присвячені 

роботи В. В. Дьяченко [1-3], В. В. Волкомора 

[4], Д. О. Хренова [5], Ж. Даюк та В. Дмитрака  
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[6]. В. В. Дьяченко розглядає з точки зору 

теорії, історії та практики творчу діяльність 

українських звукорежисерів другої половини 

ХХ – початку ХХІ століття [2]. В. В. Волкомор 

вивчає тенденції та шляхи розвитку в галузі 

звуко-інженерної сфери України [4]. 

Д. О. Хренов розкриває процеси становлення і 

розвитку звукорежисерського майстерності в 

галузі українського кіно і телебачення [5]. 

Ж. Даюк і В. Дмитрак висвітлюють у роботі 

історичні передумови виникнення та розвитку 

звукозапису [6]. 

Зарубіжні вчені досліджують естетичну 

цінність і практичну реалізацію елементів 

сучасного програмного забезпечення та 

інструментарію, зокрема Татара і Паско 

«Musical agents: A typology and state of the art 

towards Musical Metacreation» [7]; Тахіроглу, 

Кастіма і Колі «Al-terity: Non-Rigid Musical 

Instrument with Artificial Intelligence Applied to 

Real-Time Audio Synthesis» [8]; Макферсона і 

Тахіроглу «Idiomatic Patterns and Aesthetic 

Influence in Computer Music Languages» [9]. 

Метою цієї публікації є дослідження 

основних складових технологічного процесу 

при формації звукового супроводу 

аудіовізуального простору. 

Виклад основного матеріалу. Звук є 

головним елементом в технології створення 

аудіо оформлення. У медіа контексті звук 

передає суть зорових образів і диктує їх 

характер і розвиток [10]. Нота – провідний 

матеріал технологічних процесів зі створення 

аудіо оформлення композиції [2]. Інженерно-

технологічна база – це набір інструментів, що 

цілковито підпорядкований режисерові [2]. 

Компонентами обладнання для розробки 

звукового оформлення композиції є: акустичні 

(класичного типу) музичні інструменти, 

мікрофони і колонки, новітні електронні 

музичні інструменти (синтезатори), 

спеціалізовані музичні програмно-апаратні 

засоби. 

Звук є стрижнем великих аудіоланцюжків, 

зберігаючи і докорінно змінюючи свою 

початкову суть (Таблиця 1). Звуки певної 

висоти, що в музичній терміінології мають 

назву тон – це окремі акустичні форми 

(звукові елементи). З них складається цілісна 

картина аудіополя, яка є результатом 

інтерпретації музичного тексту 

звукорежисером. 

 

Таблиця 1.  

Основні складові технологічних процесів зі створення звукового супроводу  

в аудіовізуальному контексті 
Звук – один із основних 

компонентів аудіовізуального 

простору, одиниця художньої 

інформації 

Склад фахівців, що забезпечують 

технологічні процеси створення 

звукового супроводу в 

аудіовізуальному творі 

Компоненти обладнання для 

розробки звукового оформлення 

композиції 

час (тривалість звучання); 

частотний діапазон (висота); 

тембр (спектр звукових відтінків); 

динаміка (гучність відтворення). 

режисер-постановник; 

сценарист (автор текстів, діалогів); 

кінооператор; 

художник – постановник; 

оператор-постановщик; 

звукооператор первинної фіксації 

звукової основи; 

студійний звукорежисер; 

звукорежисер, який повністю 

відповідає за запис; 

оператор перезапису; 

оператор звукового монтажу; 

інженер і технік з обслуговування 

звукового обладнання; 

композитор. 

акустичні (класичного типу) 

музичні інструменти; 

електронні музичні інструменти 

(синтезатори); 

мікрофони і колонки; 

спеціалізовані музичні програмно-

апаратні засоби, в тому числі й 

еквалайзери і музично-комп'ютерні 

технології, що забезпечують 

цифрові способи візуалізації 

просторово-часових даних; 

акустика простору та приміщень. 

 

Усі необхідні дії для створення 

аудіооформлення розробляються широкою 

групою фахівців, котрі формують загальну 

картину аудіовізуального простору. Провідну 

роль у цій області виконує звукорежисер. У 

результаті діяльності режисера виникає новий 

продукт, що має не тільки матеріальне, а й 

духовне значення, позаяк фонограма містить 

інформацію художнього твору мистецтва. 

Звукорежисерська інтерпретація – це модель 

мисленнєво-психологічної трансформації 

суб'єктом тексту, смислів, символів і образів 

[2]. Результатом обробки звуку стають 

численні аудіоефекти, що переростають в 

більш об'ємні категорії звукового поля – 
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фонові конструкції, фонові комплекси, фонову композицію (Таблиця 2). 

 

Таблиця 2.  

Принципи та результати обробки звуку, категорії компонентів і матеріалів технологічного процесу  

зі створення звукового супроводу в аудіовізуальному контексті,  

отриманих внаслідок інженерної обробки 
Методи та прийоми фіксації і 
обробки звукового матеріалу 

Результати (продукт) обробки 
звуку засобами інженерно-

технологічної бази 

Категорії компонентів і матеріалів 
технологічного процесу зі 

створення звукового супроводу в 
аудіовізуальному контексті, 

отриманих внаслідок інженерної 
обробки 

- розташування (план) окремих 
об'єктів фонової композиції 
(мікрофонів та звукових джерел) в 
просторі; 
- трансформація вихідного 
матеріалу; 
- синтез різних компонентів 
вихідного матеріалу з метою 
отримання якісно нової звукової 
картини; 
- зміна спектральної 
характеристики звуку; 
- варіація певної тембрової партії 
за ступенем її яскравості; 
- частотна корекція звукових 
сигналів; 
- використання пристроїв 
динамічної обробки звучання 
(еквалайзера); 
- технологія багатоканального 
мікшування; 
- автоматизація параметрів 
звучання окремих доріжок у 
звуковому редакторі; 
- встановлення певної відстані між 
мікрофоном і джерелом звуку – 
музичним інструментом або 
голосом; 
- academic-sound – принцип 
фіксації акустичного матеріалу в 
незмінному вигляді, із певною 
кількістю використовуваних 
мікрофонів; 
- snippet-sound – принцип 
створення індивідуальних 
звукових образів, з використанням 
великої кількості мікрофонів; 
- illusory-sound – принцип 
використання різних звукових 
забарвлень, доступних лише 
віртуальному звуковому простору, 
що призводить до створення 
нереальних тембрів; 
- VST-sound – принцип 
математично точного побудови 
звукових картин, уніфікації 
тембрів, алгоритмізації процесів 
запису і обробки матеріалу, за 
участі програмних синтезаторів, 
стандартів цифрового звукозапису 
«мідіт». 

– ехо (echo), 
- реверберація (reverberation), 
- затримка (delay), 
- ефект хорової групи (chorus), 
- електронна зміна звукового 
сигналу, при якому відбувається 
фазовий зсув в одну з двох 
ідентичних копій звукового 
джерела і об'єднання їх (flanger), 
- зміна звукового сигналу шляхом 
технологічних операцій (phaser), 
- компресія або ефект стиснення 
звукового матеріалу (compression), 
- ефект прискорення передачі 
джерела звуку (overdrive effects), 
- трансформація з ефектом 
спотворення джерела звуку 
(distortion), 
- вібраційний ефект (vibrato), 
- зміна висоти звуку (pitch shift), 
- розтягування в часі (time 
stretching), 
- ефекти «механічного голосу» 
(vocoder). 

