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ВИКОНАВСЬКА ЕСТЕТИКА ВОКАЛЬНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНОГО 
ТРИГОЛОССЯ (ІЗ 25-РІЧНОГО ДОСВІДУ ТВОРЧО-ВИКОНАВСЬКОЇ 

ДІЯЛЬНОСТІ ТРІО БАНДУРИСТОК «ДИВОСТРУНИ»)

У дослідженні узагальнено багатогранні напрацювання тріо бандуристок «Дивоструни» Волинського націо-
нального університету імені Лесі Українки (м. Луцьк) за 25 років мистецької практики. 

Мета статті полягає в комплексному дослідженні творчо-виконавської діяльності тріо бандуристок «Диво-
струни», виявленні специфічних ознак виконавського стилю та особливостей репертуарної політики колективу 
як самобутнього регіонального представника Волині.

Методологія дослідження опирається на застосування загальнонаукових методів: аналітичного, хронологіч-
ного, узагальнювального, джерелознавчого, а також методу музикознавчого аналізу. 

Наукова новизна полягає в тому, що вперше висвітлено творчо-виконавський досвід одного із самобутніх 
представників бандурного мистецтва Волині – тріо бандуристок «Дивоструни».

Висновки. Отже, у сучасному ансамблевому виконавстві бандуристів серед камерних ансамблів найбільш 
поширеним і виграшним складом є вокально-інструментальне триголосся (тріо бандуристів), що є самодостатнім 
у «вокально-ансамблевому та інструментально-оркестровому вираженні» (за Н. Морозевич). За період 25-тирічної 
творчо-виконавської діяльності тріо бандуристок «Дивоструни» ВНУ імені Лесі Українки виокремилося як яскра-
вий представник музичної культури Волинського регіону. Колектив досягнув значних мистецьких здобутків і напра-
цював власний виконавський стиль, який полягає в поєднанні традиційного й сучасного виконавства, вирізняється 
високим технічним рівнем бандурного та вокального триголосся, що доповнюється нестандартними інтерпрета-
ційно-драматургічними підходами у творчості й переконливими музично-образними втіленнями, а також постій-
ним пошуком нових засобів музичної виразності та застосуванням сміливих колористичних рішень. 

Різновекторна діяльність «Дивострун», невтомні творчі пошуки керівниці й учасниць тріо, створення зна-
чного доробку власних авторських ансамблевих партитур (перекладення, аранжування, обробки), залучення до 
репертуару високодуховних зразків поетичної та музичної національної й зарубіжної спадщини, творів волин-
ських авторів засвідчують високий патріотизм колективу та усвідомлення потужного впливу національного 
мистецтва на виховання студентської й учнівської молоді, а також представляють тріо ВНУ імені Лесі Укра-
їнки як репрезентанта національного мистецтва та носія волинського мелосу в Україні й зарубіжжі. 

Ключові слова: бандурне мистецтво; вокально-інструментальне триголосся; тріо бандуристок «Дивостру-
ни»; творча діяльність; виконавська естетика; репертуар.
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PERFORMING AESTHETICS OF THE VOCAL AND INSTRUMENTAL THREE 
PART HARMONY TECHNIQUES (BASED ON 25 YEARS’ EXPERIENCE IN 

CREATIVE AND PERFORMING ARTS OF THE BANDURA TRIO «DУVOSTRUNY»)

The research summarizes the multifaceted achievements of the Bandura Trio «Dуvostruny» of Lesya Ukrainka Volyn 
National University (Lutsk, Ukraine) of over 25 years of artistic practice.

The purpose of the article is to conduct a comprehensive study of the creative and performing activities of the bandurа 
Trio «Dуvostruny», to identify the specific features of its performance style and ensemble's repertoire policy that makes it 
an authentic regional representative of Volyn.

The research methodology is based on the use of general scientific methods: analytics, chronological arrangements, 
summarizing, source studies as well as the method of musicological analysis.

The scientific novelty lies in the fact that for the first time the creative and performing experience of one of the original 
representatives of the bandura art of Volyn – the bandurа Trio «Dуvostruny» – has been studied and highlighted.

Conclusions. As the study shows an ensemble of the vocal/instrumental three part harmony is the most common 
and winning form of the performance among contemporary chamber bandura ensembles. It is self-sufficient in "vocal-
ensemble and instrumental-orchestral expression" (according to N. Morozevich). Over the period of 25 years of creative 
and performing activity the Bandura Trio «Dуvostruny» of the Lesia Ukrainka University stood out as a bright 
representative of the musical culture of the Volyn region characterized by constant search for innovative ways of musical 
expressions and the use of bold and colorful arrangement solutions. The music group has reached significant artistic 
achievements and developed its own performance style. It is a combination of traditional and modern performance 
distinguished by a high technical level of bandura playing and three part vocal harmony. Complemented by unique 
interpretations and dramatic approaches to creativity it resulted in convincing musical vision and solid body of work.

The multi-vector activity of the Bandura Trio «Dуvostruny», tireless creative searches of the directress and ensemble 
members, creation of the significant authorial portfolio of ensemble scores (translations, arrangements, interpretations), 
inclusive repertoire of highly spiritual national and foreign poetic and musical heritage along with the works of regional 
Volyn authors affirm trio's high patriotism and awareness of the powerful influencer role of the national art in the education 
of students and younger pupils, present the University trio as an exemplary bearer of the national art and Volyn melos in 
Ukraine and abroad.

Key words: bandura art; vocal-instrumental three part harmony; bandurа trio «Dуvostruny»; creative activity; 
performing aesthetics; repertoire.

Актуальність теми. Ансамблева вокально-
інструментальна творчість бандуристів є абсо-
лютно винятковим явищем і властива лише 
українській національній культурі. Унікальність 
полягає в оригінальній формі колективного 
музикування, а саме в ансамблевій «співогрі» 
(за Л. Мандзюк). Це – «…поєднання вокаль-
ної та інструментальної співсфер бандурного 
виконавства у цілісність камерного ансамблю, 
де нівелюється пріоритетність партій як серед 
вокальних, так і серед інструментальних, а осо-
бливо – між учасниками колективу» (Мандзюк, 
2008, с. 55), а кожен учасник є співаком, аком-
паніатором, ансамблістом. Ґрунтовне вивчення 

концертно-виконавської спадщини творчих 
колективів бандуристів дасть змогу збагатити 
національний культурний контент та сприя-
тиме виявленню особливостей музичної іден-
тичності й окремого регіону України загалом 
та конкретного колективу зокрема. Окрім того, 
висвітлення специфіки роботи відомих бандур-
них ансамблів матиме практичне значення для 
використання певного досвіду іншими мит-
цями, що сприятиме популяризації й розвитку 
бандурного мистецтва та збереженню куль-
турного надбання української нації. У цьому 
контексті актуальності набуває дослідження 
25-річної мистецької діяльності тріо бандурис-
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ток «Дивоструни» Волинського національного 
університету імені Лесі Українки (м. Луцьк). 
Їхній багатолітній досвід нині на часі для 
вивчення й упровадження в мистецтвознавчий 
дискурс. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Ансамблеве бандурне мистецтво у ХХІ ст. стало 
предметом зацікавлення численних науковців, 
зокрема М. Березуцької, О. Бобечко, В. Дут-
чак, О. Кубік, І. Лісняк, Л. Мандзюк, Н. Моро-
зевич, Т. Слюсаренко та ін. Дослідники також 
займаються вивченням проблем, пов’язаних 
із камерним ансамблевим виконавством (дует, 
тріо, квартет). Передусім, причини формування 
жіночого тріо бандуристок як унікального виду 
ансамблевого вокально-інструментального 
виконавства розглядала Л. Мандзюк (Ман-
дзюк, 2008). Питання генези камерних ансамб-
левих форм жіночого бандурного виконавства 
висвітлювала О. Бобечко (Бобечко, 2010), яка 
також вивчала творчу-виконавську діяльність 
бандурних квартетів «Львів’янки» (Бобечко, 
2011) й «Ґердан» (Бобечко, 2022), дуету банду-
ристок «Берегиня» (Бобечко, 2020). Специфіку 
дуетного виконавства в бандурному мисте-
цтві вивчала О. Кубік (Кубік, 2020). Особли-
вості виконавської діяльності тріо бандуристок 
«Купава» досліджувала Т. Слюсаренко (Слюса-
ренко, 2023).

Мета статті полягає в комплексному дослі-
дженні творчо-виконавської діяльності тріо 
бандуристок «Дивоструни», виявленні спе-
цифічних ознак виконавського стилю та осо-
бливостей репертуарної політики колективу 
як самобутнього регіонального представника 
Волині.

Виклад основного матеріалу. Нині камерна 
ансамблева творчість бандуристів є важливою 
складовою частиною української музичної 
культури. Жіноче вокально-інструментальне 
триголосся бандуристів – тріо бандурис-
ток – сьогодні найбільш поширена й популярна 
форма бандурного ансамблю. Мінімальний 
та водночас самодостатній склад такого колек-
тиву формує достатньо повноцінний триголос-
ний акорд у вокальних партіях і три основні 
функції акомпанементу у бандурних партіях: 
мелодія, супровід, бас (за прикладом троїстих 
музик). Однорідний жіночий склад ансамблю 
надає звучанню особливої тембральної коло-
ристики, а виконанню – вишуканості й тендіт-

ності. Дослідниця Н. Морозевич охарактеризу-
вала тріо як «...мобільний та одночасно місткий 
у багатоголосовому вокально-ансамблевому 
та інструментально-оркестровому вираженні 
склад постає, мабуть, найбільш виграшним, 
своєрідним та ефектно-сценічним» (Морозе-
вич, 2003, с. 146).

Ансамблеве бандурне мистецтво Волині 
займає вагому нішу серед розмаїття напрямів 
музичної культури регіону. Активного розвитку 
набула діяльність камерних бандурних колек-
тивів. Уже в 60-х роках ХХ ст. відомими були 
квартети бандуристок Луцького училища куль-
тури під керівництвом Р. Гіщинської, які стали 
лауреатами Всесоюзного фестивалю самоді-
яльного мистецтва в Києві (1964, 1967), один 
із них брав участь у звіті Волинської області 
в Києві (1966) (Чернецька, 2012, с. 125). Тра-
диція функціонування камерних форм активно 
розвивалася в Луцькому педінституті імені Лесі 
Українки: квінтет бандуристок «Дивоструни» 
під орудою М. Сточанської став лауреатом 
ІІ премії Першого Всеукраїнського конкурсу 
бандуристів – студентів педагогічних ВНЗ 
України (Луцьк, 1992). Численні студентські 
колективи малих ансамблевих форм функціо-
нували й у Луцькому державному музичному 
училищі, що передбачено навчальною програ-
мою.

На початку 90-х рр. ХХ ст. тріо викладачів-
бандуристів Луцького музучилища (Л. Рих-
люк, М. Федосюк та Л. Нагорна) також дару-
вало своє мистецтво волинянам. Певний час 
при Луцькому міському будинку культури 
діяло тріо бандуристок (Л. Євсеєнко, В. Лизун, 
Т. Трубайло), згодом – тріо в іншому складі 
(Г. Грицай, Л. Євсеєнко, А. Куцевич) (Чер-
нецька, 2012, с. 127–128). Яскравою сторінкою 
в мистецькому житті Волині була творчість 
тріо бандуристок Луцького міського будинку 
культури в складі І. Ольшевської, Л. Войнаров-
ської, М. Сточанської (1984–1995) – лауреата 
Всесоюзного та республіканських конкурсів, 
дипломанта Міжнародного фестивалю народ-
ної музики в Югославії (там само, с. 131). Із 
2005 р. відомими на Волині й зарубіжжі стало 
вокально-інструментальне тріо «Лелія» Луць-
кого районного будинку культури (О. Чуріна, 
О. Богдан-Опейда, Л. Старенкова).

Серед розмаїття камерних бандурних колек-
тивів Волині від початку 2000 рр. до сьогодні 
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є тріо бандуристок «Дивоструни» ВНУ імені 
Лесі Українки.

Продовжуючи діяльність студентських 
ансамблів малих форм у Луцькому педінсти-
туті імені Лесі Українки при капелі бандуристів 
«Дивоструни» (засновник і керівник М. Сто-
чанська з 1984 р.) згодом виокремився само-
стійний мистецький колектив – тріо бандурис-
ток «Дивоструни». Після успішного виступу 
в проєкті «Різдвяні вечори інституту мистецтв» 
(1999), започаткованому й неодноразово прове-
деному у ВНУ імені Лесі Українки, цей колек-
тив став працювати з окремою концертною 
програмою. 

Учасницями тріо «Дивоструни» в різні роки 
були випускниці класу М. Сточанської: Ната-
лія Никитюк-Чернецька, Олена Нагірна-Федо-
това, Анна Трач, Катерина Ковальчук, Алла 
Омельчук-Клімук, Ольга Разумовська, Жанна 
Генсіровська-Гапанюк. Нині тріо функціонує 
за участі Алли Клімук, Катерини Ковальчук, 
Наталії Чернецької.

До свого 25-ліття колектив прийшов зі зна-
чними здобутками. Незважаючи на сучасні 
випробування (світова пандемія, російсько-
українська війна), які, на жаль, постійно корегу-
ють крайні плани колективу, вважаємо доціль-
ним поділитися набутим унікальним досвідом 
творчо-виконавської діяльності тріо бандурис-
ток «Дивоструни».

У своїй мистецькій практиці тріо «Диво-
струни» керуються цінним досвідом фундато-
рів професійного бандурного мистецтва ХХ ст. 
(Г. Хоткевич, В. Кабачок, В. Герасименко, 
С. Баштан та ін.) й продовжують пошуки нового 
довершеного звучання, прагнуть щонайповні-
шого втілення творчого потенціалу. 

Упродовж функціонування колектив 
постійно працює над зростанням профе-
сійного рівня, удосконалюючи виконавську 
техніку співу та гри на інструменті, відшлі-
фовуючи ансамблеву «співогру» й сценічну 
майстерність. 

З особливою відповідальністю мисткині від-
носяться до якості виконання кожного з творів. 
У роботі колективу, як зазначав композитор 
М. Стефанишин, «…на перше місце ставиться 
інтонування під час співу та гри, чистота строю, 
ювелірно відпрацьовується дикція, …колектив 
домагається пластичного фразування та деталь-
ного нюансування. Дуже копітка і серйозна 

робота ведеться над тембральним звучанням, 
кантиленою, співацьким диханням» (Стефани-
шин, 2016, с. 74).

Високий мистецько-виконавський рівень 
волинських бандуристок засвідчують перемоги 
на престижних міжнародних і всеукраїнських 
конкурсах та фестивалях (очно й у форматі on-
line), а також численні позитивні відгуки членів 
журі конкурсів та відомих сучасних музикан-
тів-бандуристів (Гуменюк, 2006; Семенюченко, 
2007).

Високу фахову майстерність колективу під-
тверджують численні виступи, концерти-звіти, 
концерти-лекції, презентація українського мис-
тецтва за кордоном (Польща, Німеччина), запис 
16 СD- і DVD-дисків, численні відгуки в пресі. 
Одним із таких прикладів є вислів І. Оль-
шевського зі статті про творчий концерт-звіт 
колективу: «Найперше, що приваблює у цьому 
дивовижному тріо – тонке відчуття естетич-
ного смаку. Вокал виконавиць, майстерне про-
фесійне володіння інструментом, дивовижна 
манера перевтілення – якраз той синтез, що 
зветься справжнім мистецтвом» (Ольшевський, 
2011).

Із 2017 р. колектив працює як творчо-мис-
тецька лабораторія «Тріо бандуристок “Диво-
струни” ВНУ імені Лесі Українки» під керівни-
цтвом М. Сточанської і ставить перед собою 
комплекс завдань: створення нового репертуару 
для ансамблів бандуристів, участь у навчаль-
ному процесі, концертно-просвітницька діяль-
ність, запис аудіо- та відеотворів, пропагування 
високодуховних зразків вітчизняної музич-
ної й поетичної спадщини серед студентської 
молоді, усебічна популяризація жанру та інше.

Одним із вагомих векторів діяльності колек-
тиву є створення керівницею й учасницями тріо 
власних авторських творчих робіт (перекла-
дення, аранжування, обробка музичних творів) 
із метою поповнення репертуару аматорських 
і професійних ансамблів бандуристів України 
новими навчальними та концертними компози-
ціями.

Новостворені ансамблеві партитури різ-
няться застосуванням прийомів інструмен-
тування, фактурою викладу нотного тексту, 
рівнем складності виконання, особливостями 
використання засобів музичної виразності 
тощо. Показово, що кожна з творчих робіт про-
ходить досить тривалий шлях – «від задуму 
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до втілення» – на спільних репетиціях-обго-
вореннях, що включає такі етапи: добір твору, 
написання ансамблевої партитури, практичне 
ознайомлення з новоствореним текстом, коре-
гування нотного матеріалу, комп’ютерний 
набір, вивчення та інтерпретація, апробація на 
сцені, опублікування, запис аудіо/відео. Отже, 
усі опубліковані й оприлюднені твори колек-
тиву попередньо детально «виношуються» 
та «викристалізовуються» в колективній твор-
чій співпраці. 

У такій поетапності здійснюються всі пере-
кладення, аранжування, обробки музичних 
творів, обраних до репертуару тріо «Диво-
струни». За період творчої діяльності колективу 
створено понад 70 авторських творчих робіт, 
найкращі з них увійшли до п’яти книг, як-от: 
навчально-репертуарний посібник «Земле, моя, 
земле, я люблю тебе» (Сточанська, 2009); збір-
ники ансамблевих партитур творів із реперту-
ару тріо бандуристок «Дивоструни» – «З Різд-
вом Христовим віншуємо щиро!» (Сточанська, 
2011а); «Лесі Українці» (Сточанська, 2011b); 
«Пахнуть роси тишею» (Сточанська, 2011с); 
«Напровесні» (Сточанська, 2014). Зазначені 
вище видання є, передусім, добірками навчаль-
ного та концертного репертуару з методичними 
вказівками для професійних й аматорських 
бандурних колективів та водночас презента-
ційними альбомами (видання містять CD- або 
DVD-диски та фотоматеріали). 

Вважаємо, що новим й корисним доповне-
нням до вищевказаних книг є наявність саме 
аудіозаписів творів, які розміщені в певному 
виданні. Записи композицій здійснені у волин-
ських студіях звукозапису провідними волин-
ськими майстрами – П. Завадою, Р. Сорокою, 
А. Жирновим. Адже прослуховування CD-диска 
з аудіозаписом усього музичного матеріалу (за 
бажанням, композиції можна почути також 
у YouTube) має на меті доповнити візуальні 
та уявні враження зацікавлених молодих банду-
ристів від перегляду партитур і, передусім, спо-
нукати до ефективного ознайомлення, а також 
продуктивного вивчення й успішного вико-
нання обраного музичного твору з репертуару 
тріо бандуристок. Ще однією особливістю 
видань є вміщення фотоальбомів, де зафік-
совано пам’ятні моменти з історії колективу, 
творчі зустрічі з мистецькою елітою, політич-
ними діячами Волині, України, зарубіжжя. 

Творчі роботи (перекладення, аранжування, 
обробки), виконані у творчо-мистецькій лабора-
торії «Тріо бандуристок Дивоструни»» активно 
використовуються у навчальному процесі ВНУ 
імені Лесі Українки й інших мистецьких закла-
дів України.

Прикметно, що представниці колективу 
є членкинями Волинської обласної організа-
ції Національної ліги українських композито-
рів (далі – НЛУК): М. Сточанська – із 1998 р., 
О. Нагірна – із 2004 р., Н. Никитюк – із 2006 р.) 
і мають значний особистий творчий доробок 
(Музичук, 2006). На концертах-звітах компо-
зиторів Волині ці творчі композиції мисткинь 
завжди отримували схвальну оцінку колег-
музикантів (Вербич, 2001; Ігнатова, 2006). 

Голова Волинської організації НЛУК, 
заслужений діяч мистецтв України М. Сте-
фанишин так висловлювався про ці творчі 
роботи: «Інструментування та обробки 
М. Сточанської та її вихованок відрізняються 
логічністю текстового викладу, тонким від-
чуттям стилю, форми, характеру виконува-
них творів» (Стефанишин, 2016, с. 73); «…
Винахідливі аранжування, новизна викладу 
та свіжість інтерпретацій вражають… Слід 
сказати, що досягненню своєрідного зву-
чання цього колективу сприяє велика увага 
до інструмента… Максимально використано 
звукові й технічні можливості бандури. Їхні 
супроводи насичені, звучать орнаментально, 
повно, різнобарвно змальовують цікаві, зміс-
товні, сильні динамічні образи, відрізняються 
тонким музичним смаком, а також зручні для 
виконання» (там само, 2016, с. 76).

Виконавська естетика тріо «Дивоструни» 
вирізняється особливим ставленням до інстру-
ментального супроводу. Відзначимо багато-
ярусність бандурної партитури й різноманітну 
функціональність партій. Важливим складни-
ком успішного виконання пісні є логічне поєд-
нання вокальної та інструментальної ліній, 
досягнення фактурного й звукового балансу 
між ними. 

Яскравою рисою виконавської манери 
колективу є високий технічний рівень бандур-
ного та вокального триголосся: «Напровесні» 
(аранж. А. Клімук) (Сточанська, 2014, с. 6–12), 
«Тополина баркарола» (аранж. М. Сточанської) 
(Сточанська, 2009, с. 29–36), «Козацькі могили» 
(аранж. М. Сточанської) (там само, с. 47–62), 
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«Чорнобривці» (аранж. А. Клімук) (Сточан-
ська, 2011с, с. 100–112) й ін.

Окрім того, у створених композиціях осо-
бливу увагу приділено взаємодоповненню 
та єдності вокальної й інструментальної ліній, 
а також переконливості і яскравості інтерпрета-
ційного викладу: «Така її доля» (обр. О. Нагір-
ної) (Сточанська, 2005, с. 234–241), «Пісня про 
рушник» (аранж. Н. Никитюк) (Сточанська, 
2009, с. 164–174), «Гомоніла Україна» (аранж. 
М. Сточанської) (там само, с. 63–74), «Чуєш, 
брате, мій» (аранж. М. Сточанської) (там само, 
с. 100–106) та ін.

Під час виконання створених партитур голо-
вним завданням є відтворення довершеної 
музично-образної картини в кожному з творів, 
дотримання логічності драматургічного розви-
тку з яскравою кульмінацією, чіткості музичної 
побудови. Загалом колектив намагається дося-
гати витонченості трактування музично-образ-
ної сфери, глибокої емоційності кожного з тво-
рів. Прикладом можуть слугувати: «Не спи, моя 
рідна земля» (аранж. О. Нагірної) (Сточанська, 
2009, с. 119–126), «Літо» (аранж. Н. Никитюк) 
(Сточанська, 2011с, с. 68–74), «Недумано, нега-
дано» (аранж. О. Разумовської) (Сточанська, 
2014, с. 53–59), «Безсмертник» (аранж. А. Клі-
мук) (там само, с. 13–27), «Сміються-плачуть 
солов’ї» (обр. О. Разумовської) (там само, 2014, 
с. 86–93) та ін.

Під час створення нових композицій задля 
яскравої виражальності й оригінальності прак-
тикується об’єднання кількох творів у так зва-
ний «віночок». Обрані номери розміщуються 
відповідно до задуму та образного змісту 
й поєднуються в одну композицію, зазвичай, 
за принципом контрастності або наскрізного 
розвитку. Прикладом таких творів є «Віночок 
німецьких різдвяних пісень» (обр. А. Клімук), 
«Віночок українських колядок» (обр. М. Сто-
чанської) (Сточанська, 2009, с. 133–139), «Віно-
чок повстанських пісень» (обр. Н. Никитюк, 
М. Сточанської) (там само, с. 107–118) та ін. 

Загалом потрібно зазначити, що «Дивостру-
нам» притаманна вишукано-елегантна вико-
навська манера. Окрім відповідного музич-
ного трактування й інтерпретаційно-художньої 
подачі виконуваних творів, цьому сприяє вико-
ристання в колективі якісного інструмента-
рію – бандур «Львів’янка» конструкції В. Гера-
сименка. Це забезпечує єдину тембральну 

колористику, динамічну збалансованість, надає 
саме вишукано-елегантного «клавесинного» 
звучання, притаманного інструментам кон-
струкції видатного Майстра. 

Характерно, що колектив завжди використо-
вує багатогранний підхід до творчо-мистецької 
діяльності. Орієнтуючись на запити численної 
аудиторії, у репертуарі тріо поряд із творами 
академічного спрямування простежено ком-
позиції сучасної естрадно-популярної музики. 
Сміливо експериментує з аранжуваннями відо-
мих пісень учасниця колективу Алла Клімук. 
Однак у вишуканих аранжуваннях та елегант-
них інтерпретаціях «Дивострун» естрадні ком-
позиції виходять за рамки розважальної музики 
й розраховані все ж таки на інтелектуального 
слухача.

Прикладами таких композицій в обробках 
та аранжуваннях А. Клімук є такі, як «Минає 
день» (М. Мозговий, вірш Ю. Рибчинського) 
(Сточанська, 2014, с. 67–76), «Відвідини» 
(мелодія О. Богомолець, вірш Л. Костенко) 
(там само, с. 28–52), «І як тепер тебе забути?» 
(мелодія О. Богомолець, вірш Л. Костенко) 
(там само, с. 60–66), «Пахне м’ята» (Г. Татар-
ченко, вірш В. Крищенка) (там само, с. 99–110), 
«Чорнобривці» (В. Верменич, вірш М. Синга-
ївського), «Незабутній вальс» (І. Шамо, вірш 
Д. Луценка) (там само, с. 113–137), «Пісен-
ний водограй» (В. Івасюк), «Як я люблю тебе» 
(І. Поклад, вірш Д. Луценка), «Іще не час летіти 
до небес» (А. Капраль), «Мить» (С. Вакарчук, 
аранж. Н. Чернецької) та ін.

Названим композиціям притаманно засто-
сування сучасних засобів музичної мови, 
а саме: смілива гармонізація музичного тексту, 
ускладнена метро-ритмічна канва, синкопова-
ний метроритмічний малюнок, що є типовими 
ознаками, які й наближають манеру виконання 
колективу до естрадної.

Привертає увагу й смілива виконавська 
стилістика колективу – естрадизація (за 
Т. Слюсаренко) вокально-інструментального 
викладу (цікаві нетрадиційні складні метрорит-
мічні побудови, сонорні ефекти) та театралі-
зація виконання (епізоди з мелодекламацією, 
вигук «тррррйох!», «скоромовки», підстуку-
вання підборами тощо). Не менш цікаве засто-
сування сміливих виконавських експериментів 
(уключення музичних цитат, епізоди a cappella, 
фактурні й динамічні контрасти, вокальне акор-
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дове glissando із заключним акцентом) та засто-
сування епізодичних інструментів для нового 
тембрального звучання (тамбурин, трикутник, 
маракас «дощ», ребро тощо). Прикладом уклю-
чення до творів музичних «родзинок» можуть 
слугувати такі композиції, як «Молитва» 
(Г. Татарченко, вірш В. Крищенка, аранж. 
А. Клімук), цитатою є інструментальне прове-
дення «Lacrimoso» з «Реквієму» В. А. Моцарта 
(Сточанська, 2011b, с. 22–34); «Молитва за 
Україну» (М. Стефанишин, вірш Л. Засядко, 
аранж. Н. Чернецької) – епізод молитви «Гос-
поди, помилуй» a capella (там само, с. 35–44); 
«Незабутній вальс» (І. Шамо, вірш Д. Луценка, 
аранж. А. Клімук) – цитатою є інструментальне 
проведення початкової мелодії з «Дніпровського 
вальсу» (там само, с. 113–137); «Віночок укра-
їнських колядок» та «Що то за предиво» (обр. 
М. Сточанської) – імітація дзвонів у інструмен-
тальній та вокальній партіях (Сточанська, 2009, 
с. 133–139; там само, с. 145–150); «Волинські 
веснянки» (обр. М. Стефанишина) – акордове 
glissando, «скоромовки»; «Волинські співанки» 
(обр. О. Нагірної) – інструментальне прове-
дення теми «волинський козачок», підстуку-
вання підборами, вигуки: «тррррйох!» (там 
само, с. 188–205); «Весняна фантазія» (Г. Мен-
куш, аранж. М. Сточанської) – застосування 
металофона, тамбурина, трикутника, маракасу 
«дощ»; «Мелодія» (М. Скорик, аранж. М. Сто-
чанської) – використано ребро-най.

Суттєва увага під час створення компози-
цій приділяється бандурному супроводу, який, 
«…залежно від загального задуму, драматургії 
твору, …набуває відповідного смислового зна-
чення. Він може пасивно “тримати педаль”, 
легко “підтримувати” спів, або вторити йому, 
а може бути “рівноправним партнером”, або 
бути незалежним, насиченим» (Сточанська, 
2005, с. 7). За необхідності, супровід створених 
партитур відіграє активну роль у загальному 
звучанні, підсилює художньо-образний зміст, 
надає особливого колориту. У таких випадках 
часто яскраво виражено багатофункціональ-
ність інструментальних партій бандурної пар-
титури (мелодія, протискладення, гармонічна 
педаль, гармонічно-ритмічна фігурація, басова 
лінія), що разом із використанням різних регі-
стрів, різноманітності фактури викладу та від-
повідного динамічно-агогічного плану забезпе-
чать повноту оркестрового звучання. 

Усі ці чинники разом з інтонаційною, темб-
ральною, динамічною та агогічною злаго-
дженістю ансамблевої «співогри» й перекон-
ливістю виконання забезпечують довершене 
звучання композицій і визнання вимогливого 
слухача. Концертне виконання творів допо-
внюють оригінальні сценічні костюми (кілька 
комплектів) та застосування вертикальних під-
ставок для інструментів. Композитор М. Стефа-
нишин наголошував, що, «слухаючи чарівний 
спів у супроводі бандур, захоплюєшся високим 
мистецтвом, насолоджуєшся красою дівочих 
голосів, срібнозвуком бандур, незрівнянним 
артистизмом та щирістю виконання, милуєшся 
прекрасним вишитим строєм та вродою моло-
дих волинянок. Це тріо варте того, аби стояти 
в перших рядах кращих співочих колективів» 
(Стефанишин, 2016, с. 74).

«Дивоструни» ВНУ імені Лесі Українки 
продовжують і розвивають деякі риси виконав-
ської манери відомого волинського тріо бан-
дуристок Луцького міського Будинку культури 
(1984–1995), учасницею якого була Мирослава 
Сточанська. Характерну ознаку їхньої вико-
навської творчості – застосування нового типу 
бандурного-оркестрового супроводу – упрова-
джено й у роботі тріо «Дивоструни». Тому цей 
колектив можна вважати послідовниками тріо 
бандуристок Будинку культури м. Луцька. 

Репертуарна політика колективу (понад 
130 творів) спрямована на збереження й про-
пагування національної духовної музичної 
спадщини. Саме тому до репертуару вклю-
чено твори патріотичного спрямування, 
духовні, історичні та народні пісні, а також 
високохудожні зарубіжні (мовою оригіналу) 
й естрадні композиції. Аналізуючи репер-
туар, робимо висновок, що величезна музична 
палітра виконуваних композицій пронизана 
темами України, її історії, Незалежності, 
ідентичності, високого поетичного слова 
(Т. Шевченко, Леся Українка, Л. Костенко, 
В. Сосюра, О. Теліга, В. Крищенко та ін.), 
потужної енергетики музичної класичної 
естетики (Ф. Шуберт, М. Лисенко, Я. Степо-
вий, К. Стеценко, М. Скорик й ін.), витонченої 
лірики (П. Майборода, А. Кос-Анатольський, 
І. Шамо та ін.). Також до репертуару включено 
твори сучасних композиторів й естрадні пісні 
з багатством їх ритмічних, гармонічних, фак-
турних вирішень (В. Тиможинський, М. Моз-
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говий, С.Фоменко, С. Вакарчук). На підтвер-
дження вищесказаного, як приклад, наведемо 
цитату зі статті В. Вербича: «треба бачити, як 
трепетно-вдячно сприймаються …тисячами 
глядачів-слухачів, як воскресають у поглядах 
віра і любов…як волинянки-красуні вирято-
вують мелодією та піснею співвітчизників… 
вони мають у душах Україну» (Вербич, 2005).