– творчо-технологічна 
інтерпретація –творчий процес, 
під час якого відбувається 
створення структури і акустичної 
форми аудіовізуального 
контексту. Режисер стає 
співавтором композитора і 
виконавця; 
- звукове поле – це матеріальна 
субстанція. Воно може бути 
первинним (акустичним) і в 
торинним, що виникає внаслідок 
електроакустичного перетворення 
відповідно до задуму режисера; 
- фонограма (звукова інформація, 
збережена на носії); 
- фонограф (особливий вид 
візуальної організації звукового 
матеріалу в віртуальному просторі 
фонокомпозиціі або фонограми); 
- фоноформація (вертикальні- 
темброві - і горизонтальні групи, 
що розгортаються в часі і певному 
напрямку); 
- фоноконструкція (послідовність 
фоноформацій). 
- фонокомплекс (кілька 
фоноформацій, зіставлених 
одночасно); 
- фонокомпозиція (структура-
схема, розгорнута в звуковому 
просторі);  
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Панорамна картина технологічних 

процесів зі створення звукового супроводу в 

аудіовізуальному контексті, починаючи від 

першооснови звуку і завершуючи фоновою 

композицією представлена на Рисунку 1.

 
Рис. 1. Панорама складу і реалізації технологічних процесів  

зі створення звукового супроводу в аудіовізуальному контексті 
 

Провідну роль такої категорії, як музичні 

агенти в створенні звукового супроводу 

аудіовізуальної композиції бачать вчені Татар і 

Паско. На їхню думку, вони є зразками 

штучного інтелекту, здатними частково або 

повністю виконати поставлені перед ними 

творчі завдання. Учені дослідили сімдесят 

вісім систем музичних агентів, що становлять 

область автоматизації в сфері побудови аудіо 

простору в контексті новітніх технологій. 

Фахівці проаналізували процеси взаємодії і 

взаємовпливу програмного забезпечення і 

живого вигляду музиканта-виконавця, 

композитора [7]. Одним із варіантів реалізації 

заданих програм штучного інтелекту в області 

аудіокомпозиції є GenJam – комп'ютерне 

забезпечення, що дозволяє виконавцю 

створювати імпровізацію шляхом зчитування 

файлів прогресії, де можна вказати темп і 

ритмічний стиль, кількість сольних епізодів, 

послідовність акордів, а також MIDI-

послідовності для фортепіано, баса та ударних, 

попередньо згенеровані за допомогою Band-in-

a-Box [11].  

Процес глобальної оцифровки музичного 

мистецтва висвітлено як одну з провідних ідей 

сучасності. Тахіроглу приходить до висновку, 

що виникнення нового широкого і відкритого 

для подальших досягнень простору, де функції 

технологій (які включають такі мови 

програмування, як Python і Pure Data), а також 

створення і виконання музики – знаходяться в 

безперервній динаміці, зазнаючи поновлення 

[12]. Такий матеріал має велику цінність для 

музикознавчої науки і потребує включення в 

загальну картину-панораму позначеного в темі 

статті предмета. 

Дункан розглядає як пріоритетний напрям 

в сучасній музичній науці концепцію 

залучення в педагогічну практику предметів 

цифрового обладнання, здатного надати 

студентам допомогу в написанні музики. 

Вчений дає опис творчих процесів, що 

виникають при взаємодії учнів з цифровими 

аудіостанціями (GarageBand і Soundtrap) як в 

аудиторії, так і в процесі онлайн-навчання 

[13]. Для науковця Богуновіч ідея реалізації 

нових моделей творчого пізнання в області 
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створення музики стає провідною. До таких 

моделей вона відносить: мережу комп'ютерів з 

цифровим звуком та програмним 

забезпеченням; інструменти, що дозволяють 

трансформувати інформацію, сфокусовану на 

конкретних звукових явищах і обробляти їх 

внутрішній зміст [14]. Ця тема об'єднує авторів 

багатьох наукових робіт, що присвячені 

технологічним процесам створення звукового 

супроводу аудіовізуальної композиції, які 

розкривають механізми діяльності 

електронних програм та їх елементів, що 

сприяють відтворенню фонової композиції [11; 

15]. Розкривається еволюція інженерно-

технічної бази з фіксації та обробки звукових 

джерел, шляхом перерахунку і докладного 

опису таких моделей як: фонограф, грамофон, 

патефон, електрофон, касета, цифровий запис, 

новітнє електронне обладнання з продукцією 

DVD-Audio [6]. 

За своєю сутністю фонова композиція – це 

звукове поле – матеріальна субстанція, що 

виникають внаслідок електроакустичного 

перетворення відповідно до задуму режисера  і 

може бути первинним (акустичним) і 

вторинним компонентом [16]. Слід зазначити, 

що первинне звукове поле містить в собі 

фізичні джерела звуку, які сприймає слухач. 

Вторинне поле – це фонова композиція – 

створена майстром звукозапису цілісна 

структура. Саме цією сферою технологічних 

процесів управляє режисер звуку – створення 

звукового супроводу в аудіовізуальному 

контексті. Він має безпосередній вплив на такі 

характеристики акустичного простору: 

музичний баланс, акустико-просторова 

характеристика, тембрових баланс, 

амплітудно-частотна характеристика різних 

музичних інструментів, динамічний діапазон 

звукозапису [17].  

Висновки. Tехнологічні процеси зі 

створення звукового супроводу в 

аудіовізуальних творах вимагають 

виокремленя категорій, які є найважливішими 

ланками загальної картини досліджуваного 

явища. Ці категорії вимагають логічної 

структуризації, логічної послідовності і 

загальної картини феномена, яка подана у 

вигляді рисунка-схеми. 

З плином часу група фахівців, котрі 

здійснюють запис звуку і роботу над ним, 

розширюється і оновлюється. В якості нової 

професійної сфери виступає діяльність саунд-

дизайнера. Система методів обробки звуку 

швидко реагує на запити та оновлення 

цифрових технологій і дає нові і 

найнесподіваніші ефекти аудіо контексту. 

Розглянуте у статті явище, що виникло в 

наслідок збору і систематизованого аналізу 

матеріалів, присвячених цій темі, які показані 

у вигляді схеми-рисунка, може стати у нагоді 

як теоретична основа для практичної 

діяльності молодих фахівців, які присвятили 

свою діяльність створенню звукового 

оформлення аудіовізуальних композицій.  
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ДІАЛЕКТИЧНА ЄДНІСТЬ ДВОХ НАДЗАВДАНЬ  

У КОНТЕКСТІ ПРОБЛЕМИ ПЕРЕВТІЛЕННЯ 
 

Мета дослідження – спробувати визначити природу взаємозв’язків  двох надзавдань – актора і ролі – в 

процесі творчості актора, спираючись на аналіз сутності проблеми перевтілення в мистецтві актора школи 

Станіславського. Методологія дослідження спирається на аналітичний, загальнологічний та зіставно-

типологічний методи, які дозволяють нетрадиційно осмислити концепцію діалектичної єдності двох надзавдань 

у процесі творчості актора в контексті проблем перевтілення. Предметом дослідження є базові поняття 

всесвітньо відомої системи К. С. Станіславського. Наукова новизна полягає у тому, що теорія акторського 

мистецтва ніколи не вдавалася до аналізу діалектики взаємин двох надзавдань – актора і ролі в контексті 

проблеми перевтілення. Її трактування школою Станіславського підтверджує ідею діалектичної взаємодії двох 

надзавдань в єдиному творчому процесі. Висновки. В художньо завершеному акторському виконанні ми 

завжди маємо справу з наявністю як надзавдання самого актора, що виконує певну роль, так і надзавдання ролі 

(дійової особи). Попри їх різноспрямованість вони все ж становлять діалектично нерозривне єдине ціле, що  

перетворює процес перевтілення у високохудожній акт творчості.  