Вагому частину репертуару колективу ста-
новлять твори волинських авторів музики 
й слова, а також волинський мелос: «Вес-
нівка» (В. Тиможинський, вірш М. Шашкевич), 
«Горить моє серце» (М. Стефанишин, вірш Лесі 
Українки), «Волинські веснянки» (обр. М. Сте-
фанишина), «Лесі Українці» (І. Берестюк, вірш 
Л. Михальчук) (Сточанська, 2011b, с. 11–21), 
«Пахнуть роси тишею» (В. Чинч, вірш О. Бога-
чука) (Сточанська, 2011с, с. 11–16), «Чебреці» 
(А. Клімук, вірш В. Гея) (Сточанська, 2014, 
с. 77–85), «Волинські співанки» (обр. О. Нагір-
ної) (Сточанська, 2009, с. 188–205), «У Волині 
очі сині» (О. Дем’янчук, вірш С. Олексеюк) (там 
само, с. 175–183), «Волиняночка» (О. Каліщук) 
(там само, c. 184–187).

Колектив залюбки включає до репертуар-
ного списку твори інструментальної музики: 
«Запорізький марш» (Є. Адамцевич), «Дума-
рапсодія» (О. Яковчук), «Спогади» (О. Гера-
сименко, аранж. Н. Чернецької), «Весняна 
фантазія» (Г. Менкуш, аранж. М. Сточанської) 
(Сточанська, 2009, c. 220–235), «Квіти моря» 
(мелодія групи «Ера», аранж. О. Нагірної) (там 
само, c. 206–219), «Пісня про таємничий сад» 
(Р. Ловланд, аранж. О. Разумовської) (Сточан-
ська, 2014, с. 111–116), «Мелодія» (М. Скорик, 
аранж. М. Сточанської) та ін. 

До репертуару колективу входять і твори 
a cappella: молитви, колядки, народні пісні 
тощо. Серед яскравих номерів потрібно назвати 
«Червоні маки» (І. Недільський, вірш Р. Савиць-
кого), «Білі лебеді» (О. Білаш, вірш М. Ткача), 
«Горить моє серце» (М. Стефанишин, вірш Лесі 
Українки), «Волинські веснянки» (обр. М. Сте-
фанишина) та ін.

Творчо-виконавська діяльність тріо банду-
ристок «Дивоструни» епізодично висвітлюва-
лася на сторінках регіональної й зарубіжної пері-
одичної преси, популярних і наукових видань, 
мережі «Інтернет» (В. Вербич, Н. Гуменюк, 
І. Лісняк, І. Ольшевський, З. Пахолок, М. Сте-
фанишин, А. Філатенко, Ю. Шеремета та ін.). 

Також практичну творчо-мистецьку діяльність 
керівниці та колективу зафіксовано в Літописі 
досягнень сучасної України «Успішні професі-
онали України» (2018, с. 104–105) та в Україн-
ській музичній енциклопедії (2023, c. 627–628).

Тріо «Дивоструни» комунікує з аудиторією 
через соціальні мережі: має офіційний сайт 
(https://dіvostruni4.webnode.соm.ua) та власну 
сторінку в мережі Facebook, понад 60 відеотво-
рів розміщені в YouTube.

Висновки й перспективи подальших 
досліджень. Отже, у сучасному ансамбле-
вому виконавстві бандуристів серед камерних 
ансамблів найбільш поширеним і виграшним 
складом є вокально-інструментальне триго-
лосся (тріо бандуристів), що є самодостат-
нім у «вокально-ансамблевому та інстру-
ментально-оркестровому вираженні» (за 
Н. Морозевич). За період 25-річної творчо-
виконавської діяльності тріо бандуристок 
«Дивоструни» ВНУ імені Лесі Українки вио-
кремилися як яскравий представник музичної 
культури Волинського регіону. Колектив досяг-
нув значних мистецьких здобутків і напрацю-
вав власний виконавський стиль, який полягає 
в поєднанні традиційного й сучасного вико-
навства, вирізняється високим технічним рів-
нем бандурного та вокального триголосся, що 
доповнюється нестандартними інтерпрета-
ційно-драматургічними підходами у творчості 
й переконливими музично-образними втілен-
нями, а також постійним пошуком нових засо-
бів музичної виразності та застосуванням смі-
ливих колористичних рішень. 

Різновекторна діяльність «Дивострун», 
невтомні творчі пошуки керівниці й ансамб-
лісток, створення значного доробку власних 
авторських ансамблевих партитур (перекла-
дення, аранжування, обробки), залучення до 
репертуару високодуховних зразків поетичної 
та музичної національної й зарубіжної спад-
щини, творів волинських авторів засвідчують 
високий патріотизм колективу та усвідом-
лення потужного впливу національного мис-
тецтва на виховання студентської й учнівської 
молоді, а також представляють тріо бандурис-
ток як репрезентанта національного мистецтва 
та носія волинського мелосу в Україні й зару-
біжжі. Перспективи подальших досліджень 
пов’язані з потребою вивчення інших аспектів 
діяльності мистецького колективу.



11

Fine Art and Culture Studies, Вип. 2, 2024

ЛІТЕРАТУРА:
1. Бобечко О. Витоки і розвиток камерних ансамблевих форм жіночого бандурного виконавства. Вісник При-

карпатського університету імені В. Стефаника. Мистецтвознавство. Івано-Франківськ : ВДВ ЦІТ, 2009–2010. 
Вип. 17–18. С. 332–339. URL: https://art.pnu.edu.ua/wp-content/uploads/sites/9/2018/02/visnyk-myst-2009-17-18.pdf 
(31.01.2024)

2. Вербич В. Волинянки завойовують Німеччину, або диво Мирослави Сточанської. Сім’я і дім. 2005. 
№ 30 (449). С. 9. 

3. Вербич В. Пісня як доля. Луцький замок. 12.07.2001. С. 3.
4. Гуменюк Н. «Дивоструни» – найкращі. Віче. 27.12.2007. С. 7.
5. Ігнатова Л. Віват, таланти. Луцьк молодий. 2006. Ч. 19 (39). С. 4 
6. Кубік О. Є. Специфіка дуету як ансамблевої форми сучасного бандурного мистецтва. Музичне мистецтво 

і культура : науковий вісник Одеської національної музичної академії ім. А. В. Нежданової. 2020. Вип. 31. Кн. 1. 
С. 42–56. URL: https://doi.org/10.31723/2524-0447-2020-31-1-4 (03.02.2024)

7. Літопис досягнень сучасної України : «Успішні професіонали України». Київ : Альфа-Віта, 2018. 128 с.: іл. 
8. Мандзюк Л. Жіноче тріо бандуристок як національно-мистецький феномен. Українська культура: минуле, 

сучасне, шляхи розвитку: зб. наук. пр.: наук. записки Рівненського державного гуманітарного університету. Вип. 14. 
Рівне : РДГУ, 2008. С. 54–58. 

9. Морозевич Н. Бандурне мистецтво як культурне надбання сучасності : дис. … канд. мистецтвознавства : 
17.00.03. Одеса, 2003. 177 с.

10. Музичук П. Десятирічний ювілей обласної організації ліги українських композиторів. Луцький замок. 2006. 
№ 20. С. 5.

11.  Ольшевський І. Пісенне свято «Дивострун». Наш Університет. 2011. Ч. 9 (62). С. 8. 
12.  Семенюченко О. Невтрачені цінності. Культура і життя. 2007. № 11. С. 3.
13.  Стефанишин М. Я щиро вдячний долі: спогади і статті. Луцьк : Вежа-Друк, 2016. 141 с.
14.  Сточанська М. П. Вокальні ансамблі у супроводі бандур (перекладення, аранжування, обробка) : навч.-

метод. посіб. Луцьк : РВВ «Вежа» Волин. держ. ун-ту ім. Лесі Українки, 2005. 274 с.
15.  Сточанська М. Земле, моя, земле, я люблю тебе (ансамбль бандуристів): навч.-репертуар. посіб. 

Луцьк : РВВ «Вежа» Волин. нац. ун-ту ім. Лесі Українки, 2009. 264 с., іл. URL: https://evnuir.vnu.edu.ua/
handle/123456789/12385 (05.02.2024)

16.  Сточанська М. З Різдвом Христовим віншуємо щиро! : зб. ансамблевих партитур (обробка) творів із репер-
туару тріо бандуристок «Дивоструни». Луцьк : Волин. нац. ун-ту ім. Лесі Українки, 2011а. 100 с. URL: https://
evnuir.vnu.edu.ua/handle/123456789/12386 (10.02.2024) 

17.  Сточанська М. Лесі Українці : зб. ансамблевих партитур (перекладення, аранжування, обробка) творів 
із репертуару тріо бандуристок «Дивоструни». Луцьк : Волин. нац. ун-ту ім. Лесі Українки, 2011b. 132 с. URL: 
https://evnuir.vnu.edu.ua/handle/123456789/12378 (12.02.2024)

18.  Сточанська М. Пахнуть роси тишею : зб. ансамблевих партитур (аранжування, обробка) творів із реперту-
ару тріо бандуристок «Дивоструни». Луцьк : Волин. нац. ун-ту ім. Лесі Українки, 2011с. 158 с. URL: https://evnuir.
vnu.edu.ua/handle/123456789/12387 (13.02.2024)

19.  Сточанська М. Напровесні : зб. ансамблевих партитур (аранжування, обробка) творів із репертуару тріо 
бандуристок «Дивоструни». Луцьк : Східноєвроп. нац. ун-т ім. Лесі Українки, 2014. 128 с. URL: https://evnuir.vnu.
edu.ua/handle/123456789/12388 (12.02.2024)

20.  Слюсаренко Т. Шляхи становлення та особливості виконавської практики тріо бандуристок «Купава» (до 
25-річчя творчої діяльності). Вісник Київського національного університету культури і мистецтв. Серія: Мисте-
цтвознавство. 2023. № 49. С. 99–106. URL: https://doi.org/10.31866/2410-1176.49.2023.293292 (14.02.2024)

21.  Українська музична енциклопедія / голова редкол.: Г. Скрипник [та ін.]. Т. 6. Київ : ІМФЕ ім. М. Рильського 
НАН України, 2023. 680 с. URL: https://www.etnolog.org.ua/pdf/stories/dovidkovi/2023/ume_6.pdf (20.02.2024)

22.  Чернецька Н. Г. Бандурне мистецтво в контексті музичної культури Волині ХХ–початку ХХІ ст. : дис. … 
канд. мистецтвознавства. Київ, 2012. 290 с.

23.  Чернецька Н. Г. Специфіка діяльності творчо-мистецької лабораторії в освітньому закладі ХХІ ст. Вісник 
Київського національного університету культури і мистецтв : зб. наук. праць. Вип. 32. Київ, 2015. С. 120–125. 

REFERENCES:
1. Bobechko O. (2009–2010). Vytoky i rozvytok kamernykh ansamblevykh form zhinochoho bandurnoho vyko-

navstva [Origins and development of chamber ensemble forms of female bandura performance]. Visnyk Prykarpatskoho 
universytetu imeni V. Stefanyka. Mystetstvoznavstvo. Issue 17–18, 332–339. Retrieved from https://art.pnu.edu.ua/wp-
content/uploads/sites/9/2018/02/visnyk-myst-2009-17-18.pdf [in Ukrainian].



12

Fine Art and Culture Studies, Вип. 2, 2024

2. Verbych V. (2005).Volynianky zavoiovuiut Nimechchynu, abo dyvo Myroslavy Stochanskoi [Volyn women 
conquer Germany] Simia i dim, 30 (449), 9 [in Ukrainian].

3. Verbych V. (2001). Pisnia yak dolia [A song is like fate]. Lutskyi zamok, (12.07.), 3 [in Ukrainian].
4. Humeniuk N. (2007). «Dyvostruny» – naikrashchi [«Dyvostruny» are the best]. Viche, (27.12.), 7 [in Ukrainian].
5. Ihnatova L. (2006). Vivat, talanty [Vivat, talents]. Lutsk molodyi, 19 (39), 4 [in Ukrainian].
6. Kubik O. Ye. (2020). Spetsyfika duetu yak ansamblevoi formy suchasnoho bandurnoho mystetstva [Specificity of 

the duet as an ensemble form of modern bandura art]. Muzychne mystetstvo i kultura: naukovyi visnyk Odeskoi natsional-
noi muzychnoi akademii im. A. V. Nezhdanovoi. Issue 31, 42–56. Retrieved from https://doi.org/10.31723/2524-0447-2
020-31-1-4 [in Ukrainian].

7. Sheremeta, Yu. A. (2018). Litopys dosiahnen suchasnoi Ukrainy: «Uspishni profesionaly Ukrainy» [Successful 
professionals of Ukraine]. Kyiv: Alfa-Vita [in Ukrainian].

8. Mandziuk L. (2008). Zhinoche trio bandurystok yak natsionalno-mystetskyi fenomen [The female bandura trio 
as a national artistic phenomenon]. Ukrainska kultura: mynule, suchasne, shliakhy rozvytku: zb. nauk. pr.: naukovy zap. 
Rivnenskoho derzhavnoho humanitarnoho universytetu. Issue 14, 54–58 [in Ukrainian].

9. Morozevych N. (2003). Bandurne mystetstvo yak kulturne nadbannia suchasnosti [Bandura art as a cultural asset 
of modern times]. Candidate’s thesis. Odesa [in Ukrainian]. 

10.  Muzychuk P. (2006). Desiatyrichnyi yuvilei oblasnoi orhanizatsii lihy ukrainskykh kompozytoriv [Ten-year anni-
versary of the regional organization of the league of Ukrainian composers]. Lutskyi zamok, 20, 5 [in Ukrainian].

11. Olshevskyi I. (2011). Pisenne sviato «Dyvostrun» [Song festival «Dyvostruny»]. Nash Universytet, 9(62), 8 [in 
Ukrainian]. 

12.  Semeniuchenko O. (2007). Nevtracheni tsinnosti [Unlost values]. Kultura i zhyttia, 11, 3 [in Ukrainian].
13.  Stefanyshyn M. (2016). Ya shchyro vdiachnyi doli: spohady i statti [I am sincerely grateful to fate]. Lutsk: Vezha-

Druk [in Ukrainian].
14.  Stochanska M. P. (2005). Vokalni ansambli u suprovodi bandur (perekladennia, aranzhuvannia, obrobka) [Vocal 

ensembles accompanied by bandura]: navch.-metod. posib. Lutsk: RVV «Vezha» Volyn. derzh. un-tu im. Lesi Ukrainky 
[in Ukrainian].

15.  Stochanska M. (2009). Zemle, moia, zemle, ya liubliu tebe (ansambl bandurystiv) [Earth, my earth, I love you 
(bandura ensemble)]: navchalno-repertuarnyi posib. Lutsk: RVV «Vezha» Volyn. nats. un-tu im. Lesi Ukrainky. Retrieved 
from https://evnuir.vnu.edu.ua/handle/1234567 89/12385 [in Ukrainian].

16.  Stochanska M. (2011a). Z Rizdvom Khrystovym vinshuiemo tebe! [We sincerely wish you a Merry Christmas!]: 
zb. ansamblevykh partytur (obrobka) tvoriv iz repertuaru trio bandurystok «Dyvostruny». Lutsk: Volyn. nats. un-tu im. 
Lesi Ukrainky. Retrieved from https://evnuir.vnu.edu.ua/handle/123456789/12386 [in Ukrainian].

17.  Stochanska M. (2011b). Lesi Ukraintsi [Lesi Ukrainians]: zb. ansamblevykh partytur (perekladennia, aranzhuvan-
nia, obrobka) tvoriv iz repertuaru trio bandurystok «Dyvostruny». Lutsk: Volyn. nats. un-t im. Lesi Ukrainky. Retrieved 
from https://evnuir.vnu.edu.ua/handle/123456789/12378 [in Ukrainian].

18.  Stochanska M. (2011c). Pakhnut rosy tysheiu [The dew smells of silence]: zb. ansamblevykh partytur (aran-
zhuvannia, obrobka) tvoriv iz repertuaru trio bandurystok «Dyvostruny». Lutsk: Volyn. nats. un-t im. Lesi Ukrainky. 
Retrieved from https://evnuir.vnu.edu.ua/handle/123456789/12387 [in Ukrainian].

19.  Stochanska M. (2014). Naprovesni [In the spring]: zb. ansamblevykh partytur (aranzhuvannia, obrobka) tvoriv iz 
repertuaru trio bandurystok «Dyvostruny». Lutsk: Skhidnoievrop. nats. un-t im. Lesi Ukrainky. Retrieved from https://
evnuir.vnu.edu.ua/handle/123456789/12388 [in Ukrainian].

20.  Sliusarenko T. (2023). Shliakhy stanovlennia ta osoblyvosti vykonavskoi praktyky trio bandurystok «Kupava» 
(do 25-richchia tvorchoi diialnosti) [Ways of formation and peculiarities of performance practice of the bandurist trio 
«Kupava»]. Visnyk Kyivskoho natsionalnoho universytetu kultury i mystetstv. Seriia: Mystetstvoznavstvo, 49, 99–106. 
Retrieved from https://doi.org/10.31866/2410-1176.49.2023.293292 [in Ukrainian].

21.  Skrypnyk, H. (2023). Ukrainska muzychna entsyklopediia [Ukrainian musical encyclopedia]. Vol. 6. Kyiv: IMFE 
im. M. Rylskoho NAN Ukrainy. Retrieved from

https://www.etnolog.org.ua/pdf/stories/dovidkovi/2023/ume_6.pdf [in Ukrainian].
22.  Chernetska N. H. (2012). Bandurne mystetstvo v konteksti muzychnoi kultury Volyni 20–pochatku 21 st. [Ban-

dore Art in the Context of Volyn Musical Culture of the 20th– early 21st cent.]. Candidate’s thesis. Kyiv [in Ukrainian].
23.  Chernetska N. H. (2015). Spetsyfika diialnosti tvorcho-mystetskoi laboratorii v osvitnomu zakladi 21 stolittia [The 

specificity of the activity of creative-artistic laboratory within an educational establishment of the 21-st century]. Visnyk 
Kyivskoho natsionalnoho universytetu kultury i mystetstv : zb. nauk. prats. Issue 32, 120–125 [in Ukrainian]. 



13

Fine Art and Culture Studies, Вип. 2, 2024

УДК 78.07.1(477) 
DOI https://doi.org/10.32782/facs-2024-2-2

Валентина АНТОНЮК
докторка культурології, професорка, народна артистка України, завідувачка кафедри камерного 
співу, Національна музична академія України імені П. І. Чайковського, вул. Архітектора Городецького, 
1-3/11, м. Київ, Україна, 01001
ORCID: 0000-0003-1821-1933

Олена КУМАНОВСЬКА
старша викладачка вокального ансамблю кафедри камерного співу, Національна музична академія 
України імені П. І. Чайковського, вул. Архітектора Городецького, 1-3/11, м. Київ, Україна, 01001
ORCID: 0009-0004-3718-6520

Бібліографічний опис статті: Антонюк, В., Кумановська, О. (2024). «Кантата в п’яти части-
нах для змішаного хору a cappella на слова Тараса Шевченка» Валерія Антонюка: синтез музики 
та поезії. Fine Art and Culture Studies, 2, 13–23, doi: https://doi.org/10.32782/facs-2024-2-2

«КАНТАТА В П’ЯТИ ЧАСТИНАХ ДЛЯ ЗМІШАНОГО ХОРУ A CAPPELLA  
НА СЛОВА ТАРАСА ШЕВЧЕНКА» ВАЛЕРІЯ АНТОНЮКА:  

СИНТЕЗ МУЗИКИ ТА ПОЕЗІЇ

Хорова творчість українських композиторів на вірші Тараса Шевченка – важливий пласт національної куль-
тури, що не втрачає своєї актуальності. Створені Великим Кобзарем літературно-художні образи продовжу-
ють своє життя в численних музичних опусах різних жанрів і форм, а їхньому аналізу присвячено безліч наукових 
робіт. Однак глибина смислів та сенсів цих творінь залишає ще багато місця для досліджень, зокрема, в галузі 
їхнього впливу на розвиток музичної культури України. Мета дослідження: вивчення специфіки синтезу музики 
й слова у творі Валерія Антонюка «Кантата в п’яти частинах для змішаного хору a cappella на слова Тараса 
Шевченка» через аналіз структури й образного змісту поетичних текстів Великого Кобзаря; виявлення специфі-
ки фактури, гармонії, інтонації, форми, композиторських і виконавських прийомів. Методологія. У дослідженні 
застосовано комплекс наукових методів із галузей культурології, мистецтвознавства, філософії, літературоз-
навства. Наукова новизна. Дослідження присвячене проблемам розвитку хорової Шевченкіани в контексті укра-
їнської музичної традиції. Вперше здійснено музикознавчий і виконавський аналіз сучасного українського компози-
тора Валерія Антонюка, який написав твір, емоційно суголосний до ліричного та епічного змісту віршів Великого 
Кобзаря. Незважаючи на загальновідомий факт музикальності Шевченкової поезії, досі не було вивчено проблему 
синтезу музики й слова в хорових творах українських композиторів на вірші Т. Шевченка. Майстерне поєднання 
сучасних тенденцій композиторського письма та власної музичної мови з елементами української народнопі-
сенної культури (без жодних фольклорних цитат) допомогло Валерію Антонюку розкрити в «Кантаті в п’яти 
частинах для змішаного хору a cappella на слова Тараса Шевченка» філософську глибину переживань ліричного 
героя та сакральний зміст поетичного тексту Великого Кобзаря. 

Висновки. У здійсненому дослідженні виявлено особливості композиторських новацій Валерія Антонюка 
в царині циклічного хорового жанру. Поставлено й розв’язано проблему співвідношення музичного й поетичного 
тексту в творі Валерія Антонюка «Кантата в п’яти частинах для змішаного хору a cappella на слова Тараса 
Шевченка» та доведено, що композитору вдалося розкрити сакральний семантичний зміст закладених у поезіях 
Великого Кобзаря архетипних образів української художньої культури, що рівночасно ототожнюються з реаль-
ністю та залишаються певними узагальнюючими символами авторського стилю композитора. Визначено, що 
твір Валерія Антонюка «Кантата в п’яти частинах для змішаного хору a cappella на слова Тараса Шевченка» 
є неоціненним внеском у розвиток української музичної, зокрема, хорової культури та неодмінно поповнить фонд 
музичної Шевченкіани. Коло тем та образів віршів Великого Кобзаря, які композитор обрав для свого циклу, є не 
просто ретроспективою життя українського народу, напроти, – вони тісно перегукуються з сучасністю, осо-
бливо в час нинішньої війни, коли українці укотре виборюють право на існування своєї нації та культури. 

Ключові слова: архетип, змішаний хор, образ, символ, шевченкіана.
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"CANTATA IN FIVE PARTS FOR A CAPPELLA MIXED CHOIR  
TO THE WORDS OF TARAS SHEVCHENKO" BY VALERIY ANTONYUK: 

SYNTHESIS OF MUSIC AND POETRY

The purpose: study of the specifics of the synthesis of music and poetry in Valery Antoniuk's composition "Cantata in 
five parts for a cappella mixed choir to the words of Taras Shevchenko" through the analysis of the structure and figurative 
content of Great Kobzar's poetic texts; identifying the specifics of texture, harmony, intonation, form, compositional 
and performing techniques. 

The research methodology: the research uses a complex of scientific methods from the fields of cultural studies, 
musicology, literary studies, and philosophy. 

Scientific novelty. The study is devoted to the problems of the development of choral Shevchenkiana in the context 
of the Ukrainian musical tradition. For the first time, a musicological and performance analysis of the composition 
"Cantata in five parts for a cappella mixed choir to the words of Taras Shevchenko" by the modern Ukrainian composer 
Valerіy Antonyuk, who wrote a piece emotionally consonant with the lyrical and epic content of the poems of Great 
Kobzar, was carried out. Despite the well-known fact that Shevchenko's poetry is musical, the problem of the synthesis 
of music and words in the choral works of Ukrainian composers based on T. Shevchenko's poems has not yet been 
studied. A masterful combination of modern trends in composer writing and his own musical language with elements 
of Ukrainian folk song culture (without any folklore quotes) helped Valery Antoniuk to reveal the philosophical depth 
experiences of the lyrical hero and sacred meaning of Great Kobzar's poetic text in the composition "Cantata in five parts 
for a cappella mixed choir to the words of Taras Shevchenko". 

Conclusions. The problem of the ratio of musical and poetic text in Valerіy Antonyuk's composition "Cantata in five 
parts for a cappella mixed choir to the words of Taras Shevchenko" was posed and resolved, and it was proved that 
the composer managed to reveal the sacred semantic content of the archetypal images of Ukrainian artistic culture 
embedded in the poems of Great Kobzar, which at the same time are identified with reality and remain certain generalizing 
symbols of the composer's authorial style. It was determined that Valery Antonyuk's composition "Cantata in five parts for 
a cappella mixed choir to the words of Taras Shevchenko" is an invaluable contribution to the development of Ukrainian 
musical, in particular, choral culture and will certainly replenish the fund of musical Shevchenkiana. The range of themes 
and images of the poems of Great Kobzar, which the composer chose for his cycle, is not just a retrospective of the life 
of the Ukrainian people, on the contrary, they closely resonate with modern times, especially during the current war, when 
the Ukrainians once again choose the right to the existence of their nation and culture.

Key words: archetype, mixed choir, image, symbol, Shevchenkian.

Постановка проблеми та її актуальність. 
Поетична спадщина Тараса Шевченка посідає 
вагоме місце у становленні української пісенної, 
та зокрема хорової, композиторської творчості. 
Образне розмаїття, національно самобутній 
стиль поетичного слова Великого Кобзаря завжди 
викликали зацікавленість у митців. Музичні 
прочитання його віршів вражають жанровою, 
стильовою та композиційною різноманітністю. 
Поетика літературного стилю Тараса Шевченка – 
настільки універсальна, що органічно запліднює 
різні жанри хорової музики: мініатюру, цикл, 
кантату, концерт, хорову симфонію, оперу, ора-

торію тощо. Хорова творчість українських ком-
позиторів на вірші Тараса Шевченка – важли-
вий пласт національної культури, що не втрачає 
своєї актуальності. Створені Великим Кобзарем 
літературно-художні образи продовжують своє 
життя в численних музичних опусах різних жан-
рів і форм, а їхньому аналізу присвячено безліч 
наукових робіт. Однак глибина смислів та сенсів 
цих творінь залишає ще багато місця для дослі-
джень, зокрема, в галузі їхнього впливу на розви-
ток музичної культури України. 

«Кантата в п’яти частинах для змішаного 
хору a cappella на слова Тараса Шевченка» 
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(2007) є першим зверненнм композитора Вале-
рія Антонюка до творчості Великого Кобзаря; 
наступними в його шевченківському доробку 
стали хорова фреска «Заповіт» (2010) та хоро-
вий цикл «Вісім віршів Тараса Шевченка для 
змішаного хору a cappella» (2014). Знаменним 
є те, що хорову Шевченкіану Валерія Анто-
нюка складають твори різного жанрового спря-
мування, але всі вони написані для змішаного 
складу хору, що не є випадковим, а відносить 
нас до витоків української культури, в якій гур-
товий спів займає найдавнішу та, мабуть, чільну 
форму народної музичної творчості. В. Анто-
нюку вдається майстерно поєднувати сучасні 
тенденції композиторського письма та власної 
музичної мови з елементами української народ-
нопісенної культури, що, в свою чергу, без жод-
них фольклорних цитат, допомагає компози-
тору розкрити всю глибину й зміст поетичного 
тексту. Світова прем’єра Кантати прозвучала на 
Фестивалі «Київ Музик Фест’2007» 29 вересня 
2007р. у Колонному залі імені М. В Лисенка 
Національної філармонії України у виконанні 
Муніципального камерного хору «Хрещатик» 
(художній керівник і головний диригент – 
Павло Струць)1. 

Мета дослідження: вивчення специфіки 
синтезу музики й слова в творі Валерія Анто-
нюка «Кантата в п’яти частинах для змішаного 
хору на вірші Тараса Шевченка» через аналіз 
структури й образного змісту поетичних тек-
стів Великого Кобзаря; виявлення специфіки 
фактури, гармонії, інтонації, форми, компози-
торських і виконавських прийомів. Ставимо 
перед собою завдання: дослідити твір В. Анто-
нюка «Кантата в п’яти частинах для зміша-
ного хору на вірші Тараса Шевченка» з огляду 
на виявлення в його драматургії та інтонацій-
ній символіці особливостей композиторських 
новацій в царині циклічного хорового жанру 
через співвідношення музичного й поетичного 
тексту та розкриття сакрального семантичного 
змісту образів-архетипів української художньої 
культури. 

Методологія базується на загальнонаукових 
та спеціальних культурологічних методах музи-
кознавчого дослідження, поміж яких – істо-
ріографічний, типологічний, компаративний, 
структурно-функціональний, верифікаційний, 
1  Відеозапис концертного виконання твору можна знайти за 
цим посиланням: https://soundcloud.com/valeriy-antonyuk/kantata-v-
5-chastinakh-na-vrsh-t-g-shevchenka-dlya-mshanogo-khoru-a-cappella

жанрово-стильовий, інтонаційно-тематичний, 
семантичний підходи; комплекс наукових мето-
дів із галузей філософії, літературознавства 
та метод системного аналізу, – для визначення 
особливостей авторського стилю та основ ком-
позиторського письма В. Антонюка. 

Матеріалом для аналізу стали поезії Вели-
кого Кобзаря, покладені на музику В. Антоню-
ком у «Кантаті в п’яти частинах для змішаного 
хору a cappella на вірші Тараса Шевченка», 
хорова партитура твору та запис його звучання.

Аналіз досліджень і публікацій. Про сим-
фонічну та вокально-симфонічну музику Вале-
рія Антонюка (відомого українського компози-
тора, автора понад 600 різножанрових опусів2)  
написано дисертацію та низку статей (Гри-
ценко, 2020). Дослідженням його вокальних 
циклів для сопрано з фортепіано займаються 
Antonyuk, Artiukhova, Kalashnyk, Matiushenko-
Matviichuk, Shesterenko (2023); Федоровська 
(2023). Раніше нами було здійснено прочитання 
В. Антонюком програмних віршів Т. Шевченка 
у хоровій фресці «Заповіт» (Антонюк, Кума-
новська, Шейко, 2023) та циклі «Вісім віршів 
Тараса Шевченка для змішаного хору a cap-
pella» (Antonyuk, Kumanovska, Sheyko, 2024). 
Твір В. Антонюка «Кантата в п’яти частинах для 
змішаного хору a cappella на вірші Тараса Шев-
ченка» став об’єктом дослідження вперше, і тим 
очевидніша наукова новизна даної теми. Незва-
жаючи на загальновідомий факт музикальності 
Шевченкової поезії, досі відсутні розвідки щодо 
відтворення виконавської поетики віршів Коб-
заря в українській хоровій музиці. Важливими 
є наукові результати відносно художньо-сти-
льового синтезу як феномену сучасної хорової 
творчості, що допомогло нам визначити інто-
наційну концепцію взятого для вивчення твору 
(Бондар, 2019); (Шип, 2002). Однак дослідни-
ками ще не вивчено належним чином проблему 
співвідношення музичного й поетичного тексту 
в хорових творах українських композиторів на 
вірші Т. Шевченка. За межами поля зору мисте-
цтвознавців залишається й питання музичного 
втілення сакрального слова Т. Шевченка, тоді 
як у літературознавстві ця проблема є достат-
ньо вивченою (Півторацька, 2021). Відповідей 
на ці та інші питання ми шукали в зазначених 
джерелах і в озвученій партитурі твору. 
2  Антонюк Валерій Юрійович. URL: https://uk.wikipedia.org/
wiki/ 
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Виклад основного матеріалу. Хоча, на пер-
ший погляд, вірші, обрані композитором до 
«Кантати в п’яти частинах для змішаного хору 
a cappella на вірші Тараса Шевченка» (далі – 
Кантата), не підпорядковані якійсь одній ідеї чи 
тематиці (тут є й інтимна лірика, і вірші, при-
свячені долі українського народу, його давній 
боротьбі за волю), однак, це – хибне враження: 
у цьому творі зображено цілий спектр думок 
Великого Кобзаря, його мрії, хвилювання, скор-
бота, жага волі та кохання, що, власне, і було 
змістом життя поета. Заслуговує на увагу поря-
док номерів у Кантаті: перший та останній 
хорові номери написано на вірші, образно не 
пов’язані з темою боротьби, – навпаки, вони 
є відображенням роздумів та мрій поета про 
кохання, сім’ю, родинні цінності, що ство-
рює певну композиційну арку. Загалом, поезії, 
обрані композитором, були написані Кобзарем 
в різні часи та за різних обставин, але в музиці 
вони поєднуються в певний ланцюг, що відо-
бражає менталітет ліричного героя, як пред-
ставника нації, носія її коду. П’ять хорових 
номерів Кантати мають певні спільні риси: 
всі вони – атональні (хоч і відчуваються певні 
ладо-тональні тяжіння, але самим компози-
тором тональність не зазначається); мають 
цікавий гармонічний план, із використанням 
складних акордових утворень які змінюються 
досить «простими» консонансами та навпаки; 
спостерігається часте використання гармоніч-
ної (акордової) фактури. Зміст кожного хору 
майстерно розкривається та семантично погли-
блюється різними засобами музичної вираз-
ності. Цікаво й прикметно, що жоден хоровий 
номер у цій Кантаті не має чіткого тонального 
завершення: кінець твору, звичайно, має певне 
ладове тяжіння, але останній акорд ніколи не 
буває повністю консонантним. 