Ключові слова: перевтілення, творчість актора, К. С. Станіславський, система, надзавдання, роль актора. 

 

Moskalenko-Vysotska Оlena, Honored Worker of Culture of Ukraine, Associate Professor of the Department of 

Cinema, Telecommunications, Faculty of Cinema and Television, Kyiv National University of Culture and Arts 

Dialectical unity of two super-tasks in the context of the problem of reincarnation 

The purpose of the article is to try to determine the nature of the interrelationships between two supertasks - an 

actor and a role - in the process of an actor's creativity, based on an analysis of the essence of the problem of 

reincarnation in the art of an actor from the Stanislavsky school. The research methodology is based on analytical, 

general logical and comparatively typological methods, which make it possible to comprehend in an unconventional 

way the concept of the dialectical unity of two super-tasks in the process of an actor's creativity in the context of the 

problems of reincarnation. The subject of this research is the basic concepts of the world-famous "system" of KS 

Stanislavsky. The scientific novelty lies in the fact that the theory of acting has never resorted to analyzing the 

dialectics of the relationship between two supertasks - the actor and the role - in the context of the problem of 

reincarnation. Its interpretation by the Stanislavsky school confirms the idea of dialectical interaction of two super-tasks 

in a single creative process. Conclusions. In an artistically completed acting performance, we always deal with the 

presence of both the supertask of the actor himself, performing a certain role, and the supertask of the role (the actor). 

Despite their multidirectional nature, they nevertheless constitute a dialectically inseparable whole, transforming the 

process of reincarnation into a highly artistic act of creativity. 

Keywords: reincarnation, creativity of an actor, KS Stanislavsky, system, super task, the role of an actor. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Зважаючи на те, що велика кількість 

теоретичних питань так і залишилися  

не повністю доопрацьованими 

К. С. Станіславським, розбіжності в 

тлумаченні і розумінні багатьох понять до нині  
 

 залишаються не до кінця з’ясованими і вірно 

трактованими. Тому завдання правильного 

розуміння є надзвичайно актуальним, зокрема, 

коли мова йде про найсуттєвіші питання 

системи Станіславського такі, наприклад, як 

вчення про дві перспективи – артиста і ролі та 
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про деякі аспекти проблеми перевтілення в 

зв’язку з концепцією діалектичної єдності двох 

надзавдань в процесі творчості актора. 

Певно, було б не зайвим, щоб і українська 

теоретична думка не знаходилась осторонь 

дослідження цих питань. Тим більше, що за 

нинішніх умов є можливість досліджувати не 

якесь одне вузьке питання системи 

Станіславського, що було можливим за 

радянських часів, а вдатися до аналізу 

проблемних питань системи в цілому, на що у 

попередні часи існувала негласна монополія 

російських дослідників. Це дозволить 

отримати відповіді на широке коло 

різноманітних питань щодо змістовного 

аспекту системи і, тим самим, сприятиме її 

більш глибокому розумінні практиками 

театрального мистецтва України. 

Мета дослідження полягає в детальному 

аналізі джерел теоретичних праць 

К. С. Станіславського для з’ясування того 

первинного смислу, яким автор надавав 

основоположним поняттям в питаннях актора і 

ролі. Відомо, що, починаючи з 1930-х років, 

система Станіславського на державному рівні 

наполегливо насаджувалася як єдина для всіх 

радянських театрів. Це не могло не викликати 

спротиву (в ті часи прихованого, а в кінці 50-х 

– початку 60-х років – відвертого), оскільки в 

той період викликало ідіосинкразію, 

неприйняття всього, що формувалося при 

сталінському режимі, тому є логічним, що 

система Станіславського ототожнювалася з 

цим режимом, оскільки ним надзвичайно 

активно підтримувалася.  

Знадобилась велетенська робота, аби ім’я 

Станіславського посіло в історії культури 

місце, гідне зробленого ним в мистецтві. 
Стосовно ж рейтингу імені Станіславського у 

практиків театру, то нове покоління 

театральних діячів на пострадянському 

просторі найчастіше воліє обирати зовсім 

інших кумирів. Цю посаду вже обіймали і 

Бертольд Брехт, і Пітер Брук, і Єжи 

Гротовський, і Михайло Чехов. Вихід же у світ 

шеститомного зібрання режисерських 

екземплярів К. С. Станіславського і нового 

дев’ятитомного видання його основних праць, 

маємо визнати, фактом духовного життя 

сучасного акторства і режисури не став, 

цікавості (не кажучи вже про дискусії) до себе 

не викликав. Лише одне те, що у новому 

дев’ятитомнику збережено коментаторський 

апарат сорокарічної давнини, змушує 

погодитись з автором вступної статті до 

другого тому А. Смілянським, що «в плані 

розвитку системи і розуміння найскладніших її 

галузей ми знаходимось поки у підготовчому 

класі» [9, 34]. Це не може не змушувати 

значно уважніше подивитись на теоретичну 

спадщину Станіславського. 

Виклад основного матеріалу. Концепція 

наявності двох надзавдань у творчості актора, 

природньо, має бути розглянута з точки зору 

основної проблеми мистецтва переживання – 

проблеми перевтілення. Адже якщо 

погодитись з думкою про два надзавдання у 

творчості актора, то слід, мабуть, говорити і 

про особливу природу їх співіснування в 

процесі перевтілення. Для більш чіткої 

орієнтації у цьому питанні, насамперед, 

необхідно визначитись із розумінням сутності 

проблеми перевтілення. 

Деякі дослідники вважають, і з ними не 

можна не погодитись, що подібний аналіз має 

принципове значення для усунення багатьох 

проблем теорії акторського мистецтва. Так, 

наприклад, автор книги «Путь актера к 

творческому перевоплощению» Ю. Стромов 

пише: «Чимало сьогоднішніх протиріч – 

свідчення нерозуміння (точніше розуміння 

кожним по-своєму) терміну "перевтілення". Як 

тільки не розшифровується цей термін! І як 

"здібність актора", і як "творча основа", і як 

"відмінна особливість» [11, 14].  

Звертаючись до деяких помилок у 

розумінні проблеми перевтілення, автор 

зосереджує увагу на аналізі взаємозв’язку 

сценічного образу і перевтілення, оскільки, на 

його думку, не може бути перевтілення в 

"чистому вигляді" без сценічного образу, 
позаяк образ не виникає без перевтілення [11]. 

В цьому контексті безперечно ж доцільно 

прослідкувати еволюцію поглядів на проблему 

перевтілення. 

Основи театральної естетики ХІХ 

століття, біля витоків якої знаходився 

видатний актор М. C. Щепкін, вимагали від 

актора: «влізай у шкуру дійової особи» [14, 

250]. Знамениті слова великого актора 

відображають сутність розуміння проблеми 

перевтілення в позаминулому столітті. Ця 

точка зору передбачала, що сценічний образ є 

певною об’єктивною реальністю, яка існує 

поза конкретною особистістю актора. Головна 

умова художності акторської гри вбачалась у 

тому, щоб, як говорив М. Щепкін, зробитися 

тією особою, яку створено автором [14].  

Принципово новий підхід до проблеми 

перевтілення був запропонований 

К. Станіславським. Основою його підходу 

була наступна теза: «артист роздвоюється в 

момент творчості». Відомо, як часто посилався 

Станіславський на слова видатного 
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італійського актора Томмазо Сальвіні: «Поки я 

граю, я живу подвійним життям, сміюсь і 

плачу, і, разом з тим, так аналізую сльози і свій 

сміх, щоб вони найбільш сильно могли 

впливати на серця тих, кого я бажаю 

розчулити» [10, 133]. 

На відміну від поглядів своїх 

попередників, К. С. Станіславський не 

підтримував ідею розчинення особистості 

актора в процесі творчості. «Про таке 

перевтілення К. С. Станіславський говорив, що 

воно невідворотньо привело б актора до 

психіатричної лікарні» [7, 268]. 

Визнаний ним двоїстий характер 

акторської творчості виключав тотожність «я» 

актора і «я» образу, являючи собою 

діалектичну єдність суб’єктивного і 

об’єктивного в процесі творчості. Актор-

творець виступає як суб’єктивне начало, а 

актор-образ – як об’єктивне. Внутрішнє 

сценічне самопочуття, на думку 

Станіславського, полягає у тому, щоб 

«роздвоюватись», тобто, з одного боку, 

виправляти те, що неправильне, а з іншого – 

продовжувати жити роллю. І далі, 

перефразуючи думку Сальвіні, він пише: «У 

цьому двоїстому житі, в цій рівновазі між 

життям і грою і полягає мистецтво» [9, 328]. 

Процес діалектичної єдності актора-

творця і актора-образа постає як постійний 

внутрішній рух, y якому в якийсь певний 

момент домінантою внутрішнього 

самопочуття є «життя людського духу» ролі, а 

в якийсь на перший план виступає надзавдання 

ролі, вистави, почуття глядача. Коментуючи 

погляди Станіславського щодо проблеми 

перевтілення, відомий знавець його спадшини 

В. Прокоф’єв зазначав: «Питання лише в тому, 

що у цей момент переважає у виконанні 

актора: відчуття того, що відбувається на сцені 

чи відчуття театру. У щасливі моменти вищих 

творчих злетів головний центр мозкового 

збудження актора завжди пов’язаний з дією, з 

фізичною і духовною суттю образу, а відчуття 

театру, глядача, гри відходить наче на другий 

план, у притемненні дільниці мозкових клітин, 

у підсвідомість, хоча й не щезають зовсім. 

Перевага у самопочутті актора відчуття театру 

відволікає його виконання у театрально-

умовний, ігровий план. У цьому випадку 

головним об’єктом творчості актора стає 

глядач, а не життя у художньому вимислі, не 

партнер в образі» [7, 270]. 

Погляд на проблему перевтілення як на 

діалектичну єдність «я» актора і «я» образа 

поділяв і В. Немирович-Данченко. 

Принциповим у його естетичних поглядах 

було положення про три хвилі, злиття яких 

утворює справжній театральний твір – 

соціальну, життєву і театральну. Тільки в 

результаті їх злиття, на думку В. Немировича-

Данченка, виникає повноцінне мистецьке 

явище, чи то вистава чи роль. 

Досліджуючи творчу практику 
В. І. Немировича-Данченко, М. О. Кнебель 

зазначала, що він у процесі роботи добивався 

від актора оволодіння природою почуттів 

героя, здійснення ним логіки дій персонажа, 

проникнення в індивідуальний склад мислення 

ролі, – але все це разом узяте «зовсім не 

означало для Володимира Івановича, що актор, 

просякнутий логікою образу, може йти в 

останнього на повідку, розцінювати, те що 

відбувається в п’єсі, лише з позиції образу і 

тому в усьому його виправдовувати» [2, 147].  

На думку В. Немировича-Данченка, 

світогляд актора визначає ідейну оцінку 

образа, ставлення до нього. А це, в свою чергу 

позначиться на акцентах ролі, відборі фарб, 

вияві тих чи інших рис характеру персонажа, 

визначить, які саме характерні особливості 

актору слід наживати з усією щирістю і 

повною вірою в запропоновані обставини. Але 

при усій правдивості нажитого «десь у глибині 

єства актора, "в мізочку", як любив 

висловлюватись Володимир Іванович, 

обов’язково сидітиме "прокурор", і він якраз і 

"піддасть жару в виконання всіх тих задач, які 

підказуються переживанням…"» [2, 148]. 
Природу перевтілення В. Немирович-Данченко 

розумів як єдність матеріалу ролі і 

ідеологічного ставлення до неї. Так, на 

репетиціях вистави «Останні дні» за п’єсою 

М. Булгакова він зауважував акторам: «…мало 

злі ви всі, дуже добродушне загальне 

акторське ставлення до самого твору. 

Добродушне акторське ставлення до долі 

Пушкіна. Вас мало розізлило те, як ставляться 

до Пушкіна і дома, і у палаці, і в літературі. 

Вам мало, що затравили "сонце Росії", "сонце 

поезії". Там, десь у мозжечку актора, де 

міститься ідеологічне ставлення до своєї ролі, 

– там інертно, не серйозно, не зло» [4, 340]. 

Він категорично заперечував тотожність 

переживань людини у житті і під час 

виконання актором своєї ролі. На його 

переконання, перевтілення передбачає 

співіснування почуттів образу і почуттів 

самого актора. «Актор, актриса радіють, 

переживаючи на сцені страждання, що вже аж 

ніяк не можна сказати про людину, коли вона 

страждає: там немає ніякого елемента радості. 

Ось найбільш коренева, "зернова" різниця між 
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правдою театральною і правдою життєвою, 

природньою» [3, 21].  

Про двоїсту природу перевтілення 

В. Немирович-Данченко говорив 

неодноразово. Думка ця повторювалась ним 

так часто, що в одному з листів він буквально 

емоційно вигукує: «А вже те, що актор живе на 

сцені "подвійним життям" це я стільки разів 

говорив! Чи приміром те ж переживання Міті 

Карамазова і Леонідова в ролі ніколи, н а ж о д 

н у м и т ь н е м о ж у т ь бути тотожні вже 

тому, що в переживаннях Леонідова є радість 

представлення, почуття публіки тощо» [1, 65].  

Трактуючи феномен перевтілення як 

двоїстий момент свідомості, як єдність «я» 

актора і соціального, конкретно-театрального 

«я» актора, В. Немирович-Данченко розкриває 

змістовний аспект, діалектику двоїстості. 