Уже в назві свого твору композитор надає 
його жанрове визначення: «кантата». Нагада-
ємо, що канта́та (італ. cantata, від лат. canto – 
співаю) – це твір урочистого або лірико-епіч-
ного характеру, що складається з декількох 
закінчених номерів, який виконується співа-
ками-солістами, хором у супроводі оркестру та 
призначений для концертного виконання. 
Зустрічаються кантати урочистого, радісного, 
ліричного, скорботного, розповідного харак-
теру; вони поділяються на світські та духо-
вні (релігійні). Зазвичай кантата складається 

з оркестрового вступу, арій, речитативів і хорів. 
Кантата – близька до ораторії, відрізняючись 
від неї меншими масштабами, відсутністю дра-
матичної розробки сюжету, переважно камер-
ним характером. Необхідно зазначити, що 
в ХХ ст. в українській музиці виникає та роз-
вивається новий жанр – кантата для хору a cap-
pella. Тобто жанр кантати переосмислюється, 
набуває нових рис як синтез декількох жанрів 
музичного хорового мистецтва, а саме – хоро-
вого концерту й циклу. Відтак, «Кантата в п’яти 
частинах для змішаного хору a cappella на 
слова Тараса Шевченка» Валерія Антонюка 
позначена характерними рисами жанру кан-
тати, такими як: філософсько-споглядальний 
характер твору, п’ять закінчених номерів якого 
не мають сюжетної лінії та призначені для 
камерного виконання. Від хорового концерту 
твір увібрав такі риси, як: виконавський склад 
a cappella та контрастність номерів, яка тут 
проявляється здебільшого через вибір і порядок 
використання поетичного тексту. Наразі син-
тез поетичної основи та музичної драматургії 
Кантати споріднює її з жанром хорового циклу. 
Частини (номери) Кантати не мають програм-
них назв та позначені першим рядком віршів.

1. «І день іде, і ніч іде». «Поезія «І день 
іде, і ніч іде», смисловий центр якої стано-
вить символічний образ провідника нових 
ідей, поборника істини, за формою є катреном, 
віршованим афоризмом. Твір датовано 5 лис-
топада 1860 р., у ньому відчувається, як Шев-
ченко в період революційної ситуації нетерп-
ляче чекає суспільних змін» (Калашник, 1989). 
Характер першої частини Кантати в осмис-
ленні В. Антонюком носить, скоріше, філо-
софсько-споглядальний характер. Композитор 
дещо переосмислює будову вірша, та в плані 
текстової будови надає поезії ознак музичної 
форми рондо, де фраза «І день іде, і ніч іде» 
носить функцію рефрену, що, тим не менш, 
не підкріплюється музичним викладом тексту. 
Тому форму першого хору можна визначити, 
скоріше, як одночастинну з рисами рондо, де 
фрази «І день іде, і ніч іде» носять функцію 
рефрену, а фрази «І голову схопивши в руки» 
та «Дивуєшся, чому не йде апостол правди 
і науки», – відповідно, епізоди. Загальний темп 
хору – повільний: Adagio, чверть = 52. Тут слід 
зазначити, що всі хорові номери Кантати, як 
і перший, – атональні, але в них відчуваються 
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певні ладові тяжіння. Консонансна гармонія 
часто змінюється дисонансною, складними 
акордами кварто-квінтової будови або клястер-
ного типу, що є характерною ознакою не тільки 
всієї Кантати, а й композиторського письма 
Валерія Антонюка. Перший рефрен за музич-
ною будовою – найдовший. Він побудований 
на багаторазовому повторенні тексту в різному 
викладенні: спочатку це tutti хору, акордова 
фактура, потім – почерговий вступ різних голо-
сів. Pух починається від басу та закінчується 
в альтах, де кожен новий вступ відбувається на 
слові, або наступному складі слова всієї фрази. 
Наступне проведення фрази відбувається через 
проведення її в різних голосах, від сопрано до 
басу. Закінчується перший «рефрен» словами 
«…і ніч іде», виписаними в акордовій фактурі. 
Основна одиниця руху тут – половинні та цілі 
тривалості, що надає загальному звучанню від-
чуття ще більшої сповільненості, а характеру, 
з огляду на багатоповторюваність тексту, – пев-
ної циклічності, навіть рутини. Також це під-
креслюється динамічним планом, від рр до mp.

Перший епізод – невеликого обсягу, на п’ять 
тактів. Побудований на словах «…і голову схо-
пивши в руки», він починається унісоном басо-
вої та сопранової партій, четвертним затактом 
на звуці «ре-дієз» з переходом у секстакорд a–
moll тризвуку на першу долю. Є відчуття пев-
ного пожвавлення темпу за рахунок викорис-
тання четвертних тривалостей у перших двох 
тактах. Але вже у наступних трьох тактах від-
бувається повернення до початкового темпу, 
за рахунок використання цілих тривалостей. 
У плані динаміки епізод продовжує рефрен 
із превалюванням рр з невеликим crescendo 
та diminuendo. Епізод змінюється рефреном, що 
має певні спільні риси у конструкції музичного 
матеріалу з першим рефреном, але не є його 
повтором. Незважаючи на те, що епізод також 
побудований на багаторазовому повторюванні 
тексту, він – меншого обсягу, та починається на 
почерговому вступі партій від басу до сопрано, 
де кожне слово чи склад слова у фразі промов-
ляє наступна партія голосів, які вступають. 
Цей принцип хорового канону ми вже бачили 
у першому рефрені, але тут збільшено кількість 
голосів, ладо-гармонічну основу та динаміку 
f. Щодо ритму – використовуються половинні 
та цілі тривалості. Вже в наступних повто-
рах тексту динаміка повертається до відтінку 

р, а ритмічний малюнок урізноманітнюється: 
окрім половинних тривалостей, з’являються 
восьмі.

Другий епізод складається з двох контраст-
них фраз і є кульмінаційним. Першу фразу побу-
довано на словах «…дивуєшся, чому не йде», 
по кілька разів проведену в різних голосах. 
Вона носить характер схвильованості, що пере-
дається через використання дрібніших, – вось-
мих тривалостей, постійному повторюванні 
слів і динаміці f–fff. Контрастною до неї є друга 
фраза на словах «…апостол правди і науки», 
що починається subito p з diminuendo до pp, 
та написана в акордовій фактурі, з ритмічним 
рухом четвертними, половинними й цілими. 
Нарешті, останній рефрен відділено від епі-
зоду паузою. Його лаконічний текст проходить 
одноразово; напівфрази – схожі за ритмічною 
та ладо-тональною будовою та виписані в дина-
міці ррр. Перший хор Кантати закінчується 
складним гармонічним утворенням кластер-
ного типу, побудованим від «ля-бемоль» в діа-
пазоні квінти, та подвоєнням основного тону 
в басовій партії (співзвуччя, характерне для 
В. Антонюка та розвинене в його симфонічній 
музиці).

2. «Барвінок цвів і зеленів». На пер-
ший погляд, ці вірші Т. Шевченка, написані 
в 1860 р., належать до пейзажної лірики. «У 
цьому шедеврі художнього лаконізму розгор-
тається прихована паралель між природним 
і соціальним світом /…/ А щодо образів бар-
вінка і недосвіта постають різнотлумачення. 
Так, О. Кониський гадав, що під барвінком поет 
розуміє Ликеру, а може й себе з нею, а під недо-
світом – “…усі оті пащиковання” про неї /…/. 
В українській міфопоетиці образи-символи 
барвінка і приморозку – такі прозорі, що варто 
лише трохи доповнити тлумачення О. Конись-
кого: барвінок – “…символ молодості, дівоцтва, 
першого кохання та чистого шлюбу. Зів’ялий 
барвінок символізує нещасний стан жінки”» 
(Івакін, 1976).

Другий хоровий номер Кантати написано 
в тричастинній формі, де перша й третя час-
тини відповідають першому куплету вірша; 
відповідно, середня – другому куплету. Зага-
лом, друга частина Кантати є, певною мірою, 
контрастною до першої. Темп цієї частини – 
Allegro vivo, чверть = 132 при розмірі 2/4. Друга 
частина починається проведенням теми на 
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словах «…барвінок цвів і зеленів», соло басо-
вої партії, в динаміці р та досить низькій 
теситурі. У ритмічному плані тема виписана 
рівними восьмими, та в інтонаційному стано-
вить собою остинато на ноті «до» з подаль-
шим її оспівуванням. Тему басів змінює дещо 
«сповільнений» рух в інших партіях. Такий 
ефект створюється, завдяки руху половин-
ними тривалостями на фоні залігованої ноти 
«до» в басовій партії. Загалом, для цього роз-
ділу характерне таке співставлення ритмічних 
малюнків, де рухлива тема змінюється розміре-
ними «довгими» нотами. Як і в першій частині 
Кантати, тут ми бачимо багаторазові повто-
рювання поетичного тексту, точніше – певної 
його частини, фрази, або слова. Так, наступна 
ж рухлива фраза, що знову проходить в басовій 
партії, на словах «…зеленів і цвів барвінок», 
схожа на першу за ритмічною будовою, але 
відрізняється за мелодією поступеневим низ-
хідним рухом. Здебільшого рухливі поспівки 
побудовані на принципах ритмічного та мело-
дичного руху цих двох, та проводяться в різних 
партіях. Багатий динамічний план, – від ррр до 
fff, де іноді відбувається поступове збільшення 
чи зменшення динаміки, а іноді будується за 
принципом контрасту, або з використанням 
хорового виконавського прийому sfp. У серед-
ньому розділі відбувається зміна темпу на роз-
міреніший, Andante, чверть = 72, та зміною роз-
міру на 4/4. Розділ починається темою у партії 
сопрано на словах «…потоптав веселі квіти». 
Фактура тут – гомофонно-гармонічна; рухли-
віша мелодія у сопрано згодом передається 
дуету альта та сопрано: пожвавлення відбува-
ється на фоні розміреного руху половинними 
та цілими в партіях чоловічих голосів. Слова 
«…шкода того барвіночка, й недосвіта шкода» 
проходять двічі, де за другим разом виступають 
як кульмінація, трагізм якої посилює контр-
астна динаміка fff, після ррр у попередній фразі. 
Закінчується цей розділ також у динаміці ррр. 
Цей розділ є певною репризою, але не точним 
повтором першого. Він побудований на першій 
темі першого розділу, яка проходить у формі 
фугато: спочатку – в соло басової партії, 
потім – почергово – в тенора, альта й сопрано; 
теми – однакові за ритмічним і мелодичним 
рухом, але з різним ладо-тональним тяжінням. 
Так у баса основний тон – нота «до», у тенора – 
«ля-бемоль», у альта – нота «ре», та у сопрано – 

«фа». Третій розділ – набагато менший від пер-
шого, проходить на тексті «…барвінок цвів 
і зеленів, слався, розстилався». Після неве-
личкого фугато, яке ще й характеризується 
поступовим збільшенням динаміки, другий хор 
Кантати закінчується на fff словами «…слався, 
розстилався», виписаними в акордовій фактурі, 
здебільшого половинними тривалостями, часто 
залігованими, що створює ефект філософського 
узагальнення людської драми.

3. «Сонце заходить, гори чорніють». «N.N. 
(“Сонце заходить, гори чорніють...”) – опи-
сово-медитативна елегія Шевченка, написана 
у другій половині 1847 р. в Орській фортеці. 
Позначену криптограмою особу, до якої звер-
нено вірш, не встановлено. Є підстави вва-
жати, що це Ганна Закревська, найсерйоз-
ніше захоплення Шевченка останніх перед 
засланням років. Це – перший вірш Шевченка, 
в якому прозвучала тема любовних пережи-
вань поета /…/. Як і в багатьох інших поезіях 
часу заслання, картина природи у цьому вірші 
позбавлена алегоризму, реально-зрима й вод-
ночас емоційно-одухотворена. Шевченко будує 
свій опис як синхронний просторово-часовий 
рух. Пейзаж поданий через візуальне сприй-
мання ліричним суб’єктом змін у природі під 
час переходу дня до ночі» (Смілянська, Чамата, 
2000). Валерій Антонюк у цьому хорі змальовує 
два музично-поетичних пласти, де перший – це 
образи природи, а другий – розмисли ліричного 
героя. Це стає зрозумілим, зокрема, за двочас-
тинною формою твору з прологом та епілогом, 
що надає звучанню більшої глибини, епіч-
ності, масштабності. Пролог займає з першої 
по третю строфи тексту та становить собою 
пейзажну замальовку, в якій засобами музичної 
виразності зображено захід сонця. У музиці це 
передано, завдяки повільному темпу, Adagio, 
чверть = 58 та досить помірному метро-ритміч-
ному руху, – переважно четвертними, половин-
ними та цілими тривалостями, що, в поєднанні 
з темпом, надає прологу філософсько-спо-
глядального характеру. Основним принципом 
будови музичного тексту є принцип поступо-
вого нагромадження голосів від низького до 
високого. Твір починається соло басової партії 
словами «…сонце заходить»; фраза закінчу-
ється остинатним звуком, до якого потактово 
доєднуються інші голоси, що повторюють 
слово «сонце»: спочатку це – тенори, потім – 
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альти, згодом – сопрано. Такий прийом ство-
рює цікавий ефект музичного звукопису: ніби 
останні проміння сонця, що заходить за обрій. 
Переважна частина прологу написана за таким 
принципом, що з поступовим «зниженням» 
теситури (з середньої до низької) та динаміки 
(від р до ррр) усіх голосів, додатково підкрес-
лює образний ряд прологу та створює ефект 
заходу сонця. Остання фраза прологу «…раді-
ють люде, що одпочинуть» побудована на про-
мовлянні шепотом tutti хору. Початок цього хору 
Кантати за своїм образним наповненням – це 
роздуми, а подекуди й переживання ліричного 
героя. Перша частина хору послідовно побудо-
вана на наступних чотирьох строфах поетич-
ного тексту та починається темою партії тенора 
на фоні поступеневого руху цілими тривалос-
тями вгору за півтонами в басової партії. Зго-
дом тема переходитья до жіночих голосів, що 
рухаються в октавному унісоні. Фактура пере-
важає гомофонно-гармонічна. Образне напо-
внення цієї частини – глибше: від споглядаль-
них настроїв композитор «переводить» слухача 
до сфери особистісного світу ліричного героя 
та його переживань. У музиці це здійснюється 
за рахунок зміни фактур з гомофонно-гармоніч-
ної на гармонічну; зміни розміру 4/4 на початку 
і в кінці частини, та ¾ – в середині; різнома-
нітнішого динамічного плану, – від ррр до mf. 
Також на словах «…лину я» лину» відбувається 
певне пожвавлення темпу, що додатково під-
креслює емоційний стан ліричного героя.

Друга частина цього хору побудована на 
наступних шести строфах тексту і є найбільш 
насиченою в образно-емоційному плані. Образи 
природи в цій частині вже не носять настрою 
пейзажної замальовки, а розкриваються через 
призму переживань ліричного героя. Ця час-
тина починається з досить швидкого виходу на 
кульмінацію всього твору, що відбувається на 
словах «Ой зоре, зоре, і сльози кануть»; отже 
від початку другої частини до кульмінації про-
ходять дев’ять тактів. Власне, за ці дев’ять так-
тів і відбувається підготовка до кульмінації, 
і відбувається вона за рахунок пожвавлення 
темпу (poco accelerando), розмір ¾, основна 
одиниця руху – четвертні тривалості та пере-
важно гармонічна фактура. Відбувається стрім-
кий розвиток динамічного плану від mp до fff 
у кульмінації, а також розширення теситури від 
низької до високої, – надто в партії сопрано. На 

словах «…чи очі карі тебе шукають» спостері-
гається різка зміна динаміки (з fff до subito p) 
і теситури, – з високої на середню у групі жіно-
чих голосів, та з високої на низьку – в чолові-
чих. Також дещо змінюється фактура: спочатку 
тема проходить у чоловічих голосах на фоні 
тризвуків у жіночих голосів, поступово змі-
нюючись через прийом glissando. Згодом тема 
переходить до жіночих голосів, на фоні чолові-
чих. Завдяки різкій зміні фактури кульмінація 
ніби «зривається», а не поступово стихає, що 
дозволяє слухачеві відчути обидва пласти пере-
живань ліричного героя. В кульмінації розкрито 
більш «загальний» пласт переживань, – тугу 
за Україною, волею, тоді як наприкінці другої 
частини цього номеру відкривається інтимний 
світ ліричного героя, його роздуми про кохану. 
Третій хор Кантати завершується епілогом, 
побудованим на двох останніх строфах поетич-
ного тексту, та в музичному викладі є певною 
аркою до прологу. За образним наповненням, 
на відміну від прологу, епілог є певним продо-
вженням другої частини цього номеру, точніше 
її завершенням, коли роздуми про кохану про-
довжуються, набуваючи рис певного «рішення» 
ліричного героя. За музичною будовою епілог 
схожий на пролог, в основному – за його факту-
рою, з її «нагромадженням» голосів (щоправда, 
поданих у дещо іншій послідовності) та дина-
мічним планом і метро-ритмічним рухом. 

4. «І небо невмите, і заспані хвилі». «Вірш 
Шевченка, написаний восени 1848 р. на о. Коса-
рал /…/. У вірші поет передав враження часів 
Аральської експедиції /…/. Морський пей-
заж тут «деестетизований», «опобутовлений»: 
небо – «невмите», хвилі – «заспані», очерет – 
«п’яний», море – «нікчемне». Епітети вірша, 
що їх М. Рильський назвав «дивовижними», 
«неповторними», «несподіваними», виперед-
жають поетику середини ХІХ ст. Твір є швидше 
зразком настроєвої лірики, ніж пейзажної» (Іва-
кін, 1976). «Т. Шевченко дивився на Аральське 
море очима засланця, невільної людини. Тому, 
хоча він суголосно з натурфілософськими іде-
ями О. Гумбольдта і відчуває анімованість 
моря, вірить, що воно живе, одухотворене, йому 
не вдається налагодити з ним духовного діа-
логу. На противагу романтичній інтерпретації 
моря як символу свободи, Аральське море для 
українського митця насамперед “незамкнута 
тюрма”. Звідси й “опобутовлення”, “зниження” 
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морських образів» (Маркова, 2011). Як бачимо, 
шевченкознавці не відносять дану поезію 
Тараса Шевченка до суто пейзажної лірики, так 
само і Валерій Антонюк не наділяє музичну 
мову четвертого номеру своєї Кантати рисами 
споглядання чи милування природою. Музика 
ця – динамічна; темп – Allegro-moderato, 
чверть = 110 із використанням дрібніших три-
валостей, таких. як восьмі, тріолі, а найвико-
ристовуваніша ритмічна структура – тріоль 
восьмими. Форма цього хорову – одночастинна 
з кодою, контрастною до всього номеру за 
своїм темпом, фактурою та ритмічною струк-
турою. Загалом хор має наскрізний розвиток. 
Його основу складає тема-остинато, побудо-
вана на поступеневому русі: почергово вгору 
та вниз, у діапазоні кварти. Здебільшого вона 
розспівується на голосному звуці «а», за виклю-
ченням двох разів, коли в темі-остинато прохо-
дять слова «Боже милий, Боже милий» та «Не 
говорить, не говорить». Власне, з теми-ости-
нато й починається сам четвертий номер Кан-
тати. Спершу вона проходить у партії тенорів, 
згодом додається в альтів. Упродовж хору тема-
остинато проходить в різних голосах: іноді – 
в одній з партій, іноді – в двох чи в трьох, але 
ніколи tutti. Щодо образно-емоційного забарв-
лення теми-остинато, то на початку хору вона 
видається скоріше «музичною ілюстрацією» 
моря, хвиль, потім – вітру, але в кульмінаційні 
моменти набуває інтонацій голосіння, зокрема, 
на словах «Боже милий, Боже милий». Поетич-
ний текст передається через накладання на 
тему-остинато іншої теми, що складає фразу, 
а точніше – строфу поетичного тексту, та пере-
дається від одного голосу до іншого, має певну 
мелодичну та ритмічну структуру. В мелодич-
ному русі для цієї теми характерний інтерваль-
ний рух «прима» та «секунда», у висхідному 
або низхідному порядку. Схожа й ритмічна 
будова фрази, в якій основу руху складає тріоль 
з чверті та восьмої: здебільшого вона закінчу-
ється цілою нотою, що створює ефект певної 
зупинки, тим самим даючи змогу слухачеві 
осмислити кожну фразу, що розділяються між 
собою паузами. Динамічний план четвертого 
хору Кантати має характер поступового поси-
лення. Номер починається в динаміці р (тема-
остинато) та mp (тема-текст), але поступово 
динаміка зростає, та, зрештою, доходить до 
ffff. Власне, саме в цій динаміці й закінчується 

основна частина цього хорового номеру. Сoda 
починається словами «Не хоче правдоньки ска-
зать». та відділена від основної частини хору 
паузами майже у два такти, а також зміною 
темпу з Allegro-moderato на Andante, чверть = 
76. Як було зазначено, сoda контрастна до осно-
вної частини хору, що проявляється не тільки 
у зміні темпу, а й фактури (тут вона – гармо-
нічна), а також – ритмічної структури, в якій 
в основному використовуються довші трива-
лості: чверті, половинні та цілі. Динаміка – р 
та рр. Такий контраст по відношенню до осно-
вної частини хору, додає звучанню коди ще 
більшого трагізму та відчуття безвиході.

5. «Чого мені тяжко, чого мені нудно». 
«“Чого мені тяжко, чого мені нудно...” – медита-
тивна елегія Шевченка, написана 13 листопада 
1844 р. у Петербурзі; чистовий автограф у руко-
писній збірці “Три літа” /…/. Вірш – яскра-
вий взірець романтичного художнього мис-
лення. В центрі твору – протиставлення особи 
й суспільства, що трактується поетом в аспекті 
романтичного максималізму: позиція непри-
йняття дійсності трансформується в безкомпро-
місну відмову від спроб знайти опертя в житті 
та у втрату віри в саме життя. Таке вирішення 
теми, загалом не характерне для творчості Шев-
ченка, склалося, очевидно, у хвилини глибокої 
душевної кризи, яку пережив поет в період 
«трьох літ» /…/. Вірш побудовано як монолог-
вилив почуттів ліричного героя, що перебуває 
у стані граничного емоційного збудження. Від-
повідна такому стану підвищена експресив-
ність викладу створюється складною системою 
виразових засобів, її основою є метафоризація 
тематичного розгортання та високоорганізова-
ний синтаксис» (Смілянська, Чамата, 2000; с. 
41–42). Щодо музичного втілення цієї поезії, – 
вже з перших звуків слухач може відчути всю 
глибину переживань ліричного героя, котрий 
і насправді знаходиться в стані граничного 
емоційного збудження. Загальний темп цієї 
частини – Allegro, чверть = 116. Форма хору – 
тричастинна з кодою. 

Першу частину цього хору складають два 
епізоди, перший з яких починається темою 
сопрано, на одній ноті, виписаній восьмими 
тріолями з подальшим затриманням на ноті, 
в динаміці f, у досить високій теситурі. Текст 
теми у сопрано відповідає половині фрази пер-
шої строфи – «Чого мені тяжко»; текст другої 
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половини першої строфи – «Чого мені нудно» – 
проходить уже темою альтової партії, будова 
якої – аналогічна темі сопрано, але на іншій 
ноті. Далі тема передається до тенора, а зго-
дом – баса, на основі другої строфи поетич-
ного тексту. Структура теми – аналогічна темі 
сопрано та альта, та проходить в октавному уні-
соні. В образно-емоційному плані це створює 
ефект «збентеженості», певної емоційної збу-
дженості. Другий епізод першої частини хору 
займає наступні дві строфи поетичного тексту, 
та побудований на передачі напівфраз від чоло-
вічих до жіночих голосів. У ритмічному плані 
ці напівфрази – спокійніші, за рахунок вико-
ристання розміреніших тривалостей, таких як 
чвертні та половинні; у них уже з’являється 
певна мелодична лінія.

Другу частину хору також утворюють два 
епізоди. Перший епізод за будовою загалом 
та будовою теми безпосередньо, алгоритмічно 
відтворює перший епізод першої частини. Змі-
нено тільки порядок «нашарування» голосів: 
тут тема починається у басовій партії, потім 
переходить до тенорової, а згодом, відпо-
відно, – до альтової та сопранової партій. Також 
змінено гармонічну структуру, якщо в першій 
частині це октавні унісони у сопрано – тенорів 
й альтів – басів на звуках «мі» та «сі-бемоль», 
то тут нашарування голосів утворюють складну 
гармонічну структуру «до» – «фа дієз» – «ля» – 
«сі» (розташування від баса – до сопрано). Дру-
гий епізод другої частини – дещо сповільнений, 
завдяки використанню довших тривалостей 
(чверті й половинні) та має гармонічну фак-
туру. Перший епізод третьої частини – дещо 
схожий за принципом будови на його перші дві 
частини, але, на відміну від них, тут не «роз-
кладається» строфа поетичного тексту, а сам 
текст повторюється від партії басів до сопрано. 
Таку тему побудовано на словах «Не вкрите, 
розбите», де в мелодичному плані використано 
лише два інтервали – приму й тритон, що під-
креслює пригнічений стан ліричного героя. 
Другий епізод відзначається зміною фактури 
з леніарно-поліфонічної на гармонічну, та про-
ходить на словах «А люд навісний нехай ска-
женіє». Співзвуччя, що починається з квінти 
«мі – сі», з кожним тактом розширюється 
та розгортається, та за рахунок divisi жіночих 
голосів переходить на складне гармонічне утво-
рення кластерного типу в кінці епізоду. Така 

гармонічна будова допомагає відтворити від-
чуття «емоційного сплеску» та підкреслює збу-
джений настрій ліричного героя. Coda – неве-
ликого обсягу, побудована на тексті «Закрий, 
серце, очі», що проходить в партіях чоловічих 
голосів на фоні кластеру жіночих. Тему чолові-
чих голосів виписано половинними та цілими, 
що створює ефект сповільнення. В образно-
емоційному сенсі, сoda несе в собі відчуття 
повного емоційного виснаження ліричного 
героя, та навіть більше – внутрішнього спус-
тошення. Як уже нами зазначалося, «Кантата 
в п’яти частинах для змішаного хору a cappella 
на слова Тараса Шевченка» Валерія Антонюка 
є першим твором його хорової Шевченкіани. І, 
хоча композитор обирає різну жанрову основу 
для своїх хорових творів на вірші Великого 
Кобзаря, вони об’єднані впізнаваним стилем 
композиторського письма, з властивим цьому 
автору особливим співвідношенням музичного 
й поетичного тексту. Всі ці хорові полотна, як 
і дана Кантата – зокрема, характеризуються 
глибинним відчуттям образів та сенсів поезії 
Тараса Шевченка, передачею їх прихованого 
змісту новими засобами музичної виразності, 
композиційними особливостями та музичним 
почерком, що є відмінною рисою творчості 
композитора. Валерій Антонюк у своїй Кантаті 
для змішаного хору a cappella на слова Тараса 
Шевченка переосмислює та майстерно поєднує 
різні жанрові й стилістичні напрямки цикліч-
ного твору, наділяючи їх особливими, індивіду-
альними рисами композиторського стилю.

Наукова новизна. Дослідження присвя-
чене проблемам розвитку хорової Шевченкі-
ани в контексті української музичної традиції. 
Вперше здійснено музикознавчий і виконав-
ський аналіз «Кантати в п’яти частинах для 
змішаного хору a cappella на слова Тараса 
Шевченка» сучасного українського компози-
тора Валерія Антонюка. Незважаючи на загаль-
новідомий факт музикальності Шевченкової 
поезії, досі не вивчено проблему співвідно-
шення музичного й поетичного тексту в хоро-
вих творах українських композиторів на вірші 
Т. Шевченка. Майстерне поєднання сучасних 
тенденцій композиторського письма та власної 
музичної мови з елементами української народ-
нопісенної культури (без жодних фольклор-
них цитат) допомогло В. Антонюку розкрити 
в своїй Кантаті на слова Тараса Шевченка філо-
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софську глибину переживань ліричного героя 
та сакральний зміст поетичного тексту Вели-
кого Кобзаря.  

Висновки. На матеріалі «Кантати в п’яти 
частинах для змішаного хору a cappella на слова 
Тараса Шевченка» сучасного українського ком-
позитора Валерія Антонюка досліджено особли-
вості розвитку хорової Шевченкіани в контек-
сті української академічної музичної традиції. 
Проаналізовано розкриті у цьому творі архе-
типні образи української художньої культури, 
що рівночасно ототожнюються з реальністю, 
та залишаються певними узагальнюючими 
символами авторського стилю композитора. 
Визначено, що «Кантата в п’яти частинах для 
змішаного хору a cappella на слова Тараса Шев-
ченка» Валерія Антонюка є неоціненним вне-
ском у розвиток української музичної, зокрема, 
хорової культури та неодмінно поповнить фонд 
музичної Шевченкіани. Коло тем та обра-
зів віршів Великого Кобзаря, які композитор 
обрав для свого циклу, є не просто ретроспек-
тивою життя та боротьби українського народу, 
напроти, – вони тісно перегукуються з сучас-
ністю, особливо в час війни, коли український 
народ укотре виборює право на існування своєї 
нації та культури. «Кантата в п’яти частинах 
для змішаного хору a cappella на слова Тараса 
Шевченка» Валерія Антонюка за своїм змістом 
сприймається як глибоко емоційне прочитання 
поезії Великого Кобзаря. Композитор яскраво 
і багатогранно розкриває змістовні нюанси пое-

тичного тексту. Глибина музичної інтерпретації 
шевченкових віршів набуває характеру витон-
ченого звукопису. Валерій Антонюк вільно опе-
рує різними типами фактури, можливостями 
людського голосу й колористикою окремих 
тембрів. Музична мова п’яти хорів Кантати 
насичена ускладненими сучасними гармоніч-
ними вертикалями, яскравими позатональними 
співзвуччями, несподіваними гармонічними 
зворотами. Характерна образно-емоційна наси-
ченість і витончена чуттєвість розкриття поезії 
Т. Шевченка в Кантаті В. Антонюка вимагає 
ретельної творчої роботи і великої енергетич-
ної самовіддачі виконавців. Інтонаційна вишу-
каність, чутливість композитора до поетичного 
слова потребує поглибленої і деталізованої 
роботи інтерпретаторів у пошуках характеру 
вокального виконавства, здатності відтворити 
смислові тонкощі поетичного тексту та градації 
почуттєвої палітри. Виконавський та музикоз-
навчий аналіз цього твору, звісно, є неповним 
і має перспективи подальшого вивчення. Вико-
ристання композитором різних жанрових форм 
для номерів Кантати, переосмислення сте-
реотипів хорового письма, особливості ладо-
тональної та гармонічної структури, вишукані 
засоби музичної виразності, які використовує 
Валерій Антонюк, є ознакою індивідуального 
стилю та високої майстерності сучасного укра-
їнського композитора, творчість якого заслу-
говує на дослідження та популяризацію серед 
слухачів і виконавців.
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АНТИЦИПАЦІЯ В СТРУКТУРІ ПРОФЕСІЙНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 
КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА

 Стаття присвячена дослідженню явища передбачення в аспекті феномену колективної музичної творчос-
ті, проаналізовано його вивчення та використання у практиці колективного виконавства, зокрема в діяльності 
концертмейстера. 

Метою роботи стала спроба дослідити та виявити сутність антиципації, її мобільні властивості та місце 
в структурі художньо-творчої діяльності концертмейстера, обґрунтувати її значущість як найважливішого 
атрибуту концертмейстерського мистецтва.

Методологію дослідження становлять теоретичні положення сучасних науковців, які трактують музично-
виконавську діяльність як складний психофізіологічний процес, методи системно-стуктурного та порівняльного 
аналізу; враховувались також методи спостереження за творчим процесом концертмейстерів, які брали участь 
у репетиціях та публічних виступах з солістами, ансамблями, також метод самоспостереження, в ході яких 
аналізувались та фіксувались виконавські відчуття. 

Наукова новизна обумовлена тим, що проблеми антиципації, які отримали достатньо глибоку розробку 
в психології, вперше розглянуті в умовах художньої, зокрема, музичної творчості. 