Чимало інших діячів театру також 

торкались проблеми перевтілення. 

Надзвичайно точно, на нашу думку, 

досліджував це поняття А. Попов, визначаючи 

основну відмінність між акторами школи 

переживання і удавання. «Експлуатація свого 

таланту в ім'я негайного успіху в самому 

процесі виконання ролі вибиває актора з 

образу і штовхає до демонстрації, до показу 

способу замість життя в ньому. «Я в образі» і 

«я граю образ» – це балансир, з яким актор 

ходить ніби по дроту. Ледь-ледь – і він в образі 

або поза ним. Це «трохи» і розділяє акторів на 

прихильників двох абсолютно різних 

напрямків у мистецтві – перевтілення в образ і 

демонстрації образу» [6, 406].  

Вислів А. Попова відображує не тільки 

його багату творчу практику (в тому числі і 

акторську), він є результатом спостереження 

за роботою відомих майстрів театру, з якими 

йому доводилось працювати. У книзі 

Вольдемара Пансо «Труд и талант в 

творчестве актера» автор описує епізод, який 

він чув від свого вчителя А. Попова. Під час 

вистави той проводив сцену із партнеркою, яка 

по ролі мусила плакати. Актриса настільки 

щиро виконувала свою роль, що плакала 

навзрид, і, таким чином, заглушала дуже 

важливий текст, який виголошував Попов. 

Режисер довго не міг добитися від Попова 

виголошення тексту в необхідний момент, 

коли плач дещо вщухав. Тоді його партнерша, 

яка мала чималий досвід сценічної роботи, 

запропонувала йому починати говорити тоді, 

коли вона тихенько постукає йому пальцем у 

груди (за мізансценою вона прихилилась до 

грудей партнера). Попов розповідав своїм 

учням, як він був вражений, коли, бачучи 

справжнє переживання партнерші, яка 

буквально тонула у сльозах, раптом відчув як 

вона обережно постукує пальчиком у груди, 

сигналізуючи йому про необхідність 

розпочинати виголошення тексту [5].  

Серед найвідоміших акторських 

досягнень ХХ століття безперечно слід 

віднести роль царя Федора у виконанні Івана 

Михайловича Москвіна. Тим цікавіше 

свідчення цього актора про виконання 

найбільш трагічних моментів ролі, які не 

виключали присутності «я» самого Москвіна: 

«Коли я в "Царі Федорі", – розповідав він, – 

доходжу до драматичних переживань і ридаю 

на плечі в Аринушки, я завжди перевіряю, як у 

мене справи з наклеєним носом. Але ж самому 

Федору було, мабуть, не до носа, коли доля 

завдавала йому один удар за іншим» [12, 32]. 

Можна було б продовжувати приводити 

висловлювання видатних діячів театру з 

проблеми перевтілення, але й наведених 

прикладів достатньо для розуміння того, що 

перевтілення актора театру переживання є 

діалектичною єдністю актора-творця і актора-

образа. «Між актором і образом, – стверджував 

Г. Товстоногов, – залишається певний 

проміжок, який допомагає найтоншим чином 

(а в мистецтві ми маємо справу завжди з 

найтоншим, з відтінком, – і в цьому фокус), не 

порушуючи внутрішньої логіки, не 

порушуючи органіки, підкреслити думку, в і д 

т і н и т и с т а в л е н н я. Так, не треба 

лякатися, – ставлення актора до образу» [13, 

122]. Зауважимо, що мова йде про двояку 

природу існування актора в образі, яка дає 

можливість «відтінити ставлення» (саме 

відтінити, але не грати його) до образу. І 

робити це треба «найтоншим чином» і саме в 

цьому вся складність (Г. Товстоногов називає 

це фокусом в тому розумінні, мабуть, що цього 

не повинен помічати глядач). Окрім усього 

іншого, відбуватися це може лише в тому 

випадку, якщо не порушується внутрішня 

логіка образу і не руйнується органіка [13]. 

З огляду на тему статті, є сенс звернутися 

до праць психофізіолога П. Симонова, який 

впродовж багатьох років проводив 

спостереження за особливостями творчих 

процесів у акторів. Ним було помічено, що 

ступінь впливовості гри акторів на глядача 

визначається складною сукупністю 

взаємопов’язаних фактів. Головний з них 

полягає у тому, «якою мірою я, глядач, 

поділяю мотиви, причини, приводи, які 

змушують іншу людину радіти, бідкатись» [8, 

322]. Однак цього, все ж, недостатньо для 

того, щоб виконання актора справило на 

глядача глибоке враження. Ось чому, зазначає 
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П. Симонов, привласнюючи собі потреби 

сценічного персонажа, актор повинен 

наповнити їх своєю яскраво вираженою 

мистецькою потребою повідомити глядачам 

дещо важливе про світ і людей [8].  

Таким чином, і з точки зору 

психофізіолога цілком природнє поєднання 

одночасно двох потреб у процесі творчості, що 

підтверджує думку про наявність одночасного 

існування у свідомості актора двох надзавдань 

– ролі і свого власного. Цілком справедливо 

П. Симонов говорить про те, що потреби 

актора не мають абсолютної автономії і самі 

по собі позбавлені естетичної цінності без 

здатності, вміння актора «трансформувати 

свою мистецьку потребу "повідомлення" в 

мотиви зображуваної на сцені особи» [8, 323]. 

Цей висновок повністю збігається з 

нашою думкою, що надзавдання актора може 

бути досягнуте лише шляхом відтворення 

процесу руху до надзавдання створюваного 

образу. Отже, ідея про два надзавдання в 

творчості актора театру переживання цілком 

органічно вписується у сутність проблеми 

перевтілення. 

Висновки. Погляд на проблему 

перевтілення актора школи переживання має 

певну історію. У ХІХ столітті ця проблема 

розглядалась, як відмова від власного «я» 

заради прояву «я» дійової особи. Будь-який 

натяк на прояв індивідуальності власне самого 

актора вважався проявом художньої 

неповноцінності. З появою мистецтва 

Московського Художнього театру його 

засновники разом зі своїми акторами 

утверджують новий погляд на проблему 

перевтілення. Він полягає у визнанні 

діалектичної єдності двох «я» – актора і 

персонажа – в процесі створення акторського 

образу. 

К. Станіславському знадобилось майже 

два десятиліття пошуків для здійснення одного 

зі своїх найбільших відкриттів – вчення про 

надзавдання. Проте часу виявилось 

недостатньо для формулювання усіх його 

положень в завершеному вигляді. Зокрема, і 

про особливості взаємодії двох надзавдань – 

актора і дійової особи – в єдиному процесі 

створення акторського образу. Аналіз цієї 

взаємодії розкриває складний механізм 

діалектичної єдності двох надзавдань. Його 

розуміння сприятиме більш глибокому 

розкриттю сутності творчого процесу актора 

школи К. Станіславського. 
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РОМЕО КАСТЕЛЛУЧЧІ – АПОЛОГЕТ ПОСТДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ 
 

Мета дослідження. Проаналізувати ранні перформанси, зрежисовані Р. Кастеллуччі, дослідити головні 

риси його режисерського методу і на основі здійсненого аналізу виявити характерні риси постдраматичного 

театру в його творчості. Методологія дослідження полягає в застосуванні текстологічного методу для 

опрацювання поняттєвого апарату постдраматичного театру. Застосування герменевтичного методу та методу 

стильового аналізу дало змогу дослідити перформанси, які репрезентують основні художні тенденції в режисурі 

Р. Кастеллуччі кінця ХХ ст. Наукова новизна полягає в осмисленні творчих пошуків Р. Кастеллуччі, в естетиці 

постдраматичного театру. Вперше аналізуються його перформанси та класифікується їх приналежність до 

постдраматичного театру опираючись на сформований науковцями поняттєво-категоріальний апарат. 

Висновки. Раннім режисерським роботам Р. Кастеллуччі притаманна перформативність, образність, 

візуальність, дистанціювання від текстоцентризму, домінуючого в драматичному театрі та переосмислення 

значення слова, як рудименту драматичної вистави. Ці риси режисерського методу дають право визначити його 

як виразника ідей постдраматичного театру.  

Ключові слова: Ромео Кастеллуччі, постдраматичний театр, перформанс, візуальність. 

 

Buzdyhan Taras, graduate student of the Theater Management Department of I. D. Bezgin, Kyiv National 

University of Theater, Film, and Television named after I. K. Karpenko-Kary 

Romeo Castellucci – an apologist for postdramatic theater 

The purpose of the article. To analyze the early performances directed by R. Castellucci, to explore the main 

features of his directing method, and on the basis of the analysis to identify the characteristics of post-dramatic theater 

in his work. The methodology applies a textual method for the elaboration of the conceptual apparatus of post-dramatic 

theater. The apply a hermeneutic method and the method of stylistic analysis allow to study the performances that 

represent the main artistic trends in the directing of R. Castellucci of the late ХХ century. The scientific novelty lies in 

understanding the creative pursuits of R. Castellucci, in the aesthetics of post-dramatic theater. For the first time, his 

performances are analyzed and their affiliation to the post-dramatic theater is classified based on the conceptual and 

categorical apparatus formed by scientists. Conclusions. R. Castellucci's early directorial works are characterized by 

performativity, imagery, visuality, distancing from text-centrism, which dominates in dramatic theater and rethinking 

the meaning of the word as a vestige of dramatic performance. These features of the director's method give the right to 

define him as an exponent of ideas of post-dramatic theater.  

Keywords: Romeo Castellucci, post-dramatic theater, performance, visuality. 

 

 

Актуальність теми дослідження. 

Постдраматичний театр та мистецькі розвідки 

провідних його діячів є предметом великої 

кількості досліджень у сучасному 

європейському театрознавчому дискурсі. Ця 

театральна естетика, що зародилася на межі 

60-х – 70-х років ХХ століття, не вичерпала 

своєї потужності до 20-х років ХХІ століття, а 

зазнає змін, збільшує число своїх 

послідовників, як окремих митців, так і 

мистецьких організацій, що популяризують 
 

 постдраматичний театр і дає основу для 

виникнення самобутніх театральних та 

драматургічних форм. У цьому контексті 

великий інтерес являє собою діяльність 

італійського режисера Р. Кастеллуччі (Romeo 

Castellucci), який є одним із провідних діячів 

сучасного європейського театрального 

процесу, та тяжіє до постдраматичності в своїх 

перформансах, зокрема створених під егідою 

«Товариства Рафаеля Санті» (Societas Raffaello 

Sanzio). Але питання ідентифікації його, як 
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представника саме постдраматичного театру, є 

малодослідженим. Також у вітчизняній 
гуманістиці його естетичні погляди та 

режисерські пошуки є мало висвітленими. 
Аналіз досліджень і публікацій. У 

монографії Г.-Т. Лемана (Hans-Thies Lehmann) 
«Постдраматичний театр» (Postdramatisches 

Theater) науковець дослідив основні 
характерні риси постдраматичного театру та 

його засоби сценічної виразності, сформував 
поняттєво-категоріальну базу, опираючись на 

яку, можна виявити приналежність 
театрального діяча та вистави до постдрами. 

Е. Фішер-Ліхте (Erika Fischer-Lichte) в своїй 
праці «Естетика перформативності» (Asthetik 

des performativen), розглядаючи творчість 
режисерів, яких Г.-Т. Леман позиціонує 

представниками постдраматичного театру, 

акцентує увагу на ролі «перформативного 
повороту» та значимості «перформативності» 

в мистецьких пошуках європейського театру 
кінця ХХ – початку ХХІ ст. Дослідниця 

Д. Годер у своїй монографії «Художники, 
визионеры, циркачи. Очерки визуального 

театра», аналізує художні пошуки апологетів 
постдрами, зосереджується на «візуальності», 

як одному з головних засобів художньої 
виразності. Режисерський метод 

Р. Кастеллуччі розглянуто в монографії 
Д. Семенович (Dorota Semenowicz) – «The 

Theatre of Romeo Castellucci and Societas 
Raffaello Sanzio. From Icon to Iconoclasm, From 

Word to Image, From Symbol to Allegory», та 
створено авторську класифікацію періодів 

його творчості. Також його театральній 

естетиці присвячена велика кількість статей 
дослідниць сучасного європейського театру – 

Е. Папалексіу (Eleni Papalexiou) та 
А. Ксепападакоу (Avra Xepapadakou). Проте, в 

мистецтвознавчому дискурсі відсутні наукові 
праці, в яких би було змістовно 

проаналізовано художні засоби виразності 
перформансів, зрежисованих Р. Кастеллуччі, 

опираючись на поняттєво-категоріальну базу 
постдраматичного театру. Цим і зумовлена 

актуальність дослідження означеної 
проблематики з позицій сучасного 

мистецвознавства. 
Виклад основного матеріалу. 

Р. Кастеллуччі – режисер, сценограф, 
художник, драматург і теоретик мистецтва. 

Кавалер Ордена Мистецтв і літератури 

Французької Республіки, почесний доктор 
музики і театру Болонського університету, 

володар премії «Europa» за нову театральну 
реальність, нагороджений «Золотим левом» 

Венеційської бієнале за внесок в розвиток 
театру, лауреат театральної премії «Золота 

маска», запрошений режисер Авіньйонського 

фестивалю, директор театральної програми 
Венеційської бієнале.  