Висновки. В ході пізнання структури взаємовідносин між концертмейстером та іншими учасниками худож-
ньо-творчого процесу антиципація розкривається як атрибут концертмейстерського мистецтва, без якого 
останнє неможливо в принципі; з’ясовано, що сутністю діяльності концертмейстера у сучасній музичній практи-
ці вважається «супровід» не тільки як художньо-творчий процес музикування (акомпанування), але й «супровід» як 
спосіб творчості, який себе проявляє в підтримці будь-яких ініціатив в галузі колективного музичного мистецтва. 
Специфіка процесів антиципації стає зрозумілою саме в контексті особливостей діяльності концертмейстера, 
діяльності супроводжуючого типу. Адаптуючи сформовану концепцію педагогічного супроводу до умов музично-
виконавської діяльності, можна стверджувати, що супровід – це процес взаємодії суб’єктів (у даному випадку 
концертмейстера та соліста), спрямований на реалізацію художньо-виконавського потенціалу музичного твору. 

Ключові слова: концертмейстер, художньо-творча діяльність, антиципація, творчий процес, концертмей-
стерське мистецтво.
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ANTICIPATION IN THE STRUCTURE OF THE CONCERTMASTER'S 
PROFESSIONAL ACTIVITY

The article is devoted to the study of the phenomenon of anticipation in the aspect of the phenomenon of collective 
musical creativity, analyzes its study and use in the practice of collective performance, in particular in the activity 
of the concertmaster. 
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The purpose of the work was an attempt to investigate and identify the essence of anticipation, its mobile properties 
and place in the structure of the concertmaster's artistic and creative activity, to substantiate its significance as the most 
important attribute of concertmaster art.

The methodology of the study is based on the theoretical positions of modern scholars who interpret music 
performance as a complex psychophysiological process, methods of systemic-structural and comparative analysis; 
methods of observing the creative process of concertmasters who participated in rehearsals and public performances with 
soloists and ensembles, as well as the method of self-observation, during which the performance sensations were analyzed 
and recorded, were also taken into account. 

The scientific novelty is due to the fact that the problems of anticipation, which have been developed in psychology, 
are first considered in the context of artistic, in particular, musical creativity. 

Conclusions. In the course of understanding the structure of the relationship between the concertmaster and other 
participants in the artistic and creative process, anticipation is revealed as an attribute of concertmaster art, without which 
the latter is impossible in principle; it has been found that the essence of the concertmaster's activity in contemporary 
musical practice is considered to be “accompaniment” not only as an artistic and creative process of music-making 
(accompaniment), but also “accompaniment” as a way of creativity that manifests itself in supporting any initiatives in 
the field of collective musical art. The specifics of anticipation processes become clear in the context of the peculiarities 
of the concertmaster's activity, the accompanying type of activity. Adapting the established concept of pedagogical support 
to the conditions of musical performance, it can be argued that accompaniment is a process of interaction between subjects 
(in this case, a concertmaster and a soloist) aimed at realizing the artistic and performing potential of a musical work. 

Key words: concertmaster, artistic and creative activity, anticipation, creative process, concertmaster art.

Актуальність проблеми. На сучасному 
етапі розвитку музичного мистецтва профе-
сійна діяльність піаніста-концертмейстера роз-
глядається як складне, багатопланове явище 
у сфері музичного виконавства. Концертмей-
стерство, яке сформувалось як самостійний вид 
діяльності в процесі практики акомпанування 
та художньо-педагогічної корекції ансамблю 
зі співаками або виконавцями-інструменталіс-
тами, є вдалим прикладом універсального поєд-
нання в рамках однієї професії майстерності 
виконавця, педагога, імпровізатора та психо-
лога. Мистецтво піаніста-концертмейстера 
упродовж тривалого часу залишається однією із 
найнеобхідніших складових спільного процесу 
музикування. Проблемне коло українського 
сучасного музикознавства, пов’язане з концерт-
мейстерством, засвідчує пріоритетність уваги 
науковців до дослідження його сутності й осо-
бливостей у контексті навчального процесу на 
різних щаблях фахової освіти музиканта. Та 
однією з найменш досліджених ланок концерт-
мейстерського мистецтва залишається сфера 
психологічних відносин в спільній творчості 
ансамблевого музикування, зокрема, та її скла-
дова, яка розкриває здатність учасників присто-
совуватися до партнерів, відчувати, або навіть 
передчувати їх наміри та дії. Ця здатність зазви-
чай трактується як результат дії інтуїції, як 
наслідок накопиченого багаторазовими репе-
тиціями художнього досвіду, проте в музичній 
психології та практиці художньої творчості 
в процесах передчуття недооцінюється зна-

чення раціональної складової свідомості. Тому 
актуальною є проблема теоретичного вивчення 
сутнісних характеристик даного виду діяль-
ності, обґрунтування його структури, ком-
понентів концертмейстерської майстерності, 
і в першу чергу, проблему психології спільної 
творчості, здатності передчуття, передбачення 
намірів та адекватних дій партнерів в процесі 
музикування. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Актуальність прoблеми знайшла відобра-
ження в багатьох наукових працях сучасних 
мистецтвознавців (Т. Молчанова, М. Моісє-
єва, Н. Інюточкіна, Л. Повзун, І. Польська), 
які серед критеріїв професійної майстерності 
концертмейстера виділяють психологічну 
складову виконавського та педагогічного про-
цесу, яка стає в ряд обов’язкових умов, від 
яких безпосередньо залежить якість художньої 
творчості концертмейстера та його партнерів. 
Проблему професійної підготовки концерт-
мейстера розглянуто у дослідженнях С. Бель-
кевич, Г. Курбонова, А. Люблінського, В. Пус-
товіт. У дослідженнях В. Березіна, В. Вілюнаса 
розглядаються психологічні відносини між 
концертмейстером та виконавцем-інструмен-
талістом; виховання навичок сценічної пове-
дінки у своїх працях висвітлили Л. Виготський, 
Р. Давидян, Л. Ганелін, О. Блох. Специфіці кон-
цертмейстерської роботи з вокалістами при-
свячені статті К. Виноградова, І. Польської, 
методичні посібники Л. Живова, Н. Горошко, 
Е. Економової, О. Філатової, В. Демидової. 
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Зарубіжні психологи (Д. Давідсон, Х. Гард-
нер, А. Сабаддіні, М. Хау, Д. Слобода) у своїх 
дослідженнях пояснюють єдність в ансамблі 
музикантів як наслідок музичної взаємодії осо-
бливого якісного рівня, спілкування мовою 
музики, яка є найдавнішим каналом людської 
комунікації. 

У сучасному музикознавстві формується 
та набуває поширення тенденція репрезен-
тування концертмейстера як повноправного 
учасника творчого процесу – «чутливого 
ансамбліста, який досконало вивчив специфіку 
вокального мистецтва, інтерпретатора, що узго-
джує всі засоби виразності свого інструмента 
з особистісно-психологічним комплексом 
співака» (Інюточкіна, 2010, с. 6). Як зазначає 
М.Моісєєва, «майстерність ансамблевого музи-
канта вимірюється синхронністю взаємодії його 
ігрової звучності з партією соліста, вивіреним 
балансом звучання всіх партій ансамблю та, що 
найголовніше, полягає у створенні цілісного, 
логічного художнього образу музичного твору, 
який народжується в спільному творчому акті 
партнерів» (Моісєєва, 2005, с.52).

Прогностичну функцію діяльності кон-
цертмейстера у своєму дослідженні розгля-
дає В.Демидова в контексті її педагогічного 
потенціалу: «як можливості особистісно-орі-
єнтованого підходу до процесу професійного 
навчання, емоційно-психологічної взаємодії 
з вокалістом, творчого діалогу у процесі музич-
ного виконання» (Демидова, 2020, с. 126). 

Проте наукова література, пов'язана 
з вивчення психологічної діяльності концерт-
мейстера, висвітлена недостатньо, особливо 
що стосується дослідження мікропроцесів пси-
хології художньої творчості, а саме, найважли-
вішої психологічної складової діяльності кон-
цертмейстера – антиципації.

Метою роботи стала спроба дослідити 
та виявити сутність антиципації, її мобільні 
властивості та місце в структурі художньо-
творчої діяльності концертмейстера, обґрунту-
вати її значущість як найважливішого атрибуту 
концертмейстерського мистецтва

Виклад основного матеріалу. Сучасні мис-
тецтвознавці під концертмейстерською розумі-
ють поліфункціональну творчу (виконавську, 
педагогічну та організаційну) діяльність, в якій 
музика розкривається як озвучений художній 
процес, або ініціюється закладеними в інших 

видах чи жанрах творчості програмах, де пси-
хологічна складова виконавського та педагогіч-
ного процесу стає в ряд обов’язкових умов, від 
яких безпосередньо залежить якість художньої 
творчості концертмейстера та його партне-
рів. Наукове осмислення концертмейстерської 
діяльності як професії, що має свою специфіку, 
динаміку розвитку, ґенезу формування, свою 
роль у виконавському процесі, як специфічної 
галузі музично-виконавської практики спрямо-
ване на визначення його різних проявів: це і вид 
професійної діяльності, і особливий рід осо-
бистісної професійної компетентності, і окре-
мий тип музично-виконавського мистецтва, 
який історично був пов’язаний з еволюцією 
ансамблевої музики. В ряду багатьох музич-
них професій концертмейстерство найбільш 
вимогливе до універсальних комунікативних 
здібностей поряд з ансамблевими, педагогіч-
ними та виконавськими видами діяльності 
піаніста; для концертмейстера завжди залиша-
ються актуальними такі критерії професійної 
майстерності, як концертмейстерська інтуїція, 
чутливість, емпатія, тактовність, гнучкість, які 
відносять не стільки до виконавських або педа-
гогічних властивостей, скільки до психологіч-
них. Сфера психологічних відносин в суміс-
ній творчості декількох музикантів, зокрема, 
та її складова, яка розкриває здатність учасни-
ків пристосовуватися до партнерів, відчувати, 
або навіть передчувати їх наміри та дії зали-
шається однією з найменш досліджених галу-
зей концертмейстерського мистецтва. Потрібно 
підкреслити необхідність дослідження мікро-
процесів психології художньої творчості, що 
доводить можливість розглядати антиципацію 
як найважливішу психологічну складову діяль-
ності концертмейстера.

 Сутністю діяльності концертмейстера 
у сучасній художньо-педагогічній практиці 
варто вважати «супровід» не тільки як суто 
художній процес музикування (акомпанування), 
але й як спосіб творчості, який себе проявляє 
в підтримці будь-яких ініціатив в галузі колек-
тивного музичного мистецтва. Забезпечення 
повноцінного процесу художньої творчості 
соліста чи колективу музикантів, тобто супровід 
творчого процесу – сенс професійної діяльності 
концертмейстера, і тоді, коли супровід реалізу-
ється в контактах з солістом, камерним ансамб-
лем чи оркестром (організаційний аспект), 
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і в процесі підготовки до концерту (педагогіч-
ний аспект), і в концертній діяльності (виконав-
ський аспект). Роль концертмейстера в цих вза-
ємовідносинах може мінятися від пасивної до 
активної та навіть ведучої, проте суть завжди 
залишається одна: забезпечення повноцін-
ного процесу художньої творчості соліста, або 
колективу музикантів, тобто супровід творчого 
процесу. Якщо адаптувати існуючу концепцію 
педагогічного супроводу до умов музично-
виконавської діяльності, можна зробити висно-
вок, що супровід являє собою процес взаємодії 
суб’єктів (у даному випадку концертмейстера 
і соліста), який націлений на реалізацію худож-
ньо-виконавського потенціалу музичного 
твору. Звідси стає зрозумілим наведене вище 
визначення сутності концертмейстерської 
діяльності, де музика представлена об’єктом, 
а суб’єктом – музикант, який забезпечує реа-
лізацію спільних дій по виконанню музичного 
твору. Структуру взаємовідносин музикантів 
в діяльності концертмейстера доцільно розу-
міти як тісно взаємопов’язані компоненти єди-
ного інтегрального художнього організму, який 
складається з п’яти частин: концертмейстер – 
соліст – інструмент – музика – слухач. Запропо-
нована система взаємовідносин має абсолютну 
взаємообумовленість і тому зміни в одному 
з елементів визивають модифікацію функціо-
нальної залежності у всіх останніх (художня, 
педагогічна, організаційна), а також принципів 
діяльності, найважливішими з яких є: толе-
рантність до думок всіх учасників художнього 
процесу, координація намірів та дій учасників 
творчого процесу, пріоритет музики як основи 
художньої діяльності.

В структурі взаємовідносин концертмей-
стера з солістом або ансамблем потрібно 
виділити роль взаємодії як складного, бага-
топланового процесу встановлення та розви-
тку контактів з партнерами, який складається 
з обміну інформацією (комунікація як смисло-
вий аспект соціальної взаємодії), вироблення 
єдиної стратегії та тактики взаємодії. У ство-
ренні ансамблю приймають участь не тільки 
слухові, візуальні та рухові відчуття виконавців, 
але й їхній інтелектуальний досвід, емоційна 
культура, виховані тривалою спільною худож-
ньою практикою, а також такі властивості осо-
бистості як воля, комунікабельність, толерант-
ність та інші. Специфіка процесів антиципації 

стає зрозумілою саме в контексті особливостей 
діяльності концертмейстера, діяльності супро-
воджуючого типу. 

 В структурі поліфункціональної діяль-
ності концертмейстера можна виділити осно-
вні положення теорії антиципації, серед яких 
виділяються наступні: антиципація – як перед-
чуття – об’єктивна властивість людської пси-
хіки, сенс якої полягає в здатності до уперед-
жувального відображення явищ дійсності 
та яка проявляється як у формі простого сен-
сомоторного акту, так і складного творчого 
процесу; антиципація – як психомоторний 
акт – динамічний процес, детермінований від-
ношеннями між суб’єктами (музикантами), 
його структура включає наступні складові: 
сприйняття зовнішнього сигналу – його харак-
теристика (оцінка) – прогнозування відповід-
них дій – вибір дії – реакція на сигнал; в залеж-
ності від проєкції передбачення, націленості 
його на особливий або кінцевий результат 
можна говорити про тактичну чи стратегічну 
антиципацію. В методичній літературі ХХ-ХХІ 
сторіччя процеси передбачення частіше опису-
ють як емпіричний досвід комунікації, емпатії, 
інтуїції, заснований на абстрактно-чуттєвому 
сприйнятті дійсності. У психології феномен 
антиципації сучасні науковці розглядають як 
форму випереджувального відображення дій-
сності, загальну та найголовнішу якість пси-
хіки, що виявляється у всіх видах діяльності 
та визначена як провідний критерій психічної 
активності людини. Природа передбачення 
суперечлива: будь-яке передбачення ґрунту-
ється на минулому досвіді суб’єкта тією мірою, 
наскільки він може зіставити це минуле з інфор-
мацією про поточний момент (Романенко, 2015, 
с. 49).

Антиципація (лат. аnticipato) у логіці тракту-
ється як передбачення подій на основі попере-
днього досвіду. В психології під антиципацією 
розуміють очікування організмом певної ситу-
ації, уява людиною результатів своєї дії ще до 
її здійснення. Антиципація, на думку сучасних 
науковців, як психологічний феномен зі своєю 
різнобічністю форм має універсальне значення 
у всіх аспектах людської діяльності. Антици-
пація в музичній діяльності у вузькому сенсі 
означає психофізичні процеси розпізнавання 
та відповідних реакцій на наміри та дії партне-
рів творчого процесу (так звана синтонність), 
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в широкому – спільна творчість, заснована на 
прогнозуванні художнього результату. Основою 
для прогнозування в діяльності людини є ана-
ліз сприймаючої інформації та співвідношення 
її з минулим досвідом. Аналіз антиципаційних 
процесів, які можна спостерігати в колектив-
ній музичній практиці, дозволяє спроєктувати 
структуру даного явища.

 Основні типи антиципаційної діяльності 
виявляються в процесі дослідження мікро 
та макропроцесів, які відбуваються у творчості 
концертмейстера. На мікрорівні антиципація – 
це одиничний психомоторний акт, який скла-
дається з декількох етапів (від трьох до шести 
та залежить від складності завдань). Послідов-
ність таких актів, яка представлена у вигляді 
процесу, можна розглядати як психологічну 
взаємодію партнерів по творчому процесу 
(синтонність), яка заснована на випередженні 
кінцевого результату. На макрорівні антиципа-
ція складається з етапів планування (прогнозу-
вання) та регулювання (корегування) психомо-
торної діяльності в ході спільного музикування. 
Таким чином, як психомоторна діяльність анти-
ципація розподіляється на тактичну та страте-
гічну, та оскільки художня творчість синтезує 
обидва типи антиципації, то такого виду про-
гностичну діяльність можна розглядати як 
складну. 

Якщо розглядати антиципацію музиканта-
концертмейстера як одиничний акт, то в ньому 
виділяють наступні психофізичні структурні 
елементи: стан готовності (налаштування 
уваги), подача-сприйняття (розпізнавання) 
сигналу, оцінювання та відповідна реакція – 
рішення тактичного завдання. Стратегія випе-
редження містить планування та регулювання 
антиціпаційної діяльності, серед яких можна 
виділити наступні вектори процесу стратегіч-
ного прогнозування: 1) в створенні звукового 
балансу між сольною та акомпануючою пар-
тіями; 2) планування та регулювання горизон-
тального розвитку музичного матеріалу. Анти-
ципація як складний психомоторний процес 
в творчості концертмейстера припускає здат-
ність музиканта-піаніста постійно знаходитися 
в готовності до випереджувальної діяльності, 
тоді цю готовність до антиципаційного про-

цесу необхідно розглядати як психологічний 
стан концентрації уваги на очікуваному сигналі 
(дії), або як процес розподіленої уваги, що зорі-
єнтована на сприйняття любої непрогнозуючої 
інформації.

Концертмейстерство завжди пов’язане зі 
взаємодією партнерів у творчому музику-
ванні. Тому три функції антиципації – ког-
нітивна, регулятивна та комунікативна – 
набувають в умовах спільного музикування 
важливе значення: у створенні музичного 
ансамблю приймають участь не тільки слу-
хові, візуальні та рухові відчуття виконавців, 
але й їхній інтелектуальний досвід, емоційна 
культура, які виховані довготривалою спіль-
ною художньою практикою, а також такі 
властивості як воля, комунікабельність, адап-
тивність, толерантність та ін. Актуальність 
цих властивостей особистості музиканта 
в роботі концертмейстера багаторазово зрос-
тає завдяки специфіці супроводу, яка обу-
мовлена підпорядкованістю його діяльності 
партнерським відносинам.

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Аналіз сутності та структури 
концертмейстерської діяльності пояснює бага-
топлановість виконавської та педагогічної 
творчості концертмейстера, яка обумовлена 
сутністю професії, що полягає в супроводі як 
засобі творчого самовираження та виявляється 
в підтримці різних ініціатив в галузі музич-
ного мистецтва і співтворчості з учасниками 
ансамблевого музикування. В ході пізнання 
структури взаємовідносин між концертмейсте-
ром та іншими учасниками художньо-творчого 
процесу антиципація розкривається як атрибут 
концертмейстерського мистецтва, без якого 
останнє неможливо в принципі. 

Сутність антиципації в діяльності кон-
цертмейстера ґрунтується на психофізичних 
та художніх закономірностях музичної твор-
чості. Феномен антиципації є мобільним компо-
нентом в структурі професійної компетентності 
піаніста-концертмейстера, за допомогою якого 
здійснюється багаторівнева взаємодія партне-
рів по творчому процесу та потребує подальшої 
розробки спеціальних методик становлення 
та розвитку майстерності концертмейстера.
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ФЕРЕНЦ ЛІСТ ЯК УНІВЕРСАЛЬНА ОСОБИСТІСТЬ

У статті розглянуто універсальну творчу особистість Ф. Ліста. Метою дослідження було визначення спе-
цифіки універсальної творчої особистості музиканта. Авторка застосувала оригінальний, створений нею, діяль-
нісно-структурний метод музикознавчого дослідження. У цьому ракурсі нею проаналізовано основні праці про 
Ф. Ліста та розглянуто основні факти його творчої біографії. 

У статті розкрито досягнення Ф. Ліста в кожній зі сфер його багатогранної творчої діяльності. Зокрема, 
авторка порівняла досягнення Ф. Ліста як піаніста, композитора, диригента, музичного діяча, педагога, музич-
ного публіциста тощо. Вона розглянула пріоритетність окремих видів діяльності музиканта на різних ета-
пах його творчої еволюції. У результаті нею було змодельовано структуру універсальної особистості Ф. Ліста 
та аргументовано рівноправність композиторської та виконавської творчості митця. Зазначено, що ці види 
творчої діяльності Ф. Ліста були провідними протягом усього його творчого шляху. Крім того, було відзначено 
факт тісної взаємодії різних видів діяльності Ф. Ліста. Основним результатом дослідження стало твердження 
про те, що універсальна особистість Ф. Ліста належить до особистостей перехідного типу. Як така вона міс-
тить ознаки та функції двох моделей творчої особистості: універсала-майстра та універсала-творця. 

Новизна цього дослідження – багатоаспектна. Зокрема, у статті використано оригінальний авторський 
метод дослідження, що дав можливість по-новому поглянути на добре відомі факти біографії Ф. Ліста. З цією 
працею до українського музикознавства було залучено чимало нових, невідомих раніше українському читачу, іно-
земних джерел, що розширило можливості для розуміння цінності досягнень музиканта. 

Результатом дослідження стало нове тлумачення творчої біографії Ф. Ліста, що дало можливість ширше 
і глибше пізнати творчість митця. У статті було запропоновано нову оцінку діяльності Ф. Ліста як універсаль-
ної особистості, що сприяло розширенню та збагаченню знань у цій сфері музикознавства. Крім того, порівнян-
ня провідних і допоміжних видів діяльності Ф. Ліста зроблено, описано та подано дуже докладно й коректно, 
що забезпечило більш ясне розуміння, ким насправді був Ф. Ліст, і що йому вдалося зробити для європейської 
музичної культури.

Ключові слова: Ференц Ліст, універсальна особистість, діяльнісно-структурний метод, творча біографія, 
тип діяльності, універсал-майстер, універсал-творець. 
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FRANZ LISZT: UNIVERSAL PERSON

The abstract. The article reviews the universal creative person of F. Liszt. The goal of this paper is define the specific 
of Liszt’s universal person. The author used the actively-structural method of musicological research. 

The main works about F. Liszt are analyzed from this point of view. The main facts of his creative biography are 
considered. The article reveals reflections of F. Lisztʼs achievements in each sphere of his creativity. In particular, author 
compared Lisztʼs achievements as pianist, composer, conductor, musical leader, teacher, music publicist, etc. The priority 
of some type Liszt’s activity on different stages his evolution is considered. As a result, the structure of Lisztʼs universal 
person is modeled by author. The equivalence of composition and performance is reasoned. Both these kinds of Liszt’s 
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creativity are leading during his entire creative path. Also musicologist noted the fact of interactions between different 
Liszt’s activities. The main result of the study says that Liszt’s universal person belongs to transitional type. It contains 
features from two person’s models: universal-master and universal-creator. 

The novelty of this study includes many aspects. Original author’s method of research was used in this paper. It method 
was given a possibility to look on good known facts of Liszt’s biography from a new point. Numerous foreign sources were 
involved in Ukrainian musicology with this paper by author. This approach was expanded possibilities for understanding 
the value of Liszt's achievements. New interpretation on Liszt’s creative biography was gotten in this research. This was 
given more widely and more deeply to learn about Franz Liszt’s creativity. 

An awareness and appreciate of Liszt’s activity as a universal person was made. This was helped to expand and enrich 
knowledge in this area of musicology. The comparing of leading and accessorial kinds of Liszt’s activity was given very 
detail and correctly. This was helped to understand who was Franz Liszt and what was he made for musical culture.

Key words: Franz Liszt, universal person, actively-structural method, creative biography, type of activity, universal-
master, universal-creator.

Актуальність проблеми. Понад півстоліття 
тому відомий британсько-канадський музи-
колог, біограф і один з ключових дослідників 
творчості Ференца Ліста Алан Вокер констату-
вав: «Серед всіх великих композиторів ХІХ сто-
ліття Ференц Ліст досі залишається єдиним, чия 
творчість не досліджена повністю, і тому її ще 
потрібно дослідити» (Franz Liszt…, 1970, p.13). 

Нині ситуація мало що змінилася. Професор 
Університету штату Вірджинія Майкл Саффл 
у «Путівнику досліджень» творчості Ф. Ліста 
зазначив, що Ф. Ліст  – «дивовижна постать, 
більше описана за (і проти), ніж осмислена» 
(Saffle, 2009, p. 3). «Звичайно, – продовжує 
він, – ми розуміємо його сьогодні набагато 
краще, ніж раніше, проте дуже багато ще чого 
має бути досліджено та інтерпретовано» (Saffle, 
2009, p. 3). 

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Що ж представляє собою Ф. Ліст як уні-
версальна особистість? Як про це пишуть 
дослідники? Еміль Гарасті і Джон Гутман від-
кривають свою працю твердженням: «Ліст був 
людиною багатьох облич; не легко розгледіти 
його справжню фізіономію поза романтич-
ною маскою, яку він носив протягом сторіччя» 
(Haraszti and Gutman, 1947, p. 490). Дослідники 
задають читачу риторичне питання: «Хіба він 
(Ліст – О. К.) не характеризував себе (у листі 
до Княгині Сайн-Вітгенштейн, 13, 1856) як 
«напів францисканця, напів цигана»? (Haraszti 
and Gutman, 1947, p. 490). І пояснюють: «Гра-
финя дʼАгу писала до Марселя Герверга (тра-
вень 28, 1844), що він (Ліст – О. К.) був «напів 
шарлатаном, напів жонглером, ідеї і почуття 
якого вміли зникати в його рукаві» (Herwegh, 
1932).

Немов у продовження сказаного Алан Вокер 
у книзі «Роздуми про Ліста» стверджує, що 

історія не дає нам прикладу жодного іншого 
такого композитора, чиє щоденне існування 
було би сповнене такої калейдоскопічної різ-
номанітності. Карʼєра Ф. Ліста розгорталася 
у щонайменше пʼяти напрямках одночасно: піа-
ніст, диригент, композитор, педагог і невтомний 
діяч. У кожному з цих напрямків він створив 
щось нове. У 1830-х і 1840-х роках, наприклад, 
він винайшов новий стиль фортепіанного вико-
навства і сольні концерти (речиталі)  – термін 
цей Ф. Ліст запропонував у червні 1840 року, 
і з тих пір всі піаністи його вживають. У 1850-х 
він винайшов симфонічну поему, що стала 
його відповіддю класичній симфонії, а також 
вивів на подіум нові техніки диригування. Він 
також проводив великі міжнародні фестивалі 
у Веймарі, за участю творів Р. Вагнера, Г. Бер-
ліоза, Р. Шумана. У педагогіці – запропонував 
концепцію майстер-класу і виховав піаністів 
такого рівня як Карл Таузіг, Ганс фон Бюлов, 
Моріц Розенталь, Ежен дʼАльбер. Крім того, 
він мав цікаве приватне життя, яке принесло 
йому велику популярність, включно з кількома 
широко відомими звʼязками з інтригуючими 
жінками – Графинею Марі дʼАгу, Ольгою Яні-
ною, що планувала вбити його, натомість зро-
била дві невдалі спроби самогубства, та Княги-
нею Кароліною Сайн-Вітгенштейн. Зрештою, 
викликає захоплення і той факт, що втомлений 
штормами життя, пʼятдесятитрирічний Ф. Ліст 
зробив спробу знайти умиротворення в лоні 
Католицької Церкви» (Walker, 2005, p. 2–3). 

Оглядаючи дослідження, присвячені твор-
чості Ф. Ліста (монографії, статті, матеріали кон-
ференцій тощо), Майкл Саффл наводить близько 
сотні позицій, де зазначено праці як спеціальні, 
написані відомими лістознавцями, серед яких – 
Ліна Раман («Ференц Ліст як митець і людина», 
1894), Ернест Ньюмен («Ліст як людина», 1934), 
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Еміль Гарасті та Джон Гутман («Автор, незва-
жаючи на самого себе: історія містифікації”, 
1947), Гамфрі Серл («Музика Ліста», 1954), Яків 
Мільштейн («Ференц Ліст», 1971), так і менш 
відомими в сфері лістознавства авторами. Біль-
шість з цих статей присвячені композиторській 
спадщині Ф. Ліста, деякі розкривають її специ-
фічні проблеми (концертні тури, наприклад, або 
ж інтонаційні трансформації тематизму окремих 
творів), деякі – присвячені окремим видам твор-
чої діяльності митця, або ж вписуванню його 
творчих здобутків у культурно-історичний про-
цес, як це було зроблено в рамках конференції 
1998 року, що була проведена в Італії і носила 
назву «Ліст і народження модерної Європи: 
музика як метафора релігійних, соціальних 
та естетичних трансформацій»1. 

З українських праць в цьому контексті можна 
згадати за збірку «Ференц Ліст і проблеми 
синтезу мистецтв» (Харків, 2002) (Ференц 
Ліст…, 2002) та статтю Олени Зінькевич «Ліст 
в Україні» (Зінькевич, 1995). 

Тож, як свідчить сказане, наразі не існує 
жодного спеціального дослідження, яке б роз-
кривало феномен Ференца Ліста як універсаль-
ного музиканта, що є вагомим доказом актуаль-
ності запропонованої постановки питання. 

Мета дослідження – визначити специфіку 
універсальної творчої особистості музиканта.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
На основі вивчення різноманітної літератури, 
починаючи від першої біографії музиканта, 
написаної Ліною Раман, в яку залучено чимало 
інтервʼю, записаних нею у 1870-х роках, шля-
хом безпосереднього дослідження нотних тек-
стів та аудіозаписів, спираючись на діяльнісно-
структурний метод дослідження універсальної 
творчої особистості, сутність і сукупність опе-
раціональних кроків якого викладена в дисер-
тації авторки (Коменда, 2020), констатую осно-
вні віхи та етапи проведеного дослідження. 

Універсальна творча особистість Ференца 
Ліста ‒ піаніста і диригента, композитора 
і педагога, публіциста і музично-громадського 
діяча, як і універсальна особистість його видат-
ного сучасника, друга і родича Ріхарда Вагнера, 
відзначена масштабністю реалізації кожного 
з видів діяльності та щільністю міждіяльніс-
них взаємодій. Проте, на відміну від Р. Вагнера, 
1  У конференції взяли участь шістнадцять вчених з Австрії, Канади, 
Франції, Угорщини, Італії, Обʼєднаного Королівства та Сполучених 
Штатів. 

добре помітною у Ф. Ліста є рівнозначність про-
явів двох видів діяльності – композиції і вико-
навства, що, як і у Ф. Мендельсона, виконують 
роль двох провідних діяльностей одночасно. 

Cтруктуру універсальної творчої особис-
тості Ф. Ліста визначають:

– дві провідні діяльності: композиція 
(включно з транскрипціями та парафразами) 
і виконавство (піанізм, диригування);

– три допоміжні діяльності: музикознав-
ство (публіцистика) та педагогіка, що обрам-
ляють творчий шлях митця, та музично-гро-
мадська діяльність, яка посилює виконавську 
складову;

– густі міждіяльнісні взаємодії, що про-
являються виписаними квазі-імпровізаціями 
в музичних творах, пріоритетом фортепіанних 
та симфонічних жанрів, педагогікою ‒ як пред-
метом музикознавчих досліджень та стимулом 
музично-громадської діяльності;

– поступове примноження проявів універ-
салізму, накопичувальна динаміка структури 
універсалізму (на відміну від статичної струк-
тури Р. Вагнера).

Дуже раннє формування творчої особистості 
Ф. Ліста розпочалося одразу у трьох напрям-
ках ‒ як піаніста, композитора та педагога. 
В дев’ять років (1820) він успішно виступив 
перед широкою публікою в м. Пожоні (Бра-
тислава). В одинадцять (1822) ‒ вже був авто-
ром хоралу «Tantum ergo» («Слався, Жертво») 
і фортепіанних варіацій на тему вальсу Антона 
Діабеллі. Починаючи з шістнадцятирічного 
віку – провадив дуже активну концертну діяль-
ність та давав уроки музики (1827), що в т.ч. 
було зумовлено ранньою смертю батька. 

Оселившись у Женеві (1835), Ф. Ліст «з 
неймовірною швидкістю ріс і як викона-
вець, і як композитор, і як педагог» (Коменда, 
2020, с. 192), працював над «Методом форте-
піанної гри» (не завершений), проводив велику 
кількість приватних занять. З кінця 1835 року 
почав ще й викладати у Женевській консерва-
торії. У листі до матері він писав: «Мій цілий 
день з 9 годин ранку <...> до 11 годин вечора 
переповнений. Ранок належить консерваторії, 
методу, моїм творам. Після обіду я читаю, граю 
на роялі, роблю візити і пишу статті» (Коменда, 
2020, с. 192). У Женеві розпочалася публіцис-
тична діяльність Ф. Ліста, спочатку у співавтор-
стві з Марі Д’Агу, хоча Еміль Гарасті та Джон 
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Гутман і стверджують, що Ліст-письменник – це 
містифікація (Haraszti and Gutman, 1947). Зали-
шивши в стороні це питання, як таке, що потре-
бує спеціальної дискусії, зазначимо, що у пра-
цях того часу ‒ «Мандрівних листах бакалавра 
музики» та особливо у роботі «Про становище 
людей мистецтва і про умови їхнього існування 
в суспільстві» піднята проблематика діяльніс-
ної типології творчої особистості, зокрема, 
йдеться про поділ музикантів на виконавців, 
композиторів і педагогів, а також ‒ на мит-
ців і ремісників, що дуже важливо в аспекті 
вивчення особистості Ф. Ліста крізь призму 
методології діяльнісного універсалізму.

Про поступове примноження проявів твор-
чого універсалізму Ф. Ліста свідчить те, що 
в межах першого піаністично-композиторсько-
публіцистичного періоду з’являються й окремі 
паростки його діяльності громадського діяча2 
та диригента. Мається на увазі просвітницький 
характер його виконавства, виділення коштів на 
пам’ятник Л. ван Бетовену (у Бонні у 1839 році), 
виступи в якості диригента у Пешті (1840 р.), 
Веймарі (1843 р.) тощо.

1848 рік виявився рубіжним для Ф. Ліста, що 
раптово припинив блискучу кар’єру піаніста-
віртуоза (хоча нерегулярні виступи дозволяв 
собі до кінця життя3), натомість переключився 
в сферу диригування та композиції, прийнявши 
пропозицію посади придворного капельмей-
стера у Веймарі4. Одночасно все більше часу 
музикант став приділяти педагогіці. І як наслі-
док, невдовзі випустив на концертну естраду 
своїх учнів, видатних піаністів Ганса Бюлова 
та Карла Таузіга, відомих музикантів ‒ Карла 
Кліндворта, Діоніса Прукнера, Олександра 
Вінтербергера та інших. До Ф. Ліста (в Веймар) 
з’їжджалися піаністи, щоб завершити свою 
музичну освіту: оскільки його навчання пред-
ставляло собою художнє вдосконалення вже 
достатньо сформованих виконавців5. Масш-
табна педагогічна діяльність Ф. Ліста підго-
2  Музично-громадська активність Ф. Ліста веймарського періоду 
пов’язана із його участю в організації «Всезагальної німецької 
музичної спілки», пізніша ‒ із заснуванням Академії музики в Буда-
пешті (1875).
3  Останній виступ Ф. Ліста в якості диригента відбувся у Веймарі 
у 1884 році, а останній як піаніста ‒ в Люксембурзі у 1886 році.
4  Разом з тим, «відділяти Ліста-піаніста від Ліста-композитора 
або диригента не можна. У всіх трьох випадках перед ним стояли, 
в основному, одні й ті ж художні задання» (Коменда, 2020, с. 193).
5 Список учнів Ф. Ліста, за даними його біографа Августа  
Геллеріха, ‒ понад 400 осіб. Серед кращих учнів ‒ Ежен д’Альбер, 
Еміль фон Зауер, Олександр Зілоті, Софія Ментер, Моріц Розенталь 
та інші.

тувала появу веймарської школи ‒ потужного 
творчого об’єднання новаторськи мислячих 
музикантів, значну частину якого склали власне 
безпосередні учні Ф. Ліста ‒ Ганс фон Бюлов, 
Йозеф Йоахім Рафф, Петер Корнеліус, Фелікс 
Дрезеке, Карл Таузіг, Карл Клінвордт.

Аналіз вказаних фактів творчої біографії 
Ф. Ліста підтвердив, що діяльнісно-структурну 
модель універсальної особистості музиканта 
формують п’ять елементів: дві провідні, як 
і у Ф. Мендельсона, діяльності, зокрема, розга-
лужена композиції і розгалужене виконавство, 
та три допоміжні ‒ педагогіка, публіцистика 
та музично-громадська діяльність. Співвідно-
шення усіх діяльностей Ф. Ліста, як і у Ф. Мен-
дельсона, демонструє виразне переважання 
накопичувальної тенденції в динаміці розвитку 
його особистості, що яскраво прослідковується 
в тому числі всередині розгалуженого виконав-
ства. Провідні та допоміжні діяльності демон-
струють значні взаємодії.

Діяльнісно-структурна модель універсаль-
ної творчої особистості Ф. Ліста має такий схе-
матичний вигляд:

 

Переходячи до коментування сказаного, 
потрібно відзначити, що постать Ф. Ліста, 
відзначена рідкісною багатогранністю видів 
діяльності виконавця (піаніст/диригент), ком-
позитора, педагога, просвітителя, публіциста, 
належить до складних зразків, тих, які демон-
струють поєднання ознак одразу кількох типів 
універсальної особистості. З одного боку, визна-
чну роль відіграє композиція, як той вид діяль-
ності, якому Ф. Ліст присвятив найбільше часу, 
і який дуже солідно репрезентований у резуль-
татах, а саме – понад 700 позицій у списку тво-
рів, наведених Я. Мільштейном (у А. Вокера – 
вдвічі більше), крім того – численні редакції 
творів Й.С. Баха, Л. ван Бетовена, транскрип-
ції, парафрази, що вказують на інтенсивні про-
цеси внутрішнього галуження цієї діяльності, 
посилюючи її значення в загальній конфігу-
рації творчого профілю митця. Провідну роль 
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композиції в системі діяльностей Ф. Ліста під-
креслює її тривалість – від раннього віку аж до 
1880-х років, коли інтенсивність творчості спа-
дає, проте не припиняється зовсім. Авторитет 
Ф. Ліста-композитора серед сучасників – дуже 
високий, в т.ч. як глави веймарської школи, 
незважаючи на те, що врешті-решт на німець-
ких теренах славу Ф. Ліста зрештою витіснило 
поклоніння Р. Вагнеру, а в очах нащадків цей 
авторитет – безумовний, як творця жанру про-
грамної симфонічної поеми, одночастинного 
концерту з рисами поеми, одного з творців про-
грамного фортепіанного циклу тощо. Зрештою, 
усіх цих ознак було би достатньо для того, щоб 
визнати за композицією роль провідної діяль-
ності і таким чином зарахувати Ф. Ліста до 
типу універсала-композитора, риси якого 
притаманні його особистості повною мірою, 
проте порівняння композиторських здобутків 
Ф. Ліста з виконавськими не дає підстав цього 
зробити.

Як відомо, формування Ф. Ліста як піаніста 
почалося одразу з його формуванням як компо-
зитора в дуже ранньому віці, і аж до 1849 року 
він вів надзвичайно інтенсивну діяльність піа-
ніста-віртуоза (хоча зрідка продовжував висту-
пати як піаніст і значно пізніше). Проте розгляд 
виконавської діяльності Ф. Ліста не обмеж-
ується лише його фортепіанним виконавством, 
але включає й диригування, яким він розпочав 
активно займатися одразу по завершенні своєї 
піаністичної кар’єри. Діяльність Ф. Ліста як 
диригента не була такою ефектною, як піаніста. 
Однак вона була інтенсивною та носила про-
світницьке спрямування, тобто, з одного боку, 
була не зовсім самостійною, з іншого, – саме 
в цьому синтезі й полягала її особлива сила 
й значущість. Незважаючи на падіння інтенсив-
ності виконавства Ф. Ліста, натомість зростання 
його інтересу до композиції, що особливо від-
чутно у веймарський період і що цілком відпо-
відало панівній у той час тенденції, зумовленій 
найвищим статусом композиції в ієрархії видів 
діяльності музиканта, виконавство необхідно 
визнати другим важливим, провідним і рів-
ноцінним композиторському видом діяль-
ності Ф. Ліста. Решта діяльностей викону-
вали роль допоміжних. Публіцистика, як така, 
що тривала понад двадцять років (1834–1860,  
близько 50 статей разом з літературними про-
грамами, монографії), але виявилася вели-

кою мірою зумовленою впливом Марі д’Агу 
та Кароліни Вітгенштейн, педагогіку, яка, хоч 
і розпочалася в ранньому віці, проте набула роз-
квіту і потужних своїх проявів, лише почина-
ючи з 1850-х років. Публіцистика і педагогіка, 
як можна бачити, обрамляють творчий шлях 
маестро. Зрештою, просвітництво Ф. Ліста так 
і не виросло до розряду настільки самостій-
ної діяльності, як композиція чи виконавство, 
оскільки тривалий час тісно взаємодіяло і пере-
тиналося з останнім. 

Переходячи до підсумків, нагадаємо, що 
ключовою тезою лістівської конференції 
1998 року6 була теза про Ф. Ліста як модер-
ного музиканта, який випереджував свій час, 
відкриваючи нові обрії в різних видах музич-
ної діяльності, а також відношення Ф. Ліста 
до модерності музичної та в загальному сенсі 
модерності як способу життя і мислення сучас-
ної цивілізації (Liszt and the Birth…, 2002). 

Виводячи розуміння внеску Ф. Ліста 
в скарбницю світової культурної спадщини за 
межі дискурсу мистецтва ХІХ століття, Майкл 
Саффл на прикладі ораторії «Легенда про 
Святу Єлизавету7» розкрив системність ладо-
гармонічного новаторства композитора, його 
оперування різними стильовими елементами 
(«півдюжиною різних стилів»), відкритість 
ладотональної концепції цього твору, яку не 
можна віднести до розряду інтегрованих або 
цілісних. Проте, на його думку, всього цього не 
достатньо для того, що вважати «Єлизавету» 
модерним твором. При цьому, вона не є видо-
вищною, угорською лише настільки (вербаль-
ний текст німецький), наскільки вагнерівські 
музичні драми є німецькими, нерідко підда-
ється критиці за структурну бідність, стильову 
невідповідність, антивагнеріанство, антисе-
мітизм, пропагандистський характер тощо. 
Проте, за словами Майкла Саффла, «для тих, 
хто погоджується з тим, що прогрес, який три-
6   Вона була обрамлена доповідями про ставлення Ліста до Старої 
Європи (Rosanna Dalmonte: «List and the Death of the Old Europa: 
Reflections on “La lugubre gondola”») і до Нової Європи (Michael 
Saffle: «Liszt and the Birth of the New Europe: Reflections on Moder-
nity, Wagner, the Oratorio, and “Die Legende von der heiligen Elisa-
beth”») (Liszt and the Birth…, 2002, р. 10). 
7  Свята Єлизавета – угорська королева, що жила у ХІІІ столітті 
й була відома своєю благодійністю. У ранній юності вона залиши-
лася вдовою та присвятила своє життя бідним та нужденним. За її 
добродійність після смерті Єлизавета була канонізована і піднесена 
до рангу святих. З іменем Єлизавети повʼязується популярна легенда 
про диво з трояндами, згідно з якою вона немов би проти волі свого 
чоловіка, несучи бідним хліб, сховала його в кошику, несподівано 
зустрівши його, коли він повертався з військового походу. На вимогу 
чоловіка відкрити кошик свята Єлизавета перетворила хліб у тро-
янди.
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ває з ХІХ століття в розумінні здобуття біль-
шого щастя для більшої кількості людей, саме 
це робить ораторію Ліста в цьому особливому 
сенсі, новою і модерною» (Liszt and the Birth…, 
2002, р. 25). 

Виходячи з міркувань Майкла Саффла, 
модерність композиторського мислення піз-
нього Ф. Ліста не була модерністю стильовою, 
інтонаційною, композиційною, концептуаль-
ною, вона була світоглядною. У звʼязку з цим, 
повертаючись до пророчого вислову Алана 
Вокера, ще раз варто зазначити, що модерність 
Ф. Ліста виявилася лише однією зі сторін його 
універсальної особистості. Незаперечним був 
титул Ф. Ліста як «першого модерного піа-
ніста», і за висловом К. Сенс-Санса, «незапе-
речного уособлення модерного фортепіано» 
(Saint-Saёns, 2021, p.19). Водночас, безумовно, 
знаком старих традицій виявилося змагання 
Ф. Ліста з Сигізмундом Тальбергом, що від-
булося в концертному сезоні 1836–1837 років, 
і в якому більшість симпатій публіки вия-
вилася на боці останнього. Традиція таких 
змагань, що в час Ф. Ліста відходила вже 
в минуле, підкреслювала особливу важливість 
для Ф. Ліста саме виконавського мистецтва, 
а також потребу його визнання як виконавця, 
передусім. 

Без сумніву, найбільшим відкриттям нашого 
часу в сфері лістознавства, як слушно зазначає 
це Алан Вокер, і яке було здійснено завдяки 
Ф. Бузоні і Б. Бартоку, стало відкриття музики 
пізнього Ф. Ліста, в якій композитор постав 
батьком модернізму. Водночас, коли ми повер-
немося до історичних фактів, то згадаємо, що 
переїзд Ф. Ліста до Веймара став для «короля 
піаністів», який звик вести «блискуче життя» 
(Glanzzait) зіткненням з манерами консерва-
тивного Веймара. Аристократичне середовище 
Веймара (у т. ч. за участі Великої Княгині Марії 
Павлівни, сестри російського царя Миколи І, 
під опікою якої перебував Веймар у ті роки) 
(Walker, 1989, p.11), і сам дух Веймара, що 
у 1848 році сприймався як «музей застиглої істо-
рії, в якому спадкоємці Гете і Шіллера разом зі 
спадкоємцями Гердера і Віланда <...> вважали 
своїм священним обовʼязком зберігати старі 
спогади і старі цінності» (Walker, 1989, p. 12), 
наклали відчутний відбиток на подальше фор-
мування особистості Ференца Ліста, в процесі 
якого його модерні устремління так і не змо-

гли подолати тавро суспільних норм минулого 
(Walker, 1989, p. 14).

Тому, з одного боку, Ф. Ліст  – безумовно, 
є представником нового світогляду, про що 
свідчить його самовизначення як вільного 
художника, чиї творчі прагнення співмірні 
з ідеями, народженими звище. Для Ф. Ліста, 
як зазначає А. Вокер, «мистецтво було Богом 
даним». Його етичним імперативом був девіз 
«Геній зобовʼязує!», запозичений від французь-
кої аристократії, що проголошувала: «Шляхет-
ність зобовʼязує!» (Walker, 2005). У типології 
універсальної особистості такий тип означений 
нами як універсал-творець на противагу уні-
версалу-майстру. З іншого боку, спроба типо-
логії універсальної особистості Ф. Ліста вияв-
ляє релікти особистості домодерного зразка, 
з її превалюванням цінності виконавства над 
композицією, недиференційованістю цих видів 
діяльності, крокуванням цих двох видів діяль-
ності протягом всього творчого шляху у прак-
тично рівнозначному співвідношенні. Вказана 
спроба типології демонструє, що творча натура 
Ф. Ліста містить в собі цілий ряд реліктів уні-
версальної особистості домодерного типу, так 
званого універсала-майстра. І власне саме це, 
мабуть, і може стати головним результатом 
дослідження особистості Ф. Ліста за допомо-
гою діяльнісно-структурного методу, оскільки 
ця якість його універсальної особистості досі 
не відкрита і не доведена жодним іншим шля-
хом. 

Висновки і перспективи досліджень. 
Результати вивчення універсальної особистості 
Ф. Ліста за допомогою діяльнісно-структур-
ного методу виявляють її типологічну спорід-
неність з типом універсалізму, зреалізованим 
в універсальних творчих особистостях музи-
кантів бароко та класицизму. Більше того, вона 
містить в собі і риси діяльнісного універса-
лізму музиканта-майстра, і музиканта-творця 
одночасно, а, крім того, – ознаки екстенсивного 
полідіяльнісного неструктурованого універса-
лізму музиканта-майстра та структурованого 
діяльнісного універсалізму музиканта-творця.

На відміну від найхарактернішого для євро-
пейської музичної культури ХІХ століття типу 
класичного універсала, представленого осо-
бистостями Г. Берліоза та Р. Вагнера, у випадку 
з Ф. Лістом, як і у Антона Рубінштейна, спо-
стережено змішування ознак різних типів, зі 
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значними міждіяльнісними взаємодіями, як 
у Ф. Мендельсона та того ж А. Рубінштейна, що 
є, на наш погляд, також редукуванням власти-
востей музиканта-майстра. У випадку з Ф. Ліс-
том спостережено також накопичувальну 
динаміку універсалізму, як у Ф. Мендельсона 
та П. Гіндеміта. 

Відкриття такого плану дає можливість зро-
зуміти особистість Ф. Ліста не лише як генія 
одного свого часу, чиї досягнення є не стільки 
сучасними, оскільки спрямованими виключно 
в майбутнє, але власне як ту особистість, чиї 
здобутки є поступовим осягненням майбут-

нього з позицій минулого. В цьому плані осо-
бистість Ф. Ліста постає більш історично 
достовірною і більш значущою.

На завершення, з метою підкреслити склад-
ність обʼєкту дослідження, дозволю собі ще раз 
зацитувати слова Алана Вокера: «Якщо історії 
забагнеться проголосити остаточний вердикт 
Лісту, то цього не станеться, тому що погляди 
однієї групи музикантів превалюватимуть над 
поглядами іншої і навпаки. Цього не станеться 
також тому, що музика сама по собі, як мож-
ливо виконана і оцінена, превалюватиме над 
ними обома» (Walker, 1997, p. 17).
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ПЕРЕДУМОВИ СТАНОВЛЕННЯ МУЗИЧНИХ ТРАДИЦІЙ РІВНЕНЩИНИ

Актуальність дослідження полягає в тому, що воно спрямоване на вивчення музичного спадку Рівненщини, 
який відображає вплив історичних, культурних та соціальних чинників на формування музичної культури регіону 
в історичній ретроспективі. Результати дослідження можуть допомогти краще зрозуміти розвиток музичної 
культури не лише Рівненщини, а й України в цілому, а також поглибити знання про взаємодію між різними музич-
ними традиціями та впливом цієї взаємодії на формування музичного мистецтва регіону. Дослідження музичної 
культури можуть бути корисними для музикознавців, істориків, культурологів, а також для всіх, хто цікавиться 
українською музичною культурою та її розвитком від давнини до сьогодення. Мета дослідження полягає в роз-
критті процесів та факторів, які сприяли формуванню та розвитку самобутньої музичної культури цього регіону 
протягом століть. Дослідження спрямоване на виявлення ключових моментів, які визначили еволюцію музичних 
традицій Рівненщини, а також на аналіз взаємодії між місцевими, національними та іншими культурними впли-
вами на музичну практику регіону. Методологія дослідження базується на аналітико-концептуальному, струк-
турно-функціональному, історичному, компоративному наукових методах дослідження. Новизна дослідження 
полягає в комплексному аналізі музичних традицій Рівненщини протягом тривалого історичного періоду. Дослі-
дження враховує вплив різноманітних факторів на формування музичної культури регіону, включаючи історичні 
події, соціокультурні та етнічні впливи, а також взаємодію з іншими культурами та регіонами. Особлива увага 
приділяється особливостям музичної спадщини Рівненщини та її вкладу у розвиток української музичної куль-
тури загалом. Висновок дослідження може підкреслити важливість збереження та вивчення музичної спадщи-
ни Рівненщини як частини загальної української культурної та історичної спадщини. Результати дослідження 
можуть бути корисними для подальших досліджень у галузі музикознавства, культурології та історії, а також 
для розробки стратегій збереження та популяризації музичної культури регіону.
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 PREREQUISITES FOR THE ESTABLISHMENT OF MUSICAL TRADITIONS 
 OF RIVNE REGION

The relevance of the research lies in the fact that it is aimed at studying the musical heritage of Rivne region, which 
reflects the impact historical, cultural and social factors made on the formation of the musical culture of the region in 
historical retrospect. The results of the research can assist in getting better understanding of the development of musical 
culture not only in Rivne region, but also in Ukraine in general, as well as to deepen knowledge of the interaction between 
different musical traditions and the influence of this interaction upon the formation of the musical art of the region. Studies 
of musical culture can be useful for musicologists, historians, cultural scientists, as well as for everyone who is interested 
in Ukrainian musical culture and its development from ancient times to the present. The purpose of the research is to 
reveal the processes and factors that contributed to the formation and development of the unique musical culture of this 
region during centuries. The research is aimed at detecting the key moments that determined the evolution of the musical 
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traditions of Rivne region, as well as at analyzing the interaction among local, national and other cultural influences 
on the musical practice of the region. The research methodology is based upon analytical and conceptual, structural 
and functional, historical, comparative scientific research methods. The novelty of the research is in the comprehensive 
analysis of the musical traditions of Rivne region over a long historical period. The research considers the impact various 
factors made on the formation of the musical culture of the region, including historical events, socio-cultural and ethnic 
influences, as well as interaction with other cultures and regions. Special attention is granted to the peculiarities 
of the musical heritage of Rivne region and its contribution to the development of Ukrainian musical culture in general. 
The conclusion of the research can underline the importance of preserving and studying musical heritage of Rivne region 
as a part of the general Ukrainian cultural and historical heritage. The results of the research can be useful for further 
studies in the field of musicology, cultural studies and history, as well as for the development of strategies for preservation 
and popularization of musical culture of the region.

Key words: musical art, church singing, amateur circles, communities, choral art, composers, music and theatre.

Актуальність проблеми. Рівненщина, як 
і інші регіони України, має свою унікальну 
музичну спадщину, яка потребує у вивченні, 
дослідженні та збереженні. Дослідження 
дозволяє вивчити вплив інших культур на 
формування музичних традицій Рівненщини 
в історичній ретроспективі. Музичне мисте-
цтво регіону пройшло складний шлях у своєму 
становленні і розвитку, та мало вплив різних 
культур, країн, народностей. Але всупереч істо-
ричним і політичним обставинам, в яких опини-
лася область, впливу експансії інших культур, 
Рівненщина зуміла зберегти свою регіональну 
та національну ідентичність, та є усвідомлен-
ням та розумінням унікальності та цінності 
музичного доробку Рівненщини, його вне-
ску у розвиток української музичної культури 
та укріплення культурної самосвідомості міс-
цевого населення. Таким чином, дослідження 
передумов становлення музичних традицій Рів-
ненщини має важливе значення, як для збере-
ження культурної спадщини, так і для подаль-
шого розвитку музичного мистецтва у регіоні.

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. В науковій літературі відсутнє комплек-
сне дослідження історії розвитку та пере-
думов становлення музичного мистецтва 
Рівненщини. Джерельна база даної проблеми 
дослідження, становить окремі статті в яких 
увага приділена різним аспектам музичного 
мистецтва Поліського регіону. Вагомий вне-
сок здійснений в цьому питанні місцевими 
науковцями та краєзнавцями. В праці Богдана 
Столярчука «Незабутні постаті хорового мис-
тецтва Рівненщини» присвячено композитор-
ській діяльності області в персоналіях, які 
працювали з колективами художньої само-
діяльності, хоровими колективами, а також 
значний вплив мали на становлення та роз-
виток професійної музичної культури області 

(Столярчук, 2010). У статті «Таємниці життя 
і смерті рівненського князя-композитора» 
Світлана Калько висвітлює композиторську 
діяльність князя Казимира Любомирського, 
яка створила підґрунтя для формування 
і створення музичного мистецтва області про-
тягом XVII-XIX століття, дала оцінку твор-
чим стосункам Казимира з відомими європей-
ськими музичними школами, композиторами, 
музикантами, державними діячами, які уві-
йшли в історію, та стали відомими у всьому 
світі (Калько, 2020). Професійному театраль-
ному та музичному мистецтву Рівненщини 
присвячена монографія Ігоря Федоровича 
Жилінського «Історія театрального мисте-
цтва Рівненщини». Автор здійснив ґрунтовне 
дослідження історії становлення театрального 
мистецтва краю від створення Рівненського 
театру до сучасності. В монографії зібрано 
багато матеріалу, що стосується постановок, 
акторського складу, гастрольних поїздок, 
проте, музичне мистецтво представлено авто-
ром монографії інформативно (Жилінський, 
2010). Значну частину джерельної бази дослі-
дження склали архівні матеріали Держав-
ного архіву Рівненської області в яких дослі-
джено роль громадських товариств у розвитку 
музичного мистецтва, організації концертів, 
залученні музичних керівників до роботи 
в творчих колективах, поширенні хорового 
мистецтва та співу до громад найвіддалені-
ших сіл і містечок регіону (Державний архів 
Рівненської області, 1930-1937). 

Відсутність наукових розвідок передумов 
становлення музичних традицій Рівненщини, 
музичного мистецтва та культури регіону 
потребує дослідження, що слугуватиме духо-
вною скарбницею розвитку музичної культури 
не лише області, але і розвитку української 
музичної культури загалом.
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Метою статті є підвищення усвідомлення 
і розуміння унікальності та цінності музичного 
доробку Рівненщини, його внеску у розвиток 
української музичної культури, та укріплення 
культурної самосвідомості місцевого насе-
лення, а також збереження та популяризації 
музичної спадщини регіону. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Нинішню територія Рівненської області насе-
ляли різні племена в період пізнього палеоліту 
про, що свідчать археологічні знахідки. У VI-VII 
століттях територія області була заселена пле-
менами дулібів-волинян. Рівненщина як і вся 
Велика Волинь в Х-XIV століттях входила до 
складу Київської Русі, Волинсько-Галицького 
князівства, перебувала під владою феодалів 
Литви та Польщі. Перша письмова згадка про 
Рівне датована в документах 1283 роком, коли 
відбувалася битва польських і литовських 
військ.

Період Київської Русі та Галицько-Волин-
ської доби був важливим для розвитку україн-
ської музичної культури та музичного мисте-
цтва. Церковна музика займала основне місце 
і відігравала важливу роль у музичному житті 
того часу. Вона була пов'язана з богослужін-
нями та церковними урочистостями і відобра-
жала духовність та релігійність українського 
народу. 

У цей час при монастирях та церковних 
установах відкривалися приходські та духо-
вні школи, де молодь отримувала музичну 
освіту. Основна увага була зосереджена на 
співі та грі на музичних інструментах. Попу-
лярними музичними інструментами Галицько-
Волинської доби були духові та струнні інстру-
менти, такі як ліра, бандура, кобза, гусла, дудка, 
а також ударні інструменти (бубон).

Варто зазначити, що у названий період зна-
чний вплив на музичну культуру мала україн-
ська народна музика, а саме фольклор. Елементи 
українського фольклору можна було почути 
у виконанні народних музикантів та народних 
хорів і саме вони слугували розвитку музичної 
культури та музичного мистецтва не лише Рів-
ненщини, але і на українських землях в цілому, 
у період Київської Русі та Галицько-Волинської 
доби. Фольклор виступає своєрідним джерелом 
духовної культури та історії людства від найдав-
ніших часів до сучасності, та виступає зв’язком 
у спілкуванні (Кучменко, 2000). Відображає 

культурну та історичну спадщину українського 
народу та став важливим джерелом натхнення 
для багатьох композиторів та музикантів. Він 
багатий на різноманітні мелодії та ритми, які 
відображають традиції та обряди різних регіо-
нів України. Саме це стало основою для ство-
рення нових музичних творів українських ком-
позиторів. 

Український фольклор містить багату тема-
тику, пов'язану з історією, природою, повсяк-
денним життям та міфологією, тематика яких 
відображається у текстах пісень та стала дже-
релом натхнення для багатьох композиторів. 

Український фольклор вплинув на розви-
ток класичної музики. Багато композиторів 
використовують українські народні мелодії 
та мотиви у своїх творах, що дозволяє зберегти 
та відтворити цю унікальну культурну спад-
щину. 

Розвиток музичного мистецтва не стоїть на 
місці і в XVI – XVII ст. починають з’являтися, 
так звані, музичні цехи. На Волині музичні 
цехи діяли в Степані, Дубно, в Острозі був 
цех скрипалів до якого входило 22 музиканти. 
Музиканти ділилися на два види: ті, що грали 
без нот і ті, що грали по нотах. Такі музиканти 
вважалися кращими і грали вони при дворах 
багатих людей. Репертуар музичних цехів скла-
дався з інструментальної музики, яка набувала 
значного поширення та сприяла формуванню 
нового стилю і форми, а міщанські, народно-
побутові й фольклорні традиції поєднувалися 
з музичною лексикою професійної музики. 
В українській музиці утверджується нова сти-
льова якість. Музична форма набуває ознак 
періодичності, пропорційності, рівноваги час-
тин і цілого, формується яскравий тематизм 
(Історія української культури, 2013). 

Музичні цехи, духовні школи при церквах 
та монастирях, колегіуми стали осередками 
з отримання церковно-музичної освіти для 
молоді різних соціальних верств, та були важ-
ливою сполучною ланкою між фольклором 
та професійною музикою європейського типу 
(Історія української культури, 2001). В Степані, 
Острозі, Дубно, Рівному мешканці багато уваги 
приділяли музичному життю. Містяни могли 
послухати інструментальну побутову музику 
та спів.

Географічно склалося так, що в різні періоди 
сучасна територія Рівного і області знаходилася 
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під володіннями різних князівств та землевлас-
ників. Династію князів Острозьких вважають 
дослідники опікунами українського просвіт-
ництва, які дбали про національну ідентич-
ність. Заснувавши перший в Україні навчаль-
ний заклад – Острозьку академію, поряд із 
вивченням семи вільних наук обов’язковою 
для вивчення була музика, але основний акцент 
робився на музичне, в першу чергу, хорове 
мистецтво. Хорове мистецтво широко викорис-
товувалося в церкві при богослужінні і носило 
духовний характер. 

Тривалий період землі Рівного належали 
князям Любомирським, найбільшим і найбагат-
шим землевласникам, не лише на Волині, але 
і в усій Речі Посполитій. Часи їх володіння зем-
лями Рівного беруть свій початок з 1723 року 
і перебувають у власності династії Любомир-
ських майже півтора століття.

Період князівства Костянтина Острозького 
(XVI століття) та князів Любомирських (XVIIІ-
ХІХ століття) є важливим для української 
культури та мистецтва. У цей час на теренах 
України розвивалися цікаві музичні традиції 
та форми. Церковна музика була поширеною не 
лише на Рівненщині, але й у всій Україні. Князі 
та духовенство віддавали велику увагу розви-
тку церковної музики, яка виконувалася під час 
богослужінь, церковних урочистостей та обря-
додій. Варто зазначити, що князі та знать, які 
на той час володіли землями сучасної терито-
рії області, підтримували контакти з іншими 
європейськими країнами, що сприяло обміну 
музичними ідеями та традиціями. В сучасних 
дослідженнях науковці ствердно підтримують 
думку, що музичне мистецтво України розвива-
лося в традиціях європейської культури. 

Значний внесок у розвиток музичного мис-
тецтва Рівненщини здійснено в період прав-
ління династії князів Любомирських, а саме 
за князівства Казимира Любомирського. Доне-
давна в наукових колах, дослідження особис-
тості князя Любомирського було мало вивче-
ним, тому буде цікавим, на нашу думку, більш 
детально окреслити роль Казимира та його вне-
ску в розвиток музичного мистецтва на теренах 
Рівного і області.

Казимир Любомирський (1813–1871 рр.) був 
нащадком князів Любомирських, що володіли 
землями Рівного понад два століття. Народився 
він у Вінницькій області. Його батько князь 

Фредерик Любомирський був генералом Вій-
ська Польського, пізніше віце-губернатором 
і власником Рівного, матір графиня Францішка 
походила з роду Залуських, які переїхали до 
родового помістя Любомирських у Рівному. 
Династія роду Любомирських мали при палаці 
велику бібліотеку, власний хор і театр. 

Казимир Любомирський з раннього дитин-
ства був під опікою бабусі Людвики, надзви-
чайно творчо обдарованої особистості. Саме 
вона вперше привела онука на уроки музики 
до відомого капельмейстера оркестру при рів-
ненському дворі Йозефа Шмідберга. Першу 
музичну освіту князевич отримав у престиж-
ному на той час, Кременецькому ліцеї. Важли-
вою складовою музичної освіти того часу була 
практика навчання у відомих композиторів 
та музикантів, що дозволяло здобути не лише 
теоретичні знання, а й практичні навички в грі 
на музичних інструмента. В той час престижно 
було отримувати музичну освіту у провідних 
музичних центрах Європи. Тому після Креме-
нецького ліцею Казимир Любомирський поїхав 
до Європи. Майбутній композитор навчався 
у Дрезденській школі в німецького віолон-
челіста, музичного педагога і композитора 
Юстуса Іоганна Фридриха (Калько, 2020). 