У 1981 році в італійському місті Чезена 
було засновано театральну компанію «Societas 

Raffaello Sanzio» (Товариство Рафаеля Санті). 
Фундаторами та ідеологами мистецького 

об’єднання стали Р. Кастеллуччі, який був 
автором концепцій перформансів товариства, 

та його однодумці: сестра Клаудія Кастеллуччі 
(Claudia Castellucci) – драматург та теоретик 

мистецтва; К’яра Гвіді (Chiara Guidi) – 
актриса, режисер, педагог; Паоло Гвіді (Paolo 

Guidi) – актор. Ідейними засадами 
функціонування нового об’єднання стали 

пошуки нових форм театральної реальності та 
засобів художньої виразності, відмінних від 

тих, що панували в тогочасному 

європейському конвенційному театрі. Вони 
знайшли вираження вже в перших 

постановках, зокрема в «Santa Sofia. Teatro 
Khmer» (Свята Софія. Кхмерський театр), 

поставленій в 1986 році. Товариство Рафаеля 
Санті, як зазначила з цього приводу 

Д. Семенович: «мало досліджувати потенціал 
театрального вираження поза межами 

наративу» [1, 1]. Під виходом за межі наративу 
слід розуміти той факт, що на даному етапі 

режисер намагався не використовувати 
літературні твори, як основу для створення 

нових постановок. Р. Кастеллуччі відходив від 
традиційної форми вистави – розігрування 

драматичного тексту на сцені, та слова, як 
головного способу комунікації з глядачем. Цю 

рису творчого методу можна цілком 

переконливо назвати ознакою 
постдраматичного театру. Тому що 

театрознавець Г.-Т. Леман стверджував про 
доцільність використання терміну 

«постдраматичний по відношенню до тих змін, 
що відбулися в засобах виразності, 

порівнюючи драматичний театр з новими 
формами. Адже розрив між дискурсом тексту і 

дискурсом театру відкриває шлях для 
припинення відносин між ними» [2, 71]. Зміни 

в засобах виразності проявилися наступним 
чином: на противагу елементам та 

інструментам драматичного театру 
Р. Кастеллуччі послуговувався образністю та 

візуальністю, як головними засобами 
створення сценічного світу в постановках 

зрежисованих ним. Стосовно ролі візуальності 

в цьому контексті дослідниця Д. Годер 
стверджує, що: «виставу можна віднести до 

візуального театру, якщо її образна система 
побудована на візуальності, а не на словах, 

якщо саме візуальність акумулює смисл і 
виявляється істотно важливішою тексту» [3, 6-



Сценічне мистецтво                                                                                                  Буздиган Т. М. 

 216 

7]. Але використовуючи термін «візуальний», 

Д. Годер описує, по суті, той самий театр, який 
Г.-Т. Леман називає «постдраматичним», 

наголошуючи на його тяжінні до візуальних 
вирішень вистави і візуальних ефектів. Тобто 

це лише питання термінології, але предмет 
дослідження у них один, і в контексті 

дослідження, зокрема, розглядається творчість 
Р. Кастеллуччі.  

Отож, «Свята Софія. Кхмерський театр» 
за формою та змістом відрізнялася від 

класичної драматичної вистави, в ній були 
явно виражені характерні ознаки перформансу. 

В даному випадку перформативність 
позиціонується як ознака постдрами і 

протиставляється драматичній виставі, адже в 
цей різновид акціоністського мистецтва має 

свої сутнісні принципи, що є відмінними від 

вистав драматичного театру. Йому не 
притаманний драматичний психологізм, в 

перформансі може не бути явно виражений 
драматичний конфлікт, або відсутнім взагалі. 

Стосовно ролі перформансу в сучасних 
європейських практиках та його відмінності 

від драматичних вистав науковець Е. Фішер-
Ліхте відзначила, що суть перформансу 

«полягає не в репрезентації певного 
фіктивного світу, за яким глядачам належало 

спостерігати, інтерпретуючи побачене, а в 
формуванні особливих взаємин між акторами і 

публікою на основі події, що відбувається» 
[4, 35].  

Перформанс «Свята Софія. Кхмерський 
театр» будувався на візуальності, 

співставленні образів та встановленні 

логічного зв’язку між ними, тут була відсутня 
«дія» в класичному розумінні, як основа 

драми. Р. Кастеллуччі обрав дві історичні 
постаті для уособлення процесу руйнування 

старих театральних традицій: камбоджійського 
революціонера Пол Пота, якого історія 

запам’ятала за його радикальні жорстокі 
реформи, а також візантійського імператора 

Лева III Ісавра, який прославився тим, що 
запровадив іконоборство. Спільна риса, що 

об’єднує цих постатей – деструктивні дії проти 
установленого порядку – вона і була ключем 

до розуміння їхньої функції в постановці. 
Концепція перформансу полягала в тому, 

що Пол Пот увесь час лежав в лікарняному 
ліжку та проголошував монологи основним 

посилом яких була критика всіх традицій 

нашого суспільства, зокрема, сформованих 
традицій в мистецтві. Автором монологів був 

Р. Кастеллуччі. Також слід зазначити, що ці 
монологи за своїм змістом та формою 

відрізнялися від тексту класичної драматичної 
п’єси. Парадоксальність образу Пол Пота 

будувалася на поєднанні його 

знерухомленості, що мала виражати застій в 
тогочасному театральному процесі, який, на 

думку Р. Кастеллуччі, не мав потужностей для 
виникнення нових мистецьких форм, та 

закликах до руйнування традицій і творення 
нової театральної естетики з чистого листа. 

К. Кастеллуччі пояснює логіку вибору образу 
Пол Пота режисером таким чином, що він 

хотів абсолютної свободи, необмеженої 
людськими судженнями чи етичною 

системою, заснованою на традиціях [5, 19-22]. 
Логічно напрошується висновок, що Пол Пот, 

в силу своїх історичних дій в Камбоджі, мав 
викликати в глядачів на підсвідомому рівні 

емоції та асоціації пов’язані зі змінами старих 
устоїв, але ці зміни, в концепції режисера, 

мали відбуватися в театральному мистецтві.  

Ще один персонаж, який важливий для 
розуміння концепції «Святої Софії», – Лев ІІІ 

Ісавр. Він з’являється в перформансі, як образ 
в уяві Пол Пота. Цей персонаж значимий тим, 

що за часів його правління у Візантії було 
запроваджено іконоборство, процес боротьби з 

використання образів Бога та святих в житті 
суспільства. Як пояснює Д. Сменович, 

«італійською мовою іконоборство описує не 
лише момент історії церкви та богословської 

думки, а й визначає ставлення людини, яка 
виступає проти існуючого стану – певної 

установи, традиції чи структури» [1, 19]. 
Беручи до уваги це пояснення ранніх пошуків 

режисера під егідою Товариства Рафаеля, адже 
перший етап своєї діяльності вони назвали 

«іконоборчим», можна зробити висновок, що 

маніфест Р. Кастеллуччі був про необхідність 
змін в існуючій моделі театру заради 

виникнення нової, з якої дослідники, в 
подальшому, вивели формулу 

постдраматичного театру.  
Ще одним тогочасним експериментом 

Р. Кастелуччі, в якому були виражені елементи 
постдраматичного театру, був перформанс 

«Kaputt Necropolis» (Капутт Некрополь), 
створений під егідою «Товариства Рафаеля 

Санті» та представлений на Венеційській 
бієнале в 1984 році. В цій постановці режисер 

розвинув свої ідеї реформування традицій в 
театральному мистецтві, зокрема щодо 

функцій мови в театральному мистецтві. Адже 
згідно художньої філософії режисера мова 

нав’язується людям і ми змушені 

функціонувати за заданими правилами, коли 
користуємося нею. Як в повсякденному житті, 

так і в мистецтві це призводить до обмежень та 
створює певні рамки. Тому що 

послуговуючись мовою в звичному розумінні, 
в драматичному театрі, актор ущемляє себе в 
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можливостях вираження та взаємодії. Свій 

варіант вирішення цього питання 
запропонувала Клаудія Кастеллуччі, 

створивши для цього перформансу штучну 
мову «Generalissima» (італ. – загальна) яка, за 

задумом, давала би можливість іншої форми 
комунікації: спілкуватися методом спрощення 

мови та узагальнення слів для вираження будь 
якої думки. Її було сформовано на основі 

поєднання креольських мов з універсальною 
мовою Ars Magna, створеною філософом 

Раймундом Луллієм на нумерологічнй основі у 
XIV ст. [6, 94 ]. 