Перебуваючи в Європі Казимир Любомир-
ський познайомився із світовими відомос-
тями – Фридериком Шопеном та Френцом 
Лістом, композитором, засновником польської 
національної опери Станіславом Монюшко, 
який був автором пісень, оперет, балету, опери 
та класиком вокальної лірики. До кола зна-
йомих Казимира належить і польський поет, 
публіцист, державний діяч ХІХ століття Густав 
Олізар, а також польський композитор німець-
кого походження, педагог, диригент Юзеф Ель-
снер (Калько, 2020). 

У ХІХ столітті в Європі було модним від-
криття приватних музичних салонів багатими 
аристократами, тому князь, проводячи більше 
часу у Варшаві, відкрив власний музичний 
салон (1852-1858 рр.) (Калько, 2020). 

Щотижневі салони користувалися у Варшаві 
великою популярність де збиралися світські 
товариства відомих митців і митців-початків-
ців (Калько, 2020). Також варто зазначити, що 
в цей період князь Казимир, окрім музики, при-
свячує себе меценатській справі. Очолюючи 
різні музичні товариства, він підтримує талано-
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витих особистостей, сприяє їхньому навчанню 
у музичних школах, зокрема в Парижі. Перебу-
ваючи на посаді віце-президента «Товариства 
допомоги збіднілим музикантам і дітям-сиро-
там померлих музиканті» особливу увагу при-
діляє талановитим музикантам з бідних сімей 
та дітям-сиротам (Фотографії старого Львова, 
2020). 

З середини ХІХ століття князь Казимир 
Любомирський переважно мешкав у Варшаві, 
в родинній резиденції. Через свою зайнятість 
до Рівного приїздив лише наїздами. В родин-
ному палаці в Рівному, Казимир дотримувався 
традицій своїх предків, влаштовував прийоми 
з нагоди приїзду почесних гостей, родині уро-
чистості, карнавали, виступи на ярмарках. 

У ХІХ столітті резиденція Любомирських 
у Рівному була головним мистецьким осеред-
ком не лише краю, але і Волині загалом. Маючи 
власний театр та оркестр, у маєтку князя часто 
влаштовували театральні та музичні вечори, 
про які знали за межами князівства. Гостями 
маєтку завжди була волинська знать, а також 
відомі італійські оперні актори. Казимир май-
стерно володів грою на скрипці і фортепіано, 
тому часто на прийомах звучали твори Кази-
мира, інколи він сам грав на скрипці або піа-
ніно. Оскільки у своєму помісті музичні твори 
виконувались у вузькому колі князь любив 
неподалік палацу, влаштовувати для мешканців 
Рівного свята, різні народні гуляння та розваги 
(Калько, 2020). 

Музичний доробок князя Казимира склада-
ється із пісень, п’єс написаних для фортепіано, 
а також салонних творів мініатюр. Він написав 
понад 60 музичних твори, серед них є іменні, 
які він присвячував певним особистостям, 
близьким або рідним йому людям. І хоча осо-
бисте життя з дружиною не склалося, через що 
він дуже страждав і все своє життя присвятив 
музиці, меценатству та був фундатором будів-
ництва костелів, Казимир присвятив своїй дру-
жині, коханій княгині Зінаїді Любомирській 
мазурку під назвою «Відгомін з-над Горині». 
Твори Казимира співали і грали по усіх куточка 
Польщі, а музичні збірки композитора друкува-
лись у Дрездені та Варшаві (Фотографії старого 
Львова, 2020).

У 2022 році вийшла друком збірка 15 фор-
тепіанних п’єс Казимира Любомирського. 
Серед них: Три мазурки. Ор. 9, Три мазурки. 

Ор. 10, Чотири мазурки. Ор. 19, Дві мазурки. 
Ор. 30, Мазурка. Ор. 32, Полонез, Мазурка 
«Обертас», Мазурка (Казимир Любомир-
ський, 2022). 

Казимир Любомирський, маючи гарну 
музичну освіту, будучи високоосвіченим музи-
кантом та композитором, мав тісні творчі 
зв’язки з відомими композиторами і музи-
кантами. Відомо, що князь Казимир написав 
музику до сонета Густава Олізара «Італійський 
сонет з-над берегів Тетерева». Дослідники його 
творчості вважають, що мелодія сонету спо-
внена болю, відчаю і душевним переживанням 
композитора. Також Любомирський поклад 
музику на відому оперу Станіслава Монюшко 
«Ванда» (Єршов, 2005). 

Пісня написана на вірш Зелінського «O 
gwiazdeczko, coś błyszczała» («Зіронька, що 
ти так блищиш») стала найбільш популярною 
лірично-мінорною. ЇЇ знали і виконували у різ-
них місцях, садибах, парках, оселях, а також 
в музичних салонах. Пісня про молодість, що 
так швидко минула, про сподівання і надії май-
бутнього (Фотографії старого Львова, 2020). 

Вперше, у 1947 році пісню “Зіронька» вико-
нував всесвітнього відомий американський спі-
вак і кіноактор Френк Сінатра у фільми «Чудо 
дзвонів», у 1982 році на американському теле-
баченні пісня, в його виконанні, прозвучала 
в програмі «Нехай Польща буде Польщею» 
(Фотографії старого Львова, 2020). 

В наукових колах все частіше з’являється 
думка, що мелодія «Зіронька» могла стати пра-
образом мелодії, яку написав Михайло Вер-
бицький до національного гімну України «Ще 
не вмерла України і слава, і воля…», припус-
каючи, що обидва композитори були ровес-
никами, могли зустрічатися в музичних колах 
у Львові. Тому М. Вербицький маючи надзви-
чайний талан, міг перетворити ліричну мелодію 
«Зіроньки» в урочистий хорал, які в поєднанні 
з віршем, у подальшому, і стала загальновизна-
ним гімном (Фотографії старого Львова, 2020). 

Отримавши добру музичну освіту, Казимир 
Любомирський активно вивчав музичну теорію 
та практику. Створені ним музичні твори відомі 
і до сьогодні. Його твори відзначалися глибо-
ким змістом та складною поліфонією. Внесок 
Любомирського у музичне мистецтво поля-
гало у введенні нових музичних ідей та форм, 
що відобразилися у його творчості. Він також 
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сприяв поширенню музичних знань та ідей, 
серед інших музикантів та композиторів того 
часу та сприяв їх становленні. Будучи компо-
зитором, поетом, музикантом, саме він зробив 
вагомий внесок у розвиток музичного мисте-
цтва Рівного та зробив місто осередком арис-
тократичного салонного життя на кшталт євро-
пейській романтичні моді того часу.

Через Рівне завжди проходив шлях на Захід, 
а у ХІХ ст. після створення магістрального шосе 
Київ-Брест через Житомир, Зв’ягель, Корець 
і Рівне, лежав культурний шлях відомих митці, 
акторів, музикантів, колективів. Рівне тією 
чи іншою мірою пов'язане з іменами відомих 
особистостей, які ввійшли в історію видатних 
людей не лише України, але і Європи та світу.

Так, у вересні 1867 році такий шлях до Рів-
ного привів великого українського композитора 
Миколу Лисенка, який їхав із своєю дружиною 
на навчання до німецького Лейпцига і зупи-
нився на ночівлю у свого друга, вчителя Рівнен-
ської гімназії Олекси Петрова. Повітове місто 
Рівне справило неабияке враження на компози-
тора. Свій спогад він лишив у листі написаному 
своїм рідним у дорозі. Слід підкреслити, що 
Микола Лисенко перебуваючи у Рівному, разом 
із своїм другом Олексою Петровим завітали 
до Семена Харченка – місцевого посередника, 
де композитор виконував твори: « …присутні 
з великим інтересом слухали цілий вечір гру 
гостя: не часто у невеликому повітовому центі, 
яким було на той час Рівне, можна було слухати 
гру такого музиканта, яким уже був на той час 
Лисенко» (На шляху до Європи, 2018). 

Кінець ХІХ – початок ХХ ст. починається 
період розширення музичної і театральної куль-
тури краю. В містах Корці, Дубно, Гоща, Острог 
починають з’являтися аматорські театральні 
колективи. Для надання методичних консуль-
тацій було створено «Товариство аматорів літе-
ратури і театрального мистецтва». Режисером 
товариства призначено Іванова Михайла, що 
закінчив курси в музично-драматичній школі 
імені М. Лисенка (Жилінський, 2009). На той 
час Корецький театр уже мав свій оркестр.

Такі колективи почали створюватись по всі 
території Рівненської області не лише у містах, 
але і в сільській місцевості. Тематика аматор-
ських драматичних колективів переважно скла-
далася із релігійної та вертепної драми і чергу-
валася, із світською тематикою.

Для пересічних рівнян стали більш доступ-
ними перегляди вистав та концертів гастро-
люючих колективів. В 1907 р. на літньому 
павільйоні князів Любомирських, жителі Рів-
ного відвідали виставу театрального колективу 
Б. Бродерова. Театр мав хор, актори співали 
оперними голосами, особливим успіхом корис-
тувалася артистка Наталія Кочубей Дзбанов-
ська (драматичне сопрано). В кінці ХІХ ст. вона 
працювала у трупах братів Тобілевичів і Они-
сима Суслова (Жилінський, 2009, с. 15).

Важливою подією в культурно-мистець-
кому житті Рівного відбулося відкриття театру 
Лейби Зафрана (1908 р.). Прем’єра вистави 
«Гейша» за п’єсою С.Джонса, режисер поста-
новки Б. Бродеров, пройшла з великим успіхом, 
глядачі відзначили Наталію Кочубей-Дзбанов-
ську за її голос та називали актрису україн-
ським соловейком. Репертуар театру Зафрана 
був багатий на драми, комедії, опери, а також 
концерти за участю відомих на той час акторів 
і творчих колективів. Серед колективів висту-
пали польські, українські, єврейські, російські 
актори. 

З відкриттям театру Зафрана, на гастролі 
до Рівного частіше почали приїжджати росій-
ські оперні трупи Г. Шумського і П. Мед-
ведєва, які ставили «Фауста» Шарля Гуно, 
«Паяци» Руджеро Леонкавалло. У 1914р. до 
театру Зафрана була запрошена трупа Санкт-
Петербурзького театру оперети, який зіграв 
вистави «Летюча миша» Йогана Штрауса 
та оперету-фарс «Грецька Льоля» Жака Оффен-
баха, за участю відомих акторів М. Рахманіної 
та О. Полонського. Сцена Зафрана стала улю-
бленою і для відомих російських співаків. Вели-
кий успіх на ній мав бас імператорської опери 
Леонід Сибіряков та актриса Віра Панова, при-
мадонна Санкт-Петербурзького Александрій-
ського театру Марія Михайлова та відомий бас 
Степан Демидов. (Жилінський, 2009, с. 19-21).

В 1914 році не оминула сцену театру Лейби 
Зафрана відома солістка Брюссельської коро-
лівської опери Євгенія Фонарьова, виступав хор 
під керівництвом Василя Завадського, колектив 
хору налічував 45 виконавців. А також Рів-
ненські глядачі мали змогу відвідати гастролі 
Київського оперного театру з оперою «Фауст» 
Шарля Гуно, в якій партію Мефістофеля вико-
нував відомий бас Михайло Донець, україн-
ський співак, пізніше народний артист УРСР. 
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Театр Зафрана відігравав значну роль у роз-
витку музичного та театрального мистецтва 
Рівненщини. Через свої вистави та концерти, 
театр Зафрана популяризував музичне мисте-
цтво серед широкої громадськості. Він став 
центром культурного життя, де шанувальники 
могли насолоджуватися музикою та оперними 
постановками. Театр був багатий на створення 
нових музичних творів, концертів, театраль-
них постановок, які стали частиною музичної 
культури Рівного і Рівненщини. Сцена театру 
приваблювала відомих музикантів та співаків, 
надавала можливість молодим музикантам про-
фесійно розвиватися та виступати перед гляда-
чами. 

Отже, театр Лейби Зафрана відіграв важ-
ливу роль у розвитку музичного мистецтва на 
Рівненщині, що слугувало підвищенню рівня 
виконавської майстерності та якості виконання 
музичних творів, популяризації та професіона-
лізму музичного мистецтва Рівненщини. 

Впродовж віків територія Рівненщини пере-
бувала під пануванням різних держав. Кінець 
ХІХ – початок ХХ століття позначились на 
соціально-економічному, культурно-мистець-
кому житті мешканців. В період І світової війни 
Рівненщина почергово переходила під окупа-
цію австро-німецьких, польських та російських 
військ. В 1920 році регіон знову опиняється 
під окупацією польських військ на тривалий 
період, аж до вересня 1939 року.

В 20-30 роках ХХ століття на Рівненщині 
починають з’являтися різні громадські това-
риства. На цей період в регіоні було створено 
понад 150 товариств і гуртків за різними спря-
муваннями. Діяльність багатьох товариств була 
направлена на відродження і розвиток куль-
тури українського народу. Серед них: Товари-
ство «Просвіта», «Союз Українок», «Волин-
ське Українське товариство», «Українське 
театральне товариство», Товариство аматорів 
української пісні «Рівненський Боян» та багато 
інших. 

Метою товариства «Рівненський боян» 
було плекання українського хорового і соль-
ного співу, як світського так і церковного. Для 
досягнення мети товариство повинно здійсню-
вати концерти, проводити товариські зустрічі, 
вечорниці, прогулянки, організовувати курси 
співу та театральні гуртки (Державний архів 
Рівненської області, 1930, арк. 1-2). 

В свою чергу «Волинське українське теа-
тральне товариство» дбало про розквіт україн-
ського театрального мистецтва, співу та музики, 
опікувалося створенням аматорських гуртків, 
хорів, співочих та музичних товариств у тих 
місцевостях де такі гуртки і товариства відсутні 
та приєднувати до «Волинського українського 
театрального товариства» вже існуючі гуртки, 
надавати допомогу цим гурткам у їхній діяль-
ності (Державний архів Рівненської області, 
1930-37, арк. 12). 

Для організації гуртків не вистачало фахів-
ців, тому часто товариства зверталися до Посла 
про вирішення такої проблеми. Таке звернення 
було направлене до Посла Управою «Волин-
ського українського театрального товариства» 
15 квітня 1932 року з проханням підтримати 
«Українське театральне товариство на Рівнен-
щині» на належному рівні для поширення і роз-
квіту рідного мистецтва, співу, музики та рід-
ної культури, та просить згуртувати найкращі 
сили об’єднуючи їх в аматорські гуртки, хори 
та музичні товариства до співпраці, задля поши-
рення рідного мистецтва на місцях, а також для 
можливості ближче пізнати наші культурні 
багатства, створені самим українським наро-
дом, про які, на превеликий жаль, він починає 
вже забувати (Державний архів Рівненської 
області, арк. 7-8). 

В державному архіві Рівненської області 
знайдено також лист Станіслава Людкевича 
до Посла з проханням «…заснування музич-
ної школи в Рівному, на кшталт філії Вищого 
музичного інституту ім. Лисенка…» та просить 
пана Посла не відмовити у цій справі, оскільки 
Вищий музичний інститут у Львові має 10 філій 
в містах Галичини, які мають найкращу репу-
тацію (Державний архів Рівненської області,  
арк. 13). 

Панування польської влади на території 
Рівненщини вводила обмеження на виконання 
українських музичних творів, українського 
фольклору, співу українською мовою, як у світ-
ському так і в духовному житті мешканців.

Найбільшим борцем за відновлення україн-
ської культури, музичного мистецтва та націо-
нальної ідеї було товариство «Просвіта». Това-
риство "Просвіта" відіграло велику роль 
у розвитку музичного мистецтва в Рівному 
та області. "Просвіта" сприяла поширенню 
музичної освіти серед українського населення, 



44

Fine Art and Culture Studies, Вип. 2, 2024

організовуючи музичні школи, хори та орке-
стри. Це дозволило багатьом людям розвивати 
свій музичний талант та зацікавленість у музиці. 

За два перші роки діяльності рівненським 
товариством «Просвіта» було організовано 
стрілецький та козацький хор, що виступав на 
багатьох сценах обласного центру. Але осно-
вною метою було обслуговування сіл. Щосу-
боти і неділі учасники хору виїжджали до сіл 
з концертами. Репертуар хору складався із 
творів: «Боже великий, єдиний», «Ой, у лузі 
червона калина», «За Україну», «Гей, там на 
горі Січ іде», «Повіяв вітер степовий», «Вітер 
колише зелену траву» та інші (Державотворці. 
«Просвіта», с. 130). Тематика репертуару була 
спрямована на відродження національної гід-
ності, піднесення національної ідеї, а також на 
відродження та збереження національної куль-
тури та мистецтва. "Просвіта" підтримувала 
та пропагувала українську музичну культуру, 
дозволяючи створенню та поширенню україн-
ських музичних творів та традицій. "Просвіта" 
активно організовувала музичні заходи, такі як 
концерти, фестивалі та виставки, які сприяли 
популяризації української музики та мистецтва 
серед широкої громадськості, а також надавала 
підтримку та стимулювала творчість талано-
витих музикантів та композиторів, сприяючи 
їхньому професійному розвитку.

«Просвіта» відіграла важливу роль у розви-
тку музичного мистецтва в Україні, слугували 
його популяризації, збереженню та розвитку 
національної музичної культури. 

Товариства які існували на території Рів-
ненщини у 20-30 роки ХХ століття впливали 
на розвиток музичної культури, організовуючи 
концерти, фестивалі та інші заходи, на яких 
презентувалися твори українських композито-
рів та музикантів, виконували українські пісні 
та залучали до музичного мистецтва мешканців 
найвіддаленіших куточків регіону, що слугу-
вало популяризації української музики та під-
тримці мистецьких талантів. І хоча в роботі 
товариств бракувало професіоналізму та май-
стерності, аматори намагалися зберегти те, що 
так плекали українці протягом минулих століть. 

Таким чином, мистецькі товариства краю 
важливим чином вплинули на українську куль-
туру в період панування польської влади на 
території Волині, що слугувало її збереженню 
та розвитку в умовах політичного тиску.

Вересень 1939 року приніс зміни не лише 
для області, але і для всієї України. Рівненщина 
звільняється від польського панування, на зміну 
польської окупації в Україну приходить радян-
ська влада. Територія Західної України входить 
до складу єдиної держави.

Офіційного статусу області, як адміністра-
тивної одиниці, Рівненщина у складі України 
отримала в грудні 1939 року. Її кордони про-
тяглися між сусідніми областями: Жито-
мирською, Хмельницькою, Тернопільською, 
Волинською, Львівською, а також Брестською 
та Гомельською республіки Білорусь. А такі 
міста як Корець, Острог, Гоща, Рівне, Радиви-
лів, Здолбунів з своєю віковою історією стають 
культурними центрами регіону. 

Попри утиски української мови, української 
культури та мистецтва з боку радянської влади 
відбулися певні покращення. Подекуди почи-
нають відкриватися музичні школи, активну 
діяльність розгортають гуртки художньої само-
діяльності. 

Відкриття у Рівному музичної школи 
у 1939 році стало важливою подією. Рівнен-
ська музична школа була першою на всю 
Волинь. Одразу були створені різні музичні 
відділи – народний, фортепіанний, духових 
і струнно-смичкових інструментів, а також 
вокальний для дорослих. Школа надавала мето-
дичні консультації керівникам художньої само-
діяльності, що працювали по містах і селах 
Рівненщини. В цьому ж році була заснована Рів-
ненська обласна філармонія. Але справжньою 
подією в культурному житті міста і області 
стало заснування професійного Державного 
українського драматичного театру (4 грудня 
1939 року). 

Новостворені навчальні заклади та куль-
турно-мистецькі установи потребували у висо-
кокваліфікованих спеціалістах, яких на той час 
в області не вистачало, або в зв’язку з подіями, 
які склалися в Україні, змушені були емігрувати 
до інших країн. Тому виникла нагальна потреба 
у залученні відповідних спеціалістів.

Рівненський український міський театр мав 
потребу у створенні оркестру та хору. Тому 
в 1942 році директор театру Анатоль Демо-
Довгопільський запросив до театру диригента 
Київського оркестру Василя Штайгера. Теа-
тральний оркестр під диригуванням компо-
зитора В.Штайгера зіграв у концерті Рівнен-
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ського міського театру 23 листопада 1942 року. 
В газеті «Волинь» зазначалося, що це найкра-
щий оркестр, який існував на той час на Волині, 
а пан Штайгер не лише добрий капельмейстер, 
але й має гарний мистецький смак (Жилінський, 
2009). Гарні відгуки отримав і театральний хор 
який виступав разом з оркестром. 

Після закінчення другої світової війни на 
Рівненщині починають відновлювати роботу 
школи, колективи художньої самодіяльності, 
хорові гуртки, аматорські театральні колек-
тиви, починають створюватись нові заклади 
культури і мистецтва. Створюються вищі 
і середні навчальні заклади культури. Широ-
кого поширення набуває професійне мистецтво 
і аматорське. Знову постає потреба у спеціа-
лістах. З різних областей, переважно з півдня 
і сходу України, на роботу направляють спеці-
алістів у західні області України в тому числі 
і до Рівного. 

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. В результаті дослідження пере-
думов становлення музичного мистецтва 
Рівненщини, з’ясовано роль композиторів, 
музикантів, творчих особистостей, музич-
них педагогів, які здійснили значний вплив 
на розвиток музичного мистецтва краю, який 
десятиліттями перебував під владою різних 
князівств та держав окупантів. Та незважаючи 
на складні географічні і соціально-політичні 
умови в яких перебувала Рівненщина, вплив 
інших культур на самобутність українського 
народу загалом, та регіону зокрема, Рівнен-
щина зуміла в умовах експансії інших куль-
тур, зберегти свою самобутність, національну 
ідентичність та регіональну специфіку, через 
музичне мистецтво прищеплюючи любов, 
мешканцям регіону, до рідного краю, обрядів 
та звичаїв, української мови, музики та укра-
їнської музичної культури.
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ПОСТАТЬ ФЕДОРА ЯКИМЕНКА В УКРАЇНСЬКІЙ МУЗИЧНІЙ КУЛЬТУРІ 
ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ XX СТОЛІТТЯ

У статті розглянуто основні напрями творчої діяльності видатного українського композитора, піаніста, 
диригента й педагога першої половини XX століття Федора Степановича Якименка. Мета статті – виявити 
основні напрямки творчої діяльності та стилістичні ознаки музики видатного композитора. Методологія дослі-
дження. Висвітлення особливостей творчого спадку митця потребує залучення біографічного методу, методів 
аналізу, синтезу, теоретико-музикознавчого методу тощо. Наукова новизна дослідження полягає в осмисленні 
творчості Федора Якименка через призму його композиторських пошуків і педагогічної діяльності. В статті наве-
дено відомості про життя композитора в різні періоди, включаючи роки еміграції до Праги, а пізніше до Франції. 
Розкрито роль митця в організації музичної освіти українців у Празі, де він очолив музично-педагогічний відділ 
Українського високого педагогічного інституту ім. М. Драгоманова і згуртував навколо себе видатних українських 
музикантів, які поєднували виконавську майстерність з ґрунтовною музикознавчою науковою підготовкою. Подано 
відомості про музичні твори композитора різних періодів. Висновки. Федір Якименко зробив значний внесок у роз-
виток музичної культури й освіти, створивши різноманітний і численний фортепіанний і вокальний репертуар, що 
став яскравою сторінкою в історії української музичної культури. Стильові особливості музичних творів Федора 
Якименка охарактеризовано як синтез кількох художніх напрямів, які існували в європейській музиці на межі сто-
літь – неоромантизму, імпресіонізму, символізму. Празький період характеризується зверненням до неокласичних 
і неофольклористичних музичних орієнтацій, широким використанням української народної пісні. В пізній період 
творчості елементи романтизму поєднуються зі стилістикою французької імпресіоністичної музики.
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THE FIGURE OF FEDIR YAKYMENKO IN UKRAINIAN MUSICAL CULTURE  
OF THE FIRST HALF OF THE XX CENTURY

The article examines the main directions of the creative activity of the outstanding Ukrainian composer, pianist, 
conductor and teacher of the first half of the twentieth century, Fedir Stepanovych Yakymenko. The purpose of the article 
is to identify the main creative activity directions and musical stylistic features of the outstanding composer. Research 
methodology. Covering the peculiarities of the artist's creative heritage requires the use of the biographical method, 
methods of analysis, synthesis, theoretical and musicological methods, etc. The scientific novelty of the study lies in 
the comprehension of F. Yakymenko's work through the prism of his compositional searches and pedagogical activity. 
The article provides information about the life of F. Yakymenko in different periods, including the years of emigration to 
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Prague and later to France. The role of F. Yakymenko in organizing the musical education of Ukrainians in Prague is 
revealed. In Prague, he became the head of the musical and pedagogical department of the Ukrainian Higher Pedagogical 
Institute named after M. Drahomanov. He brought together prominent Ukrainian musicians who combined performing 
skills with a thorough musicological scientific training. He was the author of the first textbook on harmony in Ukrainian, 
"Practical Course of Harmony Science", published in Prague. The article provides information about the composer's 
musical works. Conclusions. The stylistic features of F. Yakymenko's musical works are characterized as a synthesis 
of several artistic trends that existed in European music at the turn of the century such as neo-romanticism, impressionism, 
and symbolism. The Prague period is characterized by the appeal to neoclassical and neo-folkloric musical tendencies, 
and the widespread use of Ukrainian folk songs. In the later period of the composer’s work, elements of romanticism are 
combined with the stylistics of French impressionist music. F. Yakymenko made a significant contribution to the national 
music education development. His activities as a dean and professor of the Music and Pedagogical Department, a talented 
piano teacher and composer who created a diverse and numerous piano and vocal repertoire are a bright page in 
the history of Ukrainian music pedagogy.

Key words: Fedir Yakymenko, stylistic features, composer's style, music education.

Актуальність проблеми. Інтерес дослід-
ників-мистецтвознавців до історії української 
музичної культури значно активізувався на 
початку XXI ст., спонукаючи музикознавців 
до пошуку матеріалів про життя й творчість 
митців минулих десятиріч, які були вилучені 
з національного мистецького середовища. При-
чиною замовчування або й забуття нерідко ста-
вала фальсифікація історії та культури України, 
в результаті якої широкий пласт культурних над-
бань був штучно вилучений з наукового й куль-
турного обігу. Така доля спіткала й спадщину 
талановитого українського композитора XX ст. 
Федора Степановича Якименка (1876–1945). 
Упродовж десятиліть цей митець був вилуче-
ний із національного культурно-мистецького 
життя: його ім’я замовчувалося, а твори не 
виконувались. Покинувши більшовицьку Росію 
в 1923 році, Федір Якименко здобув собі ім'я за 
кордоном і став відомім там більше, ніж протя-
гом десятиріч в Україні. З настанням незалеж-
ності України музична спадщина Ф. Якименка 
отримала своє друге народження: його твори 
знову зазвучали в концертних залах, а нотні 
опуси почали з’являтись у нотодруках.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Ще в кінці 90-х років XX – на початку XXI 
ст. з’явилась низка праць В. Шульгіної, яка 
вперше ввела у науковий обіг архівні доку-
менти, що висвітлювали окремі аспекти життя 
митця, його досягнення в музично-педаго-
гічній і композиторській діяльності. Окремі 
аспекти музичної спадщини митця стали 
предметом досліджень науковців А. Калаш-
никової, І. Гринчук, Т. Грищенко, О. Козачук, 
І. Новосядлової та ін. Мистецьку діяльність 
Ф. Якименка у «празький період» (1924–1926) 
досліджує у своїх розвідках Г. Карась. Однак 

в українському музикознавстві досі не осмис-
лена вся багатогранність і значимість творчої 
постаті Федора Якименка.

Мета статті – виявити основні напрямки 
творчої діяльності та стилістичні ознаки музики 
видатного українського композитора першої 
половини XX ст. Федора Якименка.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Кінець XIX – початок XX ст. ознаменувався 
кінцем класико-романтичної епохи. Перші 
десятиліття нового століття принесли різно-
рідні течії та напрями художньої практики. 
На фоні пізнього романтизму зароджувались 
імпресіонізм та експресіонізм. Відомі укра-
їнські композитори того часу (Л. Ревуцький, 
B. Косенко, В. Барвінський, C. Людкевич, 
Н. Нижанківський та ін.) чутливо реагували на 
модерні віяння, переосмислюючи їх на націо-
нальному ґрунті. З-поміж інших композиторів 
Ф. Якименко вирізняється своїм особливим 
світобаченням, власною творчою манерою, яка 
формувалася під впливом культурних тенден-
цій, що панували в тогочасному середовищі 
(Новосядла, 2015, с. 113). Творча спадщина 
композитора різножанрова і налічує понад 
700 творів. Він автор трьох опер «Королева 
Анеп», «Рада», «Фея снігів»), балету, творів для 
симфонічного та духового оркестрів, більше 
тридцяти камерно-інструментальних творів, 
Концерту для віолончелі з оркестром, числен-
них камерно-вокальних творів (романси, хорові 
твори, хорові обробки українських народ-
них пісень). Але провідне місце у його твор-
чості посідає фортепіанна музика – це понад 
60 опусів, серед яких фортепіанна поема «Ура-
нія», фортепіанні цикли «Розповідь мрійливої 
душі», «Десять прелюдій», «Картини України», 
«Зоряні мрії», дві сонати та численні фортепі-
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анні мініатюри: етюди, вальси, менуети, ескізи, 
рондо тощо.

Народився Федір Степанович Якименко 
20 лютого 1876 р. в с. Піски, поблизу Харкова, 
в сім ’ї місцевого псаломщика Степана Яки-
менка. Рідним братом Федора був на сім років 
молодший Яків Якименко (псевдонім Степо-
вий). У 1886 р. музично обдарованого Федора 
було зараховано до Петербурзької Придворної 
співацької капели. Крім співу, він навчався ком-
позиції, гри на фортепіано та скрипці. В капелі 
доля вперше звела майбутнього композитора 
з М. Балакірєвим. Саме він, за спогадами музи-
канта, був першим, хто відкрив для майбут-
нього митця світ фортепіанної музики. Після 
закінчення курсу Придворної капели, Ф. Яки-
менко з 1895 р. працює викладачем диригент-
ських класів, створених при ній. У цьому ж 
році вступає до Петербурзької консерваторії, 
де навчається п’ять років по класу композиції, 
фортепіано й органа. По завершенні консерва-
торії (1900 р.) він починає друкувати свої власні 
твори у М. Беляєва.

Ранній період (1895–1906) творчості Ф. Яки-
менка – це період творчих пошуків, що зале-
жали від місця перебування композитора, його 
культурно-мистецьких зв’язків, впливу пере-
дових поглядів того часу. Авторитетність його 
педагогів (М. Римський-Корсаков, А. Лядов) 
суттєво позначились на становленні молодого 
композитора. Це виявилось у тяжінні до живо-
писності, епічного типу драматургії, викорис-
тання діатоніки, цілотоновості. На колорис-
тичній манері автора позначились і впливи 
звукописної палітри французьких імпресіоніс-
тів. Висока майстерність композитора виявля-
ється у глибокому розкритті духовного світу 
людини, виявленні тонких психологічних нюан-
сів, живописному змалюванні картин природи 
(Шульгіна, 2005, с. 65). В доробку композитора 
Якименка цих років – кілька зошитів романсів, 
інструментальні твори для скрипки, віолончелі, 
флейти, кларнета, англійського ріжка, валторни. 
Із симфонічних творів – «Концертна увер-
тюра», «Лірична поема», «Скерцо». Серед фор-
тепіанних композицій – «П’ять п’єс» (тв. 21), 
«П’ять прелюдій» (тв. 23), «Два фантастичні 
ескізи», «Сюїта» (тв. 28), «Ігри. Характерис-
тичні п’єси», «Три ідилічні танці» та ін. У своїх 
симфонічних і фортепіанних творах компози-
тор експериментує зі стилями й напрямами, 

виробляючи свою власну манеру. У доробку 
митця є програмні твори великої та розгорну-
тої форми, зокрема, «Фантастична соната», 
поема «Уранія», «Фантастичне скерцо», «Фан-
тазія»; фортепіанні ансамблі з програмними 
назвами, створені під впливом закордонних 
подорожей: «Весною в Альпах», «Руїни Рим-
ського форума», «В Люксембурзькому саду», 
«Під склепіннями собору Паризької Богома-
тері» та ін. Загалом, для творчості Ф. Якименка 
характерні досконале володіння формою і зна-
ння композиторської техніки, витончений смак, 
насиченість колористичними та стилістичними 
знахідками (Гринчук, Грищенко, 2019, с. 39).

Протягом 1903–1906 рр. Ф. Якименко пере-
буває за кордоном. Спочатку в Ніцці, де керує 
церковним хором, а потім в Італії, Парижі, 
Женеві, тут він захоплюється французьким 
мистецтвом, астрологічними ідеями знамени-
того письменника Каміля Фламмаріона, що 
позначилось на творчості композитора, осо-
бливо в жанрі фортепіанної мініатюри. На 
основі літературних творів письменника-астро-
нома Ф. Якименко створив низку опусів: «Ура-
нія», «Зоряні сни», «Сторінки химерної поезії», 
оркестрову симфонічну поему «Стелла». Фор-
тепіанна поема «Уранія», написана в 1904 р. на 
літературний сюжет К. Фламмаріона, привер-
тає увагу завдяки синтезу національних інто-
наційних джерел і типових імпресіоністських 
ефектів гармонії і фактури. 

Французьке мистецьке середовище помітно 
вплинуло на становлення композитора. Фран-
цузькі імпресіоністи шукали й знаходили 
виражальні засоби в творчості художників – 
К. Моне, П. Сезанна, К. Піссаро, А. де Тулуз-
Лотрека та ін. Навколишній світ у музиці імп-
ресіонізму розкривається крізь призму тонких 
психологічних рефлексій, ледве вловимих від-
чуттів, народжених спогляданням. Окремі еле-
менти стилю імпресіонізму отримали розвиток 
в композиторських школах Європи, своєрідно 
переплітаючись із національними традиціями. 
В Іспанії це – Мануель де Фалья, в Бразилії – 
Ейтор Вілла-Лобос, в Угорщині – Бела Барток, 
в Польщі – Кароль Шимановський, в Україні – 
Левко Ревуцький, Борис Лятошинський, Василь 
Барвінський, Нестор Нижанківський і Федір 
Якименко. Імпресіоністичні риси в музиці 
Ф. Якименка виявляються в панівній ролі гар-
монії, у вишуканості формотворення, колорис-
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тичності, великій увазі до тембральності, праг-
ненні до відтворення мінливих швидкоплинних 
настроїв. Програмні назви фортепіанних творів 
у Ф. Якименка часто мають картинно-пейзаж-
ний чи картинно-настроєвий ракурс («Капризи 
моря», «Мрії на березі моря», «Феєричні квіти») 
(Новосядла, 2015, с. 116).

У 1906 р. Якименко повертається до рідного 
Харкова, де викладає в музичному училищі 
та інституті шляхетних дівчат, дає приватні 
уроки. Тут відбулися перші авторські концерти, 
програма яких складалась виключно з власних 
творів, які виконував композитор. Упродовж 
1907–1910 рр. Ф. Якименко пише велику кіль-
кість фортепіанних п’єс: цикли «Зоряні мрії», 
«Сторінки химерної поезії», «Розповіді мрійли-
вої душі», «Фантастичну сонату», ескізи, десять 
прелюдів, а також п’єси для духових інструмен-
тів (валторни, гобоя, кларнета, флейти), для віо-
лончелі та скрипки соло. 

1907 р. можна вважати початком нового 
періоду у творчості композитора, що виріз-
няється широкою літературною діяльністю. 
У 1911–1912 рр. виходять друком статті Ф. Яки-
менка «Ліст і Данте», «Слово і музика», «Сфера 
музики», «Мистецтво у світотворенні», «Життя 
у Мистецтві». Твори, написані автором у цей 
період, відображають його особистий світ, 
де існують внутрішні й зовнішні зв’язки між 
музикою та символічною літературою. Ідея 
синтезу мистецтв була близька Ф. Якименку. 
Злиття музики й філософії, музики й науки, 
музики й літератури сформувало художній світ 
композитора. Свій метод формотворення сам 
Ф. Якименко називав «принципом відблисків 
або відображень». Музичний матеріал у його 
творах розвивається ніби не в часі, а в просторі. 
Композитор оспівує красу зоряного неба, дале-
ких планет, неземних пейзажів, шукаючи від-
повідні виразові засоби. Серед великих творів 
для оркестру цього періоду: «Лірична поема», 
«Легенда», «Русалка», «Поема-ноктюрн», 
«Балетна сюїта». Соната для скрипки і форте-
піано ре мінор, тв. 32, № 1 присвячена бельгій-
ському видатному скрипалеві Е. Ізаі. 

В 1924 р. композитор переїжджає до Праги 
і займає посаду професора та декана музичного 
відділення Українського високого педагогіч-
ного інституту ім. М. Драгоманова. У міжвоєн-
ний період Прага слугувала важливим центром 
української еміграції, тут вирувало інтенсивне 

музичне життя, що характеризувалось різно-
манітністю форм, тут постала ціла когорта 
українських митців, творчість яких мала вели-
кий резонанс у чеських мистецьких колах 
(О. Олесь, Є. Маланюк, О. Теліга, В. Барвін-
ський, Ф. Стешко, М. Колесса та ін.).

Як зазначає Г. Карась, у Празі в цей час 
успішно працюють Український академічний 
хор (1921–1938), хор Українського високого 
педагогічного інституту ім. М. Драгоманова, 
хори «Трембіта», «Українська співоча студія» 
та ін. (Карась, 2021, с. 25). Центром музичної 
освіти та концертної діяльності української емі-
грації в Празі став музично-педагогічний відділ 
Українського високого педагогічного інституту 
ім. М. Драгоманова, заснований у 1924 р. Засну-
вання музично-педагогічного відділу мало на 
меті піднесення української музичної школи на 
світовий рівень в умовах поєднання національ-
них традицій музичного виховання з досягнен-
нями західноєвропейських новітніх освітніх 
систем (Шульгіна, 2005, с. 66). Професорсько-
викладацький склад музично-педагогічного 
відділу за час існування змінювався. І хоч він 
не був численним (18 осіб), проте більшість 
з викладачів могли читати декілька дисциплін. 
Серед перших викладачів відділу в 1924 р. було 
запрошено проф. Ф. Якименка на кафедру тео-
рії музики і композиції (його ж було обрано 
референтом, тобто керівником відділу (Карась, 
2021, с. 27). Ф. Якименко поєднував викла-
дання гармонії з навчанням студентів грі на 
фортепіано. Він став автором першого підруч-
ника гармонії українською мовою «Практичний 
курс науки гармонії», що був виданий у Празі 
в 1925 р. тиражем у дві тисячі примірників. 
Як зазначає О. Козачук (Козачук, 2015, с. 273), 
висока обдарованість Ф. Якименка, палкий 
ентузіазм, авторитет і організаторські здібності 
сприяли тому, що йому вдалося згуртувати 
педагогічний колектив, до складу якого вхо-
дили видатні вчені, композитори, музикознавці. 
Визначний український вчений Д. Чижевський 
викладав курс музичної естетики, український 
музикознавець Ф. Стешко – курс історії світо-
вої музичної культури і української музики, 
композитор і піаніст Н. Нижанківський – цикл 
музично-теоретичних дисциплін (гармонію, 
контрапункт, музичну форму) і спеціальний 
інструмент фортепіано. Поряд з навчальною 
роботою академічний персонал інституту про-
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водив інтенсивну науково-видавничу діяль-
ність: лекційні курси, підручники, наукові праці 
професорів інституту виходили переважно 
в Українському видавничому фонді. У Празі 
Ф. Якименко активно займається концертною 
діяльністю, виступаючи в сольних програмах із 
власними творами. 

Празький період був продуктивним для 
Ф. Якименка-композитора. Частина із творів 
була опублікована у міжвоєнний період у Празі, 
Лейпциґу, Парижі. Займаючись викладаць-
кою діяльністю в Празі, Ф. Якименко ство-
рює композиції, що безпосередньо виражають 
ностальгію за Батьківщиною. Він звертається 
до обробки українських народних пісень. 
І в цілому празький період засвідчує, за визна-
ченням Г. Карась, україноцентричність компо-
зиторської творчості митця (Карась, 2021, с. 30). 
Серед творів цього періоду – цикли «Шість 
українських поем», «Картини України», «Укра-
їнська сюїта», романси на слова українських 
поетів, хорові обробки народних пісень, три 
скрипкові твори. Композитор повертається до 
простоти викладу музичного матеріалу, вико-
ристовуючи при цьому українську народну 
пісню, інші види фольклору. Характеризуючи 
стильові особливості творчості композитора 
в означений період, можна виявити, що для неї 
характерні: творча позиція постромантизму; 
зародження рис імпресіонізму; звернення до 
неокласичних музичних орієнтацій; започат-
кування неофольклористичного спрямування 
(Карась, 2021, с. 28). Саме у створенні фортепі-
анної музики найбільше та найвиразніше про-
явилась своєрідність творчого почерку митця. 
За визначенням А. Калашнікової (Калашнікова, 
2020, с. 12), «рух образно-стильової еволюції 
його фортепіанної творчості спрямовується 
від ранніх зразків «космогонічного» характеру 
(«Уранія», 1904, «Сповіді замріяної душі», 
1908) до композицій з фольклорною основою 
(«Три п’єси на українські теми», 1925, «Шість 
українських поем» 1920-ті р.)». 

Пізній період свого життя (1927–1945 рр.) 
Ф. Якименко проводить у Франції. Через слабке 
здоров’я він здебільшого жив на Рів’єрі і Ніцці, 
де брав участь у концертах та благодійних вечо-
рах. У 1932 р. Ф. Якименко став віце-директо-
ром Російської консерваторії в Парижі, профе-
сором по класу фортепіано. За останні 17 років 
свого життя Ф. Якименко збагатив україн-

ську музичну літературу великою кількістю 
нових, здебільшого інструментальних творів, 
в тому числі, на основі українського народ-
ного мелосу. Модернові стилі мало цікавлять 
композитора, у творах, написаних в останні 
десятиріччя життя, елементи романтизму 
поєднуються зі стилістикою французької імп-
ресіоністичної музики. Основною заслугою 
романтичного напряму в Україні, було його 
заглиблення у самобутність народу, звернення 
до історії та фольклору, тобто український 
романтизм став певною формою національно-
культурного відродження (Moskvichova, Y., 
Mozgalova, N., Shcholokova, O., & Baranovska, 
I., 2019, с. 310). Втілення народної образності, 
залучення народнопісенних джерел, Ф. Яки-
менко майстерно поєднує з стилістикою імп-
ресіонізму. Саме такий синтез презентують 
симфонічна поема «Русалка», численні фор-
тепіанні твори («Живописний альбом. Вісім 
п’єс для фортепіано», цикл «Для юнацтва»). 
У національній тематиці написано «Українські 
малюнки» для духового оркестру.

У 1939 р., коли почалась Друга світова 
війна, і у Франції закрились нотні видавництва, 
для Ф. Якименка настали тяжкі часи. Як зга-
дували колеги композитора, він був людиною 
скромною, смиренною, і про нього всі забули. 
В 1945 р. життя композитора трагічно обірва-
лося. Похований Ф. Якименко в Парижі на кла-
довищі «Бантіньоль». 

Композиторська спадщина Ф. Якименка дру-
кувалась у відомих європейських видавництвах 
датованих починаючи з 1899 р. Значна частина 
музичної спадщини знаходиться в бібліотеках 
Харкова, Львова, зберігається в Національ-
ній бібліотеці України імені В. Вернадського 
та за кордоном, деякі твори безслідно зникли, 
а чимало залишилися невідомими. Публікації 
численних фортепіанних і вокальних творів 
композитора двох перших десятиріч XX ст. 
довгий час не передруковувались. Багато його 
творів залишилось у рукописах і зберігається 
в особистих архівах, що чекають на своє «друге 
народження». 

Висновки. Творчість Федора Якименка – 
це оригінальне переплетіння кількох художніх 
напрямів, які існували в європейській музиці 
на межі століть – неоромантизму, імпресіо-
нізму, символізму. Українець за походженням, 
митець черпав свіжі ідеї в європейській куль-
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турі, при цьому створивши свій внутрішній 
світ, який він відтворив у музичних звуках. 
Ф. Якименко зробив значний внесок у роз-
виток національної музичної освіти. Його 
діяльність як декана-референта та профе-
сора музично-педагогічного відділу, автора 

першого підручника з гармонії українською 
мовою, талановитого педагога-піаніста й ком-
позитора, який створив різноманітний чис-
ленний фортепіанний та вокальний репертуар 
є яскравою сторінкою в історії української 
музичної педагогіки. 
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ОСОБЛИВОСТІ ВИКОРИСТАННЯ ФІТОМОТИВІВ  
У ДИЗАЙНІ СОЦІАЛЬНОЇ РЕКЛАМИ

У статті розглянуто дизайн соціального плаката як дієвий засіб соціальної реклами, жанр візуальної кому-
нікації, спосіб впливу, форма передачі інформації, індикатор актуальних проблем, носій культурних трендів, син-
тез візуального та вербального наповнення із застосуванням художніх метафор та різноманітних символічних 
образів, зокрема рослинних.

Мета роботи: виявити особливості використання елементів фітодизайну в соціальній рекламі в контексті 
їх символіки, зображальних, формотворчих засобів у графічному дизайні, зокрема в соціальних плакатах.

Методологія. На емпіричному рівні дослідження використано методи спостереження та опису для збору 
первинної інформації. На теоретичному рівні дослідження використано методи аналізу, систематизації, уза-
гальнення теоретичних даних. Виокремлено методи стилізації природних форм у соціальній рекламі (аналогія, 
трансформація, асоціація, комбінування, формалізація).

Наукова новизна. Виявлено особливості використання фітомотивів у дизайні соціальної реклами, зокрема 
у соціальних плакатах, в контексті художніх засобів, символіки та їх впливу на сприйняття. Визначено, що 
фітомотиви мають вплив на формотворення, стилізацію образів, символьно-знакове наповнення у соціальній 
рекламі. Обґрунтовано, що флористична символіка створює гармонію, чуттєвість у образах, підсилюючи зміст 
повідомлення та його емоційне сприйняття, тому елементи фітодизайну часто застосовують у соціальній 
рекламі. Виокремлено перспективну тенденцію, а саме комбінаторику різних засобів стилізації природних моти-
вів, синтез художніх засобів та символів (споріднених або антиподів), що має емоційний вплив і дієвість передачі 
соціального повідомлення.

Висновки: 1. Зазначено ключові принципи проєктування соціального плаката (графічна виразність, зрозумі-
лість образів, лаконізм, відповідність тематиці). 2. Враховано семантику та комбінаторику кольорів у соціаль-
ній рекламі, які є засобом розкриття змісту форми природних мотивів. 3. Виявлено особливості використання 
елементів фітодизайну у аналогах соціальної реклами в контексті художніх засобів, символіки та їх впливу на 
сприйняття. Виокремлено концептуальні, художньо-образні, символічні особливості: висвітлення через образи 
фітомотивів символів Міст-героїв України, метафори страждання та надії, метафори української культури, 
національної ідентичності, символіки, емоційних станів; використання символічних фітомотивів з української 
вишивки; комбінування антиподової символіки рослинних мотивів; доповнення до жіночих образів-символів.  
4. Виокремлено стилістичні, формотворчі та технічні особливості: комп’ютерна графіка; фотографіка; 
використання рослин у композиціях; декоративізація та формалізація природних форм; графічна стилізація 
або колажування фітомотивів з української вишивки; вирізання з паперу; комбінування живих та паперових 
елементів фітодизайну. 

Ключові слова: фітодизайн, фітомотиви, соціальний плакат, соціальна реклама, графічний дизайн.



54

Fine Art and Culture Studies, Вип. 2, 2024

Oleksandra BABKINA
1st year Master's student at the Department of Design and Fundamentals of the Institute of Architecture and 
Design, Lviv Polytechnic National University, 12 S.Bandery str., Lviv, Ukraine, 72085
ORCID: 0000-0002-7039-4418

Maiya BABKINA
PhD in Pedagogical Sciences, Associate Professor at the Foreing Languages Department of the Institute of 
Humanities and Social Sciences, Lviv Polytechnic National University, 12 S.Bandery str, Lviv, Ukraine, 72085
ORCID: 0000-0002-6403-2226

To cite this article: Babkina, O., Babkina, M. (2024). Osoblyvosti vykorystannia fitomotyviv u dyzaini 
sotsialnoi reklamy [Peculiarities of using phyto motifs in social advertising design]. Fine Art and Culture 
Studies, 2, 53–60, doi: https://doi.org/10.32782/facs-2024-2-7

PECULIARITIES OF USING PHYTO MOTIFS IN SOCIAL ADVERTISING DESIGN

 The article examines the design of a social poster as an effective means of social advertising, a genre of visual 
communication, a method of influence, a form of information transmission, an indicator of current issues, a carrier 
of cultural trends, a synthesis of visual and verbal content using artistic metaphors and various symbolic images, including 
plant images.

The purpose of the work is to identify the peculiarities of using elements of phytodesign in social advertising in 
the context of their symbolism, pictorial and formative means in graphic design, in particular, in social posters.

Methodology. At the empirical level of the study, the methods of observation and description were used to collect 
primary information. At the theoretical level of the study, the methods of analysis, systematization, and generalization 
of theoretical data were used. The methods of stylization of natural forms in social advertising (analogy, transformation, 
association, combination, formalization) are highlighted.

Scientific novelty. The peculiarities of using phyto motifs in the design of social advertising, in particular in social 
posters, in the context of artistic means, symbolism and their influence on perception are revealed. It has been determined 
that phyto motifs have an impact on the formation, stylization of images, symbolic and sign content in social advertising. It 
is substantiated that floral symbolism creates harmony and sensuality in images, enhancing the content of the information 
message and its emotional perception, so elements of phytodesign are often used in social advertising. The article highlights 
a promising trend, namely, the combinatorics of various means of stylising natural motifs, the synthesis of artistic means 
and symbols (related or antipodes), which has an emotional impact and effectiveness of conveying a social message.

Conclusions: 1. The key principles of designing a social poster (graphic expressiveness, clarity of images, 
conciseness, relevance to the subject) are indicated. 2. The semantics and combinatorics of colours in social advertising, 
which are a means of revealing the content of the form of natural motifs, are taken into account. 3. The peculiarities 
of using elements of phytodesign in analogues of social advertising in the context of artistic means, symbolism and their 
influence on perception are revealed. The conceptual, artistic, figurative, and symbolic features are highlighted: coverage 
of the symbols of the Hero Cities of Ukraine, metaphors of suffering and hope, metaphors of Ukrainian culture, national 
identity, symbolism, emotional states through the images of phyto motifs; use of symbolic phyto motifs from Ukrainian 
embroidery; combination of antipodean symbolism of plant motifs; addition to female characters. 4. The article highlights 
stylistic, formative and technical features: computer graphics; photography; use of plants in compositions; decoration 
and formalization of natural forms; graphic stylization or collage of phyto motifs from Ukrainian embroidery; paper 
cutting; combination of live and paper elements of phytodesign.

Key words: phytodesign, phyto motifs, social poster, social advertising, graphic design.

Актуальність проблеми. Людина і природа 
взаємодіють, впливаючи одна на одну. Саме 
тому людині притаманно свідоме чи інтуїтивне 
звернення до природи для розв’язання різ-
них проблем та викликів. Створення гармонії 
та комфорту між елементами будь-якого серед-
овища та рослинами є головною метою фіто-
дизайну. Фітодизайн на сучасному етапі можна 
трактувати як вид мистецтва, що включає вве-
дення рослинних мотивів, природних компози-

цій у різні дизайн об’єкти, зокрема у продукти 
графічного дизайну.

Активний розвиток сучасного дизайну потре-
бує нових форм та засобів передачі інформації. 
Використання природних мотивів у дизайні 
стає все більш популярним явищем у контек-
стах художнього формоутворення, відтворення 
образних рис продукту та донесення важливих 
соціальних повідомлень. А отже, використання 
елементів фітодизайну в соціальній рекламі, 



55

Fine Art and Culture Studies, Вип. 2, 2024

зокрема у дизайні соціального плаката як носія 
візуальної комунікації не втрачає актуальності 
у відображенні проблем сьогодення.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Багато сучасних досліджень присвячені соці-
альному плакату як жанру візуальної комуніка-
ції, який є носієм культурних трендів, засобом 
реклами, способом впливу на свідомість і моти-
вацією особистості до активної діяльності.

Існують різні жанри в індустрії соціаль-
ної реклами, але плакат сьогодні вважається 
головним по значущості рекламним носієм 
(Прищенко, 2020). Ефективність дії плаката 
як інструмента й ефективного засобу передачі 
візуальної інформації полягає у створенні вда-
лої інформаційної концепції, що забезпечує 
результативне сприйняття, знаходиться під 
впливом мас-медіа та віддзеркалює дух часу 
(Залевська, 2019).

У створенні плаката важливе значення має 
мотиваційний аспект. Точні змістові цитати й гра-
фічні образи з психологічною складовою моти-
вують глядача до розв’язання певних проблем 
(Гуменюк, 2021). Соціальний плакат повинен від-
повідати основним вимогам: висвітлювати акту-
альні соціальні проблеми, виконувати пізнавальну 
й виховну функції, емоційно подавати зміст, бути 
візуально привабливим та спрямованим на сучас-
ного глядача (Бабкіна, Бабкіна, 2023).

Одним із ключових художніх засобів гра-
фічного дизайну є застосування природних 
форм. Стилізовані фітомотиви використову-
ються в рекламній та поліграфічній продукції 
(рекламні плакати, банери, листівки, упаковки, 
книжкова графіка, фірмовий стиль тощо). Через 
стилізацію відбувається перетворення бага-
товимірного предмета на гармонійну, цілісну 
форму з узагальненим змістом (Ключко, Маз-
ніченко, 2016). У графічному дизайні елементи 
природного світу передаються за допомогою 
графічних засобів, де ключовим прийомом 
є стилізація, яка має на меті відображення 
різної інформації та рекламного поширення, 
зокрема соціальної реклами (Михайленко, При-
щенко, 2012). Метод стилізації у графічному 
дизайні, формотворенні застосовується для уза-
гальнення ряду ознак, характеристик предмета 
(Пічкур, 2014). Графічна інтерпретація, стиліза-
ція фітомотивів у соціальній рекламі привертає 
увагу, доносить повідомлення, створює візуаль-
ний досвід, емоційний зв’язок з людиною.

Рослинні мотиви є важливим компонентом 
образу, що посилює його значення. Рослини 
та їх відображення спонукають до креативності 
та мотивують, тому є впливовими образами 
в соціальній рекламі. Художники застосовують 
флористичні елементи у графічних роботах 
не тільки як стилістичне рішення чи кольо-
рові плями, але й наповнюють образи квітів 
семантичними особливостями, вкладаючи суто 
особистий зміст (Бутовська, 2023). Символіка 
образів у соціальній рекламі є невіддільним 
елементом передачі важливих повідомлень, 
а відтворення квіткових мотивів мають вплив 
на естетичне сприйняття та формування осо-
бистості (Ямчук , 2013). 

Отже, соціальний плакат є формою передачі 
важливої інформації, засобом впливу, індика-
тором актуальних проблем. Як носій інфор-
мації характеризується синтезом візуального 
(ілюстрації, фото, шрифтові композиції, колір 
тощо) та вербального (слогани, повідомлення) 
наповнення, застосовуючи символічні значення 
та художні метафори.

Мета дослідження: виявити особливості 
використання елементів фітодизайну в соці-
альній рекламі в контексті їх символіки, зобра-
жальних, формотворчих засобів у графічному 
дизайні, зокрема в соціальних плакатах.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Сучасний соціальний плакат як один із засобів 
реклами вимагає інноваційних дизайнерських 
підходів, ефективних методів, чітку візуальну 
комунікативну формулу, спрямовану на роз-
криття певної проблеми. Для миттєвого та діє-
вого впливу на сприйняття соціальної реклами, 
підсилення її інформативності й емоційності, 
дизайнери дотримуються певних принципів 
проєктування, композиційних особливостей, 
використовують різні художні засоби та сим-
воли. 

До ключових принципів проєктування соці-
ального плаката належать:

– зрозумілість образів;
– лаконізм у розкритті змісту;
– графічна виразність;
– відповідність тематиці, потребам та сприй-

няттю споживачів.
Композиційними особливостями при проєк-

туванні плаката є:
– домінування візуального образу над тек-

стом;
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– рівномірне та гармонійне співвідношення 
візуального та вербального компонента (зобра-
ження та тексту);

– домінування тексту над візуальним обра-
зом або повністю шрифтова композиція.

У соціальній рекламі науковці виокремлю-
ють такі методи стилізації природних форм:

– аналогія (конструктивне або пластичне 
редагування силуету форми);

– трансформація (перетворення об’ємне 
в площинне, деформація пропорцій);

– асоціація (графічне вирішення, що нагадує 
природний аналог);

– комбінування (комбінаторика та додавання 
елементів біоформи);

– формалізація (геометризація, спрощення, 
абстракція).

Для вдалого донесення інформаційного 
повідомлення та розкриття і підсилення змісту 
форми природних мотивів дизайнери врахову-
ють семантику кольорів у соціальній рекламі. 
Особливо важливим є комбінаторика кольорів 
та їх значеннєве наповнення у взаємодії. Колір 
у соціальному плакаті має вплив на людину, 
посилюючи емоційне сприйняття повідо-
млення. Семантика кольору є важливим компо-
нентом у тексті коду соціальної реклами. Кожен 
колір має своє значення та психологічний вплив 
(Кальченко, Ярошенко, 2019).

Різні художні засоби допомагають влучно 
донести інформацію, а символіка рослинних 
мотивів у соціальних плакатах доповнює та під-
силює повідомлення. Повідомлення соціальної 
реклами передають через графічно стилізовані 
формалізовані (геометризовані) фітомотиви, 
гармонійно поєднані зі шрифтом (рис.1), або 
у типографічних композиціях із декоративними 
шрифтами з лінійними елементами рослин 
(рис. 2).

 

Рис. 1. Графічно-шрифтові композиції 
з фітомотивами. URL:https://pin.it/2dKakwkCd

 

Рис. 2. Шрифт з елементами фітомотивів. 
URL:https://pin.it/25nN0Umgv

Також у соціальній рекламі застосовують 
типографічні композиції слоганів, дизайни 
шрифтів з використанням живих форм 
рослинних елементів та здійснюють їх 
фотофіксацію (рис. 3).

 Рис. 3. Шрифтові композиції слоганів 
з елементів живих квітів, рослин. URL:https://

pin.it/7GLIh1bRV

Цікавою технікою є створення об’ємних 
аплікаційних ілюстрацій з елементами фітоди-
зайну вирізаних з паперу (рис. 4–6). Елементи 
вирізають з паперу компонують та фотофік-
сують. Застосовують у редакціях журналів на 
соціальні тематики.

 Рис. 4-6. Вирізані з паперу ілюстрації 
з елементами фітодизайну.

Рис. 4. URL:https://sampierpoint.com/project/
stedwards/

Рис. 5. URL:https://www.behance.net/
gallery/103489909/Happi-Kids-Magazine
Рис. 6. URL:https://pin.it/3e1wUMxsM

 
У соціальних плакатах від студії Braty, які 

виконані у техніці колажування, висвітлюються 
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«Міста-герої» України, що стали символами 
честі, мужності та відваги під час російського 
вторгнення 2022 року (рис. 7). У архітектурних 
образах та квіткових символах (маки, мальви, 
соняхи, кульбаби тощо) відображається метафора 
крові, болю, смерті та страждання жителів, проте 
водночас квіти й промені світла, виділені колір-
ними акцентами, репрезентують надію у пере-
могу України та відновлення мирного життя міст.

 

 Рис. 7. Міста-герої. Студія Braty. URL: 
http://surl.li/sctmj

У колажованих соціальних плакатах для 
підсилення повідомлення застосовують 
антиподи у квіткових символах. Наприклад, 
у плакаті «Природа України» художниці 
Анастасії Дуравкіної символи мак 
та сонях, кольори червоний і жовтий у сльозах 
репрезентують життя через жертву, журбу 
та радість, транслюючи пам’ять про захисників 
України і подяку за майбутнє, яке вони вберіга-
ють. Горіх у ілюстрації символізує єдність цих 
двох явищ, дуальність у природі та світі (рис. 8).

 

Рис. 8. Комбінування антиподової символіки 
рослинних мотивів у плакаті-колажі 

«Природа України» А. Дуравкіна. URL:https://
www.behance.net/gallery/136765761/Visuals-of-

Ukraine

Графічні природні мотиви використовують 
в образах національної символіки. У наведених 
прикладах застосовано формалізований спосіб 
стилізації фітомотивів у формі герба України. 
Використано національну жовто-блакитну 
колірну палітру (рис. 9).

 Рис. 9. Національна символіка з елементами 
стилізованих фітомотивів. URL:http://surl.li/

sctlb; http://surl.li/sctlc

Рослинні мотиви є важливим компонентом 
у традиційній свідомості українців, які асоцію-
ються з весною, розквітом та здоров'ям, відобра-
жають національну ідентичність, є оберегами, 
символами української культури та природи. 
Фітомотиви є характерними народній орна-
ментиці, що символізують цвітіння та вічність. 
Українській вишивці притаманні рослини, що 
використовуються в обрядовості та піснях. Тра-
диційними є рослинні візерунки: вазони, листя 
дуба, калина, «сосонки», «хвойки», «берізки» 
та інші. Фітодизайну української вишивки 
властиві як умовно-геометричні, так і нату-
ралістичні за стилістикою рослинні мотиви 
(Титаренко, 2014).

Використання етнофітомотивів, символів 
з української вишивки є цікавим рішенням 
та часто вживаним в українській соціальній 
рекламі, що має емоційний вплив на сприйняття. 
Наприклад, у соціальних плакатах «Сила пам’яті» 
Каті Лісової фотографічні зображення руїн  
війни комбінуються з квітковими символами 
вишивки та жіночими образами. Відтворення 
архетипів та символічних образів, які пов'язані 
з минулим і водночас з теперішньою картиною 
війни (рис.10, рис. 11). Також елементи 
фітодизайну української вишивки застосовані 
в соціальному плакаті Христини Кохановської 
зі слоганом «Забудеш рідний край – Твоє 
висохне коріння» (рис. 12). Рослинна символіка 
блакитних незабудок та червоного маку як 
символів вірності та пам’яті підсилюють 
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повідомлення. Комбінація червоного і чорного 
кольорів акцентує та відтворює тематику війни 
й болю.

 

 Рис. 10-12. Плакати 
з прийомом комбінаторики фотографій 

з етнофітомотивами, символами з вишивки
Рис. 10. URL:https://pin.it/uO6qwF5pr 
Рис. 11. URL:https://pin.it/5pgX8jGY9
Рис. 12. URL:https://pin.it/2sQ2DznBw

Етнічні рослинні мотиви у соціальних пла-
катах відтворюють за допомогою їх графічної, 
геометризованої стилізації (рис. 13) або мето-
дом колажування фотографій елементів фіто-
дизайну з вишивки, живопису тощо, формуючи 
різні композиції (рис. 14).

 Рис. 13. Графічно стилізовані етнофітомотиви. 
URL:https://pin.it/FxxhqbHPU

Рис. 14. Плакат-колаж етнофітомотивів 
з української вишивки та живопису. 

URL:https://pin.it/31gJGiNqZ

Для збереження і популяризації культур-
ної спадщини України волонтери створили 
соціальний фотопроєкт «Вільні» про україн-

ський національний одяг та самобутність нації, 
яку не знищить війна (Укрінформ. Культура, 
03.05.2022). У композиціях застосовано спосіб 
стилізації комбінаторики фотографій жіночих 
образів у національних вбраннях з графічними 
елементами фітомотивів. Художник та автор 
проєкту Данієль Скрипник у природних моти-
вах, квіткових символах (зокрема соняхах, 
мальвах, маках тощо) та образах з національ-
ним одягом, який зберігся, переживши війни, 
голодомори, важкі події в історії України, пере-
дав метафору української культури, що вистоїть 
будь-які темні часи й розквітне цвітом (рис. 15).

 

 Рис. 15. Соціальний фотопроєкт «Вільні»
URL:https://www.ukrinform.ua/rubric-

culture/3474233-proekt-vilni-pro-nacionalnij-
odag-zasvidcue-samobutnist-nacii-aku-ne-znisit-

vijna-zelenska.html

Фітомотиви мають вплив на формотворення, 
стилізацію образів, символьно-знакове напо-
внення у соціальній рекламі. Флористична сим-
воліка створює гармонію, чуттєвість у образах, 
підсилюючи зміст інформаційного повідо-
млення та його емоційне сприйняття, тому еле-
менти фітодизайну часто застосовують у соці-
альній рекламі.