Задум перформансу полягав у тому, що 
актори використовували чотири 

концентричних кола, які були вписані одне в 
одне. В кожне з кілець було вписано певну 

кількість слів: перше – вміщало чотириста 

слів; комбінації цих чотирьохсот утворювали 
друге, в яке було вписано вісімдесят; в 

третьому було вписано шістнадцять слів, які 
узагальнювали смисл попередніх вісімдесяти; 

четверте – вміщало в собі лише чотири слова, 
які акумулювали смисл попередніх 

шістнадцяти, та повинні були виражати будь 
яку початково закладену думку. Актори 

виконували схоластичні ритуали та 
розв’язували філософські питання, 

просуваючись колами, та намагалися «описати 
універсальність світу в раціональному та 

математичному плані» [1, 15]. Отож 
переосмислення значення мови у перформансі 

відбулося таким чином, що слово уже не 
виконувало своєї типової комунікативної 

функції, яку воно здійснювало в драматичній 

виставі. Таке переосмислення ролі слова як 
театрального знаку є ознакою 

постдраматичного театру. Перформанс 
проходив у неконвенційному театральному 

просторі та в кількох місцях дії одночасно, 
така «одночасність», як стверджує Г.-Т. Леман, 

також, є ознакою постдраматичного театру [2, 
137-139]. 

Розглянувши структурні елементи «Kaputt 
Necropolis», його можна класифікувати як 

типовий приклад постдраматичного театру. 
Адже по своїй суті цей перформанс 

відрізняється від форми драматичної вистави: 
розігрування драматичного твору на сцені, з 

явно вираженим конфліктом та чіткою логікою 
дій персонажів.  

Висновки. Опираючись на монографії 

науковців, які окреслили рамки 
постдраматичного театру, та уклали його 

категоріальну базу було здійснено аналіз 
ранніх робіт Р. Кастеллуччі. Проведений 

аналіз дав можливість виявити такі характерні 
риси постдрами в його творчості, як 

візуальність, образність, перформативність, 

дистанціювання від тексту, як першооснови 
вистави, відмова від слова, як головного 

засобу виразності у драматичному театрі. В 
свою чергу це дозволяє класифікувати його, як 

апологета постдраматичної театральної 
естетики, що в подальшому стане в нагоді 

майбутнім дослідникам постдраматичного 
театру та творчості Р. Кастеллуччі.  
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видавництвах України, Австрії, Польщі, 

Словаччини.  

Наукова школа Олени Афоніної має свій 

розвиток в діяльності її учнів-аспірантів, які 

протягом 2017 – 2021 рр. захистили 

кандидатські дисертації. Серед них – 

професори НАКККіМ: Віктор Степурко, 

видатний композитор, член Національної 

спілки композиторів України, Лауреат 

Шевченківської премії; оперна співачка Ірина 

Вежневець; відома українська піаністка Тетяна 

Борисенко; вчитель мистецтва кафедри 

суспільно-гуманітарних дисциплін та 

предметів художньо-естетичного циклу Ліцею 

№ 144 імені Григорія Ващенка Олена Ґедзь; 

авторка посібників з української літератури та 

сольфеджіо Дар’я Романец. Під керівництвом 

О. Афоніної виконано велику кількість 

магістерських робіт високого ґатунку. Як 

провідний учений у галузі мистецтвознавства 

Олена Афоніна залучена до опонування 

кандидатських і докторських дисертацій у 

спеціалізованих вчених радах провідних 

навчальних закладів України: Київському 

національному університеті культури і 

мистецтв, Національній музичній академії 

України ім. П. І. Чайковського, 

Прикарпатському національному університеті 

ім. Василя Стефаника. Відгуки вченої на 

дисертації відрізняються глибоким критичним 

науковим аналізом та дискусійною 

постановкою проблемних питань. 

Інший напрям інноваційної діяльності 

Олени Афоніної – музична педагогіка, що 

пов’язано з її фаховою освітою за 

спеціальністю – теорія музики (в 1981 р. 

закінчила Сімферопольське музичне училище 

за кваліфікацією – викладач музичної школи 

по сольфеджіо і музичній літературі). Олена 

Афоніна є автором 13 навчальних посібників, 

програм для спеціальних шкіл, що мають гриф 

МОН України, зокрема: навчальні посібники 

для студентів «Сольфеджіо» і «Сольфеджіо на 

основі сучасної джазової та естрадної музики» 

(Київ: НАКККіМ, 2010; Вінниця, 2013); 8 

навчальних посібників для використання в 

навчально-виховному процесі закладів 

спеціалізованої мистецької освіти – 

«Сольфеджіо: 1 клас з робочим зошитом, 2 

клас з робочим зошитом, 3 клас з робочим 

зошитом, 4 клас, 5 клас, 6 клас, 7-8 класи з 

робочим зошитом» (2004 – 2017).  

Спираючись на свій творчий доробок, 

Афоніна О. С. здійснює багатогранну 

діяльність як викладач, науковець-новатор, 

педагог-методист, музично-громадський діяч, 

яка знана в Україні та за її межами (Австрія, 

Словаччина, Німеччина, Польща).  

Упродовж 15 років О. Афоніна викладає 

фахові курси у Національній академії керівних 

кадрів культури і мистецтв (бакалаврат, 

магістратура, аспірантура, Інститут 

підвищення кваліфікації – Центр неперервної 

культурно-мистецької освіти), зокрема 

авторські дистанційні курси «Сучасна 

українська музика», «Методика викладання 

музичних дисциплін», широко 

використовуючи сучасні цифрові та 

електронні освітні ресурси.  

Упродовж своєї діяльності Афоніна О. С. 

підготувала висококваліфікованих фахівців, 

які плідно працюють не тільки у різних 

навчальних закладах (початкової, середньої, 

вищої ланки освіти), але й очолюють наукові 

колективи; серед її учнів – кандидати наук, 

доценти, професори і такі, які мають почесні 

звання Заслужений артист, Заслужений діяч 

мистецтв України. 

Останні роки О. Афоніна науково-

педагогічну роботу поєднує з активною 

науково-організаційною діяльністю: є 

головним редактором збірки наукових праць у 

НАКККіМ «Мистецтвознавчі записки», обрана 

головою спеціалізованої вченої ради 

Д 26.850.01.  

Олена Афоніна здійснює широку 

просвітницьку роботу, активно пропагує 

здобутки НАКККіМ, виступає з доповідями на 

Всеукраїнських та міжнародних конференціях. 

Олена Афоніна є достойним 

представником мистецтвознавчої науки 

України. За роки наукової, педагогічної, 

творчої діяльності Олена Афоніна здобула 

визнання вітчизняних та закордонних 

науковців, педагогів, митців. Нагороджена  

Грамотами НАКККіМ, Міністерства освіти і 

науки України. 

У рік славного ювілею бажаємо шановній 

Олені Сталівні творчих звершень у науці та 

мистецтві, особистого щастя, поваги колег та 

численних учнів. 
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