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Результати проведеного дослідження 
засвідчили досягнення мети та дають підставу 
для формування висновків:

1. Розкрито роль соціального плаката у гра-
фічному дизайні як жанр візуальної комуніка-
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ції, форма передачі важливої інформації, спосіб 
впливу та індикатор актуальних проблем, носій 
культурних трендів, засіб реклами, синтез візу-
ального та вербального наповнення з застосу-
ванням символічних значень та художніх мета-
фор.

2. Зазначено ключові принципи проєкту-
вання соціального плаката (графічна вираз-
ність, зрозумілість образів, лаконізм, відповід-
ність тематиці). 

3. Виокремлено методи стилізації природних 
форм у соціальній рекламі (аналогія, трансфор-
мація, асоціація, комбінування, формалізація).

4. Враховано семантику та комбінаторику 
кольорів у соціальній рекламі, які є засобом 
розкриття змісту форми природних мотивів.

5. Виявлено особливості використання 
елементів фітодизайну в аналогах соціальної 
реклами в контексті художніх засобів, симво-
ліки та їх впливу на сприйняття. Особливості 
застосування: використання фітомотивів 
з метою висвітлення соціальних повідомлень.

Концептуальні, художньо-образні, симво-
лічні особливості: висвітлення через образи 

фітомотивів символів Міст-героїв України, 
метафори страждання та надії, метафори укра-
їнської культури, національної ідентичності, 
символіки, емоційних станів; використання 
символічних фітомотивів з української 
вишивки; комбінування антиподової символіки 
рослинних мотивів; доповнення до жіночих 
образів-символів.

Стилістичні, формотворчі та технічні осо-
бливості: комп’ютерна графіка; фотографіка; 
використання живих рослин у композиціях; 
декоративізація та формалізація природних 
форм; графічна стилізація або колажування 
фітомотивів з української вишивки; вирізання 
з паперу; комбінування живих та паперових 
елементів фітодизайну. 

Композиційні особливості: домінування 
візуального компонента, вербального компо-
нента або їх рівномірне співвідношення.

Перспективи подальших досліджень 
передбачають дослідження засобів інтер-
претації, формотворення та способи сти-
лізації рослинних мотивів у графічному  
дизайні.
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//УКРАЇНСЬКЕ МИСТЕЦТВО ПОЧАТКУ 20 СТ. ЯК ЧИННИК ФОРМУВАННЯ 
ЕТНОКУЛЬТУРНОГО ПРОСТОРУ

Мета статті – аналіз українського мистецтва початку 20 ст. як чинника формування етнокультурного 
простору. Методологія дослідження базується на основних положеннях загальнонаукових методів аналізу, 
синтезу, узагальнення. Культурологічний підхід дає можливість трактувати мистецтво як феномен культу-
ри. Аксіологічний підхід ґрунтується на розумінні мистецтва як феномену культури, що має ціннісний ста-
тус. Наукова новизна. Вперше показано, що українське мистецтво початку 20 ст. було вагомим фактором 
формування та збереження етнічної ідентичності, впливало на формування національної свідомості, спри-
яло формуванню етнокультурного простору України. Висновки. Етнокультурний простір як вияв унікальної 
культурної спадщини народу, що включає мову, мистецтво, традиції, звичаї, релігію, освіту, науку тощо, 
допомагає людині розуміти своє походження, ідентичність, історію, цінності. Етнокультурний простір 
забезпечує розвиток спільних цінностей, які об’єднують членів національної спільноти, сприяє формуванню 
національної свідомості, історичної пам’яті, патріотизму, національної гордості. Початок 20 століття 
був періодом значних соціально-політичних змін в Україні, які суттєво впливали на розвиток культури. Мис-
тецтво за цих обставин виконувало особливу етноформувальну роль та сприяло формуванню етнокультур-
ного простору України. Показано, що мистецтво є вагомим фактором формування та збереження етнічної 
ідентичності, має значний вплив на формування національної свідомості, оскільки воно акумулює національні 
цінності, ідеали, уявлення про історичне минуле і цим сприяє утвердженню культурної самобутності. Укра-
їнське мистецтво початку 20 ст. є важливим здобутком національної культури, воно сприяло відроджен-
ню та утвердженню української культури, значною мірою впливало на формування національної свідомості 
та ідентичності, формуючи український етнокультурний простір. 

Ключові слова: мистецтво, українське мистецтво, етнокультурний простір, етнічна ідентичність, націо-
нальна свідомість.
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UKRAINIAN ART OF THE EARLY 20TH CENTURY AS A FACTOR  
IN THE FORMATION OF ETHNO-CULTURAL SPACE

The purpose of the article is to analyze Ukrainian art of the early 20th century as a factor in the formation of ethno-
cultural space. The research methodology is based on the basic provisions of general scientific methods of analysis, 
synthesis, and generalization. The cultural approach makes it possible to interpret art as a cultural phenomenon. The 
axiological approach is based on the understanding of art as a cultural phenomenon with a value status. Scientific 
novelty. For the first time, it is shown that Ukrainian art of the early 20th century was an important factor in the formation 
and preservation of ethnic identity, influenced the formation of national consciousness, and contributed to the formation 
of the ethno-cultural space of Ukraine. Conclusions. Ethno-cultural space as a manifestation of the unique cultural 
heritage of a people, including language, art, traditions, customs, religion, education, science, etc. helps people understand 
their origins, identity, history, and values. The ethno-cultural space ensures the development of common values that unite 
members of the national community, promotes the formation of national consciousness, historical memory, patriotism, 
and national pride. The beginning of the 20th century was a period of significant socio-political changes in Ukraine, which 
had a significant impact on the development of culture. Under these circumstances, art played a special ethno-formative 
role and contributed to the formation of Ukraine's ethno-cultural space. It is shown that art is a significant factor in 
the formation and preservation of ethnic identity, has a significant impact on the formation of national consciousness, 
as it accumulates national values, ideals, ideas about the historical past and thus contributes to the establishment 
of cultural identity. Ukrainian art of the early 20th century is an important achievement of national culture; it contributed 
to the revival and consolidation of Ukrainian culture, significantly influenced the formation of national consciousness 
and identity, and shaped the Ukrainian ethno-cultural space.

Key words: art, Ukrainian art, ethno-cultural space, ethnic identity, national consciousness.

Актуальність проблеми. Мистецтво віді-
грає вагому роль у формуванні національної 
свідомості, національної ідентичності народу, 
сприяє формуванню етнокультурного простору. 
Національна ідентичність – це відчуття належ-
ності і зв’язку зі своєю нацією, її історією, куль-
турою та традиціями. Як органічна частина 
культури мистецтво втілює головні цінності 
та сенси певної спільноти, сприяє інкультура-
ції індивіда, тобто засвоєнню етнокультурного 
досвіду. Початок 20 ст. був особливо важливим 
для розвитку національної свідомості та іден-
тичності українців. У цей складний час – час 
соціально-політичних змін – прогресивна, наці-
онально свідома творча інтелігенція шукала 
способи зберегти та зміцнити свою культуру. 
Етнокультурний простір як вияв унікальної 
культурної спадщини народу, що включає мову, 
літературу, образотворче мистецтво, музику, 
хореографію, традиції, звичаї, релігію, освіту, 
науку тощо, допомагає людині розуміти своє 
походження, ідентичність, історію, цінності. Ці 
культурні елементи відображають колективний 
досвід народу і формують основу для відчуття 
єдності і спільності. Відчуття належності до 
певної етнокультурної спільноти надає інди-

відуумам самосвідомості і визначеності свого 
місця у світі. Етнокультурний простір містить 
історичний досвід народу з його перемогами, 
трагедіями, видатними постатями, доленос-
ними подіями. Знання про історію народу 
формує уявлення про минуле та корені нації, 
сприяє формуванню патріотизму, національної 
гордості та національної пам’яті. Етнокуль-
турний простір забезпечує розвиток спільних 
цінностей, які об’єднують членів національної 
спільноти. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Вплив мистецтва на розвиток людини та сус-
пільства є предметом дослідження мислите-
лів різних поколінь і філософських поглядів. 
Аристотель, Г. Адорно, Є. Блакитний, К. Вар-
шавська, Г. Гегель, Д. Горбачов, Л. Госейко, 
О. Забужко, Л. Левчук, В. Малахов, М. Наєнко, 
В. Панченко, Платон, М. Попович, О. Потебня, 
Леся Українка, І. Франко, Ф. Шеллінг, В. Шин-
карук, Ф. Шіллер у своїх працях осмислюють 
мистецтво як феномен культури, проблему 
впливу мистецтва на людину, його значення 
у формуванні ціннісних орієнтацій, виробленні 
моделі світогляду, у вихованні патріотизму, 
формуванні естетичних смаків.
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Історик мистецтва Володимир Січинський 
у статті «Стиль в українському мистецтві», 
аналізуючи проблему українського стилю 
у мистецтві, акцентує на національних ознаках 
мистецтва, його самобутності, наголошує, що 
коли «існує народ (не кажучи вже про націю), 
то існує і його мистецтво», зазначає, що наці-
ональні особливості виявляються не тільки 
у змісті твору, а й у формі (Січинський, 2000). 

Науковець і педагог Михайло Криволапов 
у ґрунтовній праці «Про мистецтво та художню 
критику України ХХ століття» аналізує художнє 
життя України 20 ст., особливості розвитку 
українського мистецтва та соціально-куль-
турні процеси в країні, що вплинули на розви-
ток мистецтва, а також осмислення цих про-
цесів художньою критикою. «У цьому виданні 
зібрані статті про історію формування і розви-
тку української мистецької школи і художньої 
критики XIX–ХХ ст.» (Криволапов, 2006, с. 9). 
Автор простежує й окреслює основні напрями 
розвитку мистецтва і мистецтвознавчої думки 
упродовж складного періоду розвитку нашої 
культури. Однак не достатньо дослідженою 
є проблема розвитку українського мистецтва 
початку 20 ст. та його вплив на формування 
етнокультурного простору.

Метою дослідження є аналіз українського 
мистецтва початку 20 ст. як чинника форму-
вання етнокультурного простору.

Методологія дослідження базується на 
основних положеннях загальнонаукових мето-
дів аналізу, синтезу, узагальнення. Також нами 
використано культурологічний та аксіологіч-
ний методи дослідження. Культурологічний 
підхід дає можливість трактувати мистецтво 
як феномен культури, в якому в художньо-
образній формі акумульовано цінності, ідеї, 
ідеали, світогляд народу. Формування особис-
тісних характеристик людини значною мірою 
залежить від рівня засвоєння нею культури як 
сукупності цінностей. Культурологічна пара-
дигма орієнтує передусім на засвоєння ціннос-
тей і смислів культури. Аксіологічний підхід 
базується на розумінні цінностей як сутнісних 
сил особистості, її духовного потенціалу, а мис-
тецтва як феномену культури, що має ціннісний 
статус. Мистецтво як цінність здатне створю-
вати умови для духовної реалізації особистості, 
формування її ціннісних орієнтирів. Реаліза-
ція аксіологічного підходу особливо актуальна 

в сучасних умовах динамічних змін ціннісних 
орієнтацій суспільства. Засвоєнню духовних 
цінностей значною мірою сприяє українське 
мистецтво, яке є дієвим чинником формування 
духовних потреб, національної свідомості 
та національної ідентичності народу.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Український етнокультурний простір 20 ст. фор-
мувався в складних соціокультурних, економіч-
них та політичних умовах. Початок 20 століття 
був періодом значних соціально-політичних 
змін в Україні, які суттєво впливали на розви-
ток культури країни. «Саме в цей час україн-
ська інтелігенція (західна і східна) все гостріше 
усвідомлювала себе опальною нацією, гідною 
зайняти належне місце у світовому культур-
ному процесі» (Кара-Васильєва, 2006, 146). 
Революція 1905–1907 рр. спричинила масові 
протести та страйки, спрямовані проти цар-
ської влади та соціальних нерівностей. Ці події 
сприяли формуванню політичної та національ-
ної свідомості серед українського населення 
і підтримці національної ідеї. «Прогресивно 
налаштована частина творчої інтелігенції сві-
домо й цілеспрямовано працювали на « наці-
ональну ідею»,– зазначає мистецтвознавця 
Тетяна Кара-Васильєва (Кара-Васильєва, 2006, 
146). Під час революції 1917 р. в Україні було 
створено Центральну Раду – основний орган 
української національної влади, який прагнув 
реалізації створення незалежної держави. Це 
сприяло активному розвитку різних галузей 
української культури і формуванню національ-
ної ідентичності. «Національна ідентичність 
передбачає існування в нації спільної історич-
ної долі та близького майбутнього» (Олійник, 
1996, с. 98). 

Під час цих буремних подій активізувалися 
культурні процеси, розвивалися українська 
освіта, наука, література, образотворче мисте-
цтво, музика, хореографія та інші сфери націо-
нальної культури. У 1917 р. з ініціативи видат-
них представників української еліти – Михайла 
Грушевського, Дмитра Антоновича, Василя 
Кричевського, Федора Кричевського, Івана Сте-
шенка, Олександра Мурашка, Михайла Бой-
чука, Георгія Нарбута, Михайла Жука, Миколи 
Бурачека, Абрама Маневича – було створено 
Українську академію мистецтв, завдяки чому 
в молодих митців з’явилася можливість здобу-
вати професійну освіту в Києві, а не в Петер-
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бурзі чи Москві, як це було раніше. Першим 
ректором академії став видатний художник 
і педагог Федір Кричевський, який виховав 
численну кількість українських митців. Викла-
дачами були такі легендарні постаті, як Василь 
Кричевський, Олександр Мурашко, Георгій 
Нарбут, Микола Бурачек, Михайло Бойчук, 
Абрам Маневич, Вадим Меллер. Упродовж 
1918–1919 рр. в Академії навчалося близько 
100 студентів, у 1921 – 1922 рр. – близько 400. 
Однак в кінці 1930-х рр. більшість засновників 
академії були репресовані радянською владою. 
1934 року навчальний заклад реорганізували, 
перетворивши на Київський державний худож-
ній інститут.

Після утворення Радянського Союзу більшо-
вицька влада під натиском націонал-комуністів 
1923 року задекларувала політику коренізації 
з метою посилення центральної влади в регі-
онах через підтримку національних культур. 
В Україна ця політика отримала назву «укра-
їнізація». Ця політична програма була спря-
мована на формування сприйняття різними 
народами радянської влади як народної, рід-
ної, зрозумілої, корінної, а не нав’язаної зовні. 
Коренізація, хоч і мала ідеологічні обмеження, 
певний період часу сприяла розвиткові націо-
нальної мови, освіти, науки, літератури, теа-
тру, кіно тощо. Це на деякий час призвело до 
підвищення престижу української культури 
та її впливу на населення. Прогресивна творча 
інтелігенція завзято працювала на духовне 
відродження нації, за словами літературоз-
навця Михайла Наєнка, митці цієї доби своєю 
натхненною працею «відвернули культурну 
смерть України» (Наєнко, 2001, с. 3), «того-
часне мистецтво овіяне живим диханням невга-
мовних дерзань творчої самовіддачі і сміливим 
летом мистецької уяви» (Криволапов, 2006, 
с. 14). Починаючи з 1926 р. сталінський режим 
почав переслідування і знищення української 
творчої інтелігенції, цей етап історії національ-
ної культури отримав назву «Розстріляне Від-
родження». «Винищення української інтеліген-
ції 20-х рр. було свідомо запланованою акцією 
«упокорення» України лідерами нової – радян-
ської – імперії, про що свідчить цинічна заява 
слідчого у справі СВУ» (березень 1930 р.) Брука:  
«…Нам треба українську інтелігенцію поста-
вити на коліна, це наше завдання – і воно буде 
виконане: кого не поставимо – розстріляємо» 

(Бичко, 1996, с. 149). Голодомор 1932–1933 рр., 
організований більшовицькою владою, був 
продовженням плану «упокорення» України 
і винищення непокірних українців, він спричи-
нив велику людську трагедію та мав нещадний 
вплив на культуру, знищуючи не тільки куль-
турні цінності та традиції, а й людський потен-
ціал. Соціально-політичні події початку 20 ст. 
мали значний вплив на тенденції розвитку 
культури України. З одного боку, ці зміни спри-
яли розвитку національної свідомості, усвідом-
ленню національної ідентичності, активному 
розвитку української мови, літератури, освіти, 
науки, образотворчого мистецтва та інших сфер 
культури. З іншого боку, ці обставини створю-
вали виклики та перешкоди для розвитку укра-
їнської культури, адже економічні труднощі, 
каральні заходи, репресії влади мали негатив-
ний вплив на культурне життя країни. 

На початку 20 ст. Україна переживала важ-
ливий період свого історичного розвитку, 
пов’язаний із відродженням національної сві-
домості та національно-культурного самоусві-
домлення українського народу. Цей період нази-
вають національним відродженням. Великий 
вплив на формування національної свідомості 
мав розвиток української літератури і викорис-
тання української мови. Поети, письменники 
натхненно працювали над створенням літера-
турних творів, які віддзеркалювали цінності 
української культури, її історію, побут, традиції. 
Вивчення української історії і культурних тра-
дицій сприяло пробудженню та утвердженню 
української національної свідомості. Актуалі-
зація героїчного минулого України на сторін-
ках художніх творів ставала джерелом інспі-
рації для національного пробудження. Поява 
громадських організацій, видавництв і газет 
українською мовою сприяли поширенню наці-
ональних ідей, культурних цінностей та обміну 
знаннями. Вивчення народного фольклору, зви-
чаїв та традицій допомагало відроджувати і від-
творювати національну культуру. Прогресивні 
діячі та митці для утвердження та ефективного 
розвитку українського мистецтва організо-
вували художні виставки, музеї, утворювали 
мистецькі об’єднання, окремі видання, в яких 
висвітлювались події художнього життя та акту-
альні питання мистецтва. Просвітницька діяль-
ність української еліти та розвиток журналіс-
тики сприяли процесу залучення широких мас 
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населення до національного руху, що впливало 
на формування національної свідомості. Усі ці 
події та процеси сприяли утвердженню само-
бутньої української культури та формуванню 
національної свідомості українців. Українське 
образотворче мистецтво, музика, хореографія, 
театр та інші галузі мистецтва були зорієнто-
вані на відображення української тематики. 
«Мистецтво, як і культура загалом, поза наці-
ональним не існує. Воно невіддільне ні в своїй 
предметності, ні в своїй суб’єктності від кон-
тексту національної культури. У різних жанрах 
літератури, образотворчості, музики та інших 
видах мистецтва відбувається об’єктивація 
певної системи національних цінностей» 
(Авер’янова Н., 2017, 3). У цінностях відобра-
жується духовність національної спільноти, 
зокрема й духовність предків. Таким чином, 
у творах національного мистецтва акумульо-
вано «дух нації» – образ світу, світосприйняття, 
самосвідомість, отже, національне мистецтво 
є засобом збереження та утвердження самобут-
ньої культури, чинником формування етнокуль-
турного простору.

Вплив мистецтва на суспільство є значним, 
оскільки воно накопичує певні цінності, ідеї, 
ідеали, уявлення і через художньо-образний 
зміст твору навіює їх людині, суспільству. Поча-
ток 20 ст. був періодом важливих змін для укра-
їнського мистецтва, а ініціаторами та натхнен-
никами цих змін були численні представники 
патріотичної творчої еліти, які натхненно 
утверджували та відроджували національну 
культуру. Національні традиції в українському 
мистецтві упродовж століть перманентно 
витіснялися та планомірно знищувалися мос-
ковською імперіалістичною владою. За цих 
обставин особливою цінністю українського 
культурного відродження початку 20 ст. була 
подвижницька, саможертовна праця багатьох 
апологетів народної культури і мистецтва, 
вони своє працею утверджували самобутність 
національної культури. «Все-таки ядро справді 
українського мистецтва спочиває на плечах 
тих митців, які свідомо шукають українського 
виразу, українського стилю та в усякому разі 
перетворюють модерні течії в горнилі націо-
нальної творчості», – зазначає мистецтвозна-
вець Володимир Січинський у статті «Стиль 
в українському мистецтві» (1950) (Січинський, 
2000, с. 185). Хоча національні традиції в укра-

їнському мистецтві упродовж століть постійно 
витіснялися, однак повністю не були знищені 
і продовжували здійснювати свій вплив на мис-
тецьку творчість. Художня традиція попередніх 
поколінь та епох забезпечувала спадкоємність 
у мистецтві і давала можливості для збере-
ження, творення та розвитку самобутньої укра-
їнської культури. Реакцією українства на утиски 
і заборони усього українського було активне 
зацікавлення своїми історичними коренями, 
художніми традиціями, народною культурою, 
в яких вбачали підґрунтя для подальшого роз-
витку української культури. Етнонаціональна 
парадигма суспільного розвитку засвідчує, що 
національно-етнічне буття спільноти є одним 
із головних рушіїв культурного розвитку. Куль-
тура не існує поза народом і людина не існує 
поза спільнотою, народом. Українське обра-
зотворче мистецтво початку 20 ст. також віді-
грало значну роль у процесі формування етно-
культурного простору України. Характерною 
рисою культурного процесу 1920 – поч. 1930-х 
рр. було утворення численних мистецьких 
спілок та угруповань. Навколо них зосеред-
жувалася творче життя митців різних стилів 
і напрямів, відбувалися дискусії про шляхи роз-
витку мистецтва. «З програмних документів, 
дискусій і диспутів, які відбувалися бурхливо 
і набували гучного розголосу, видно, що одним 
з принципових питань було питання про шляхи 
розвитку національної мистецької школи. Вод-
ночас майже кожне об’єднання, декларуючи 
свої творчі позиції, заявляло про винятковість 
своєї ролі у справі розвитку нової художньої 
культури» (Криволапов, 2006, с. 13–14). Видат-
ними митцями, подвижниками національного 
мистецтва 20 ст., були Федір Кричевський, 
Василь Кричевський, Казимир Малевич, Петро 
Холодний, Олександра Екстер, Георгій Нарбут, 
Олекса Новаківський, Олександр Архипенко, 
Анатоль Петрицький, Олександр Богомазов, 
Віктор Пальмов, Тимофій Бойчук, Михайло 
Бойчук, Іван Падалка, Василь Седляр, Олена 
Кульчицька, Антон Середа та багато інших. 
Вони відіграли значну роль в мистецьких, куль-
туротворчих та націєтворчих процесах. До того 
ж українські митці розвивали такі модерніст-
ські художні течії, як футуризм, кубофутуризм, 
кубізм, символізм, супрематизм, абстракціо-
нізм, імпресіонізм, експресіонізм, неороман-
тизм тощо.
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Українські художники початку 20 ст. активно 
використовували мотиви народного мисте-
цтва у своїй творчості, допомагаючи зберегти 
та передати наступним поколінням багатство 
та унікальність української культурної спад-
щини. Апологетами українського національ-
ного стилю у мистецтві були зокрема Микола 
Пимоненко, Опанас Сластіон, Микола Само-
киш, Сергій Васильківський, Порфирій Мар-
тинович, Василь Кричевський, Олександр 
Мурашко. Цих художників цікавила українська 
тематика, вони зосереджувалися на відобра-
женні історичних подій, культурних традицій, 
специфіки життя і побуту українського народу. 
Зокрема Микола Самокиш, Сергій Василь-
ківський, Порфирій Мартинович, навчаючись 
в Імператорській академії мистецтв, були чле-
нами українофільського студентського гуртка. 
Їхня спілка мала за мету відтворювати народну 
культуру, зокрема історичні події, національні 
особливості життя і побуту українців. Митці 
організовували вечірки, на яких обговорювали 
доленосні історичні події, дискутували, співали 
пісень, слухали гру Порфирія Мартиновича на 
бандурі. 

Як бачимо, революційні катаклізми, соці-
ально-політичні зміни початку 20 ст. зумовили 
складну панораму художнього життя в Україні, 
мистецтво за цих обставин виконувало осо-
бливу етноформувальну роль та сприяло фор-
муванню етнокультурного простору України.

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Українське мистецтво початку 20 ст. є важ-
ливим здобутком національної культури, воно 
сприяло відродженню та утвердженню україн-
ської культури, значною мірою впливало на фор-
мування національної свідомості та ідентичності, 
формуючи український етнокультурний простір. 
Мистецтво не лише зміцнювало національну іден-
тичність, а й зберігало й примножувало культурну 
спадщину, інспірувало патріотизм та допома-
гало утверджувати духовні цінності українського 
народу. Цей період був важливим для формування 
та утвердження української ідентичності, оскільки 
відбувалися значні соціокультурні та політичні 
зміни, що створили нові можливості для розвитку 
національного мистецтва. Перспективою подаль-
ших досліджень є аналіз українського образотвор-
чого мистецтва початку 20 ст. як чинника форму-
вання етнокультурного простору України.
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ФОРМУВАННЯ МОДЕРНІСТИЧНОГО ОБЛИЧЧЯ ЖІНОЧОГО ЖИВОПИСУ 
В РЕСПУБЛІКАНСЬКОМУ КИТАЮ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТ.: 

ТЕМАТИЧНИЙ ТА ЖАНРОВИЙ РЕПЕРТУАР

Мета роботи: проблематика тематичного та жанрового репертуару в живописі жінок-художниць у кон-
тексті формування модерністичного обличчя китайського образотворчого  мистецтва  першої половини ХХ ст.

Методологія. У дослідження застосовані методи історико-хронологічного та компаративного аналізу. Для 
інтерпретації творів мистецтва використано метод  образно-стилістичного аналізу. 

Наукова новизна. Дослідження дозволило виявити та показати особливу роль своєрідної жанрової форми 
«прихованого» автопортретування (Панг Юліан, Сун Дуочі). Уточнено та розширено значення жанру натюр-
морту, який використовувався жінками-художницями не тільки як певний засіб демонстрації майстерності 
роботи в олійній техніці, але як простір експериментування із західними стилістичними художніми мовами: 
передусім, фовізму, постімпресіонізму та експресіонізму. 

Висновки. На основі вивчення живописних творів китайських мисткинь показано формування модерністич-
ного обличчя жіночого живопису в Республіканському Китаю першої половини ХХ ст. Виявлено, що процеси 
становлення модернізму відбувалися на ґрунті своєрідності тематичного та жанрового репертуару. Особлива 
роль образної репрезентації мисткинь спонукала до більш активної роботи в жанрі автопортрету. Важливою 
темою у творчості китайських художниць стала жіноча тілесність, репрезентована як в манері написання ого-
леної натури (наприклад, у жанрі ню в роботах Фан Цзюньбі), так і в формі представлення жіночої образності 
в жанровій картині та портреті.

Практичне значення. Введені до наукового обігу дослідження китайських вчених можуть бути використані 
для подальшого дослідження проблематики жіночого живопису і мистецтва наступних часів, науково-практич-
ної підтримки широких гендерних досліджень.

Ключові слова: китайське образотворче мистецтво, жіноче мистецтво, олійний живопис, модернізм, 
художні мови модернізму.
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THE FORMATION OF THE MODERNIST VISUALITY OF WOMEN'S PAINTING  
IN REPUBLICAN CHINA IN THE FIRST HALF OF THE 20TH CENTURY: 

THEMATIC AND GENRE REPERTOIRE

The purpose of the article: the problem of the thematic and genre repertoire in the painting of women artists in 
the context of the processes of forming the modernist face of Chinese fine art of the first half of the 20th century.
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Methodology. Historical-chronological and comparative analysis methods are used in the research. The method 
of figurative and stylistic analysis was used to interpret the works of art.

Scientific novelty. The research made it possible to reveal and show the special role of a peculiar genre form of "hidden" 
self-portraiture (Pang Yulian, Sun Duochi). The meaning of the genre of still life, which was used by women artists not 
only as a means of demonstrating mastery of the oil technique, but as a space for experimentation with Western stylistic 
artistic languages: primarily Fauvism, post-impressionism, and expressionism, has been clarified and expanded.

Conclusions. Based on the study of Chinese, the formation of the modernist face of female painting in Republican 
China of the first half of the 20th century is shown. It is revealed that the processes of the formation of modernism took 
place on the basis of the originality of the thematic and genre repertoire. The special role of figurative representation 
of female artists encouraged more active work in the self-portrait genre. An important theme in the works of Chinese 
female artists was female physicality, represented both in the manner of writing nudes (for example, in the genre of nude 
in the works of Fang Junbi), and in the form of presenting female imagery in genre paintings and portraits.

Practical meaning. The researches of Chinese scientists introduced into scientific circulation can be used for further 
research into the problems of women's painting and art of later times, scientific and practical support of broad gender 
studies.

Key words: Chinese fine art, women's art, oil painting, modernism, artistic languages of modernism.

Постановка проблеми. Феномен китай-
ського жіночого мистецтва сформувався у нау-
ковому мистецтвознавчому дискурсі на межі 
1990-х рр., коли трансформації у соціально-
політичному та культурному житті Китаю 
почали вивільняти гендерну проблематику 
з патріархального контексту. Зміна моделі 
репрезентації образотворчого мистецтва Китаю 
дозволила побачити в художній еволюції цілі 
пласти «іншого», «жіночого» мистецтва, яке 
або не було актуалізоване, або перебувало за 
межами мистецької ієрархії, що склалася ста-
ном на другу половину ХХ ст. Зрозумілим кро-
ком стала увага вчених до мистецтва першої 
половини ХХ ст., яке набуло свого значення як 
найближчий прецедент в альтернативній версії 
розвитку китайського мистецтва. В її контексті 
місце для «жіночого» мистецтва визначалося 
природою художнього буття, а не було резуль-
татом маргіналізованого вибору або замовчу-
вання.

Саме з цієї причини в дослідженнях 1990-х рр.  
прослідковується так багато спроб переосмис-
лити особливості художньої еволюції та повер-
нути до мистецького літопису імена, біографії 
та творчість мисткинь, які на початку століття 
представляли Китаї на міжнародних художніх 
аренах, брали активну участь у формуванні 
академічної мистецької освіти в Китаї та мали 
власний голос у художньому житті. Відзна-
чимо, що китайські вчені розглядають феномен 
жіночого мистецтва першої половини ХХ ст. 
як властиву ознаку особливого часу в розви-
тку художньої культури Китайської республіки 
(1912-1949). Наприклад, Шу Цін (舒晴) харак-
теризує цю добу як період «процвітання нової 
культури та нового мистецтва Китаю», що три-

вало у «відкритому середовищі», де китайська 
жінка-художниця мала набагато можливості 
для самовираження та реалізації, ніж у попе-
редні періоди (舒晴, 2013, 頁45). Незважаючи 
не те, що подібні твердження для китайського 
мистецтвознавства не є поодинокими, вони, на 
нашу думку, є метафоричним перебільшенням 
ступеня громадської свободи та значення жіно-
чого мистецтва у тодішньому суспільстві. 

Схильність китайський дослідників мис-
тецтва до типологізації, а також очевидна 
потреба у формуванні іконографії художнього 
процесу, обумовлює специфічну зорієнтова-
ність досліджень на репрезентативну модель 
аналізу живопису. В її межах художні тенденції 
неодмінно персоніфікуються, набуваючи біо-
графічного значення. Так, парадигму жіночого 
мистецтва початку ХХ ст. дослідники представ-
ляють за допомогою вибірки з «шести нових 
художниць Китайської республіки» (Пань 
Юліан (潘玉良) , Фан Цзюньбі (方君璧), Гуань 
Зілань (关紫兰), Цай Вільям (蔡威廉), Цю Ді  
(丘堤), Сунь Дуочі (孙多慈), які персоніфіку-
ють культурні зміни та представляють кон-
кретні досягнення в образотворчому мистецтві 
того часу. Часто цей процес набуває відверто 
алегоричних форм, які закріплюють публіцис-
тичну термінологію навіть у поважних акаде-
мічних працях. Для прикладу згадаємо харак-
терне означення мисткинь як «Шести красунь 
республіканського Китаю» або «Шістки без-
смертних жінок-художниць» (宁杭玲, 2013,  
頁 21). Таким чином, метафора «Шість кра-
сунь» є елементом винайдення традиції або, 
з точки зору методології аналізу, т.зв. вста-
новленою типологією. Відновлення мистець-
кої цілісності та універсальності художнього 
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процесу у китайському мистецтві, актуалізує 
потребу у лінійній репрезентації художньої 
культури, яка не може не спиратися на умовні 
історії видатних імен та шедеврів.

В низці досліджень зазначених мисткинь 
(особливо «Шістку красунь») характеризують 
як «групу художниць», що перебувають у пев-
ній спільній мистецькій взаємодії. На наше 
переконання, вони не складають повноцінне 
художнє угрупування із сталими зв’язками, 
спільними художньо-стилістичними засадами 
та усталеними нормами репрезентації, що тра-
диційно характеризує цілісність подібних утво-
рень (художня школа, напрямок тощо). 

Наприклад, Тан Інцюн (唐颖琼) представ-
ляє «шістку нових художниць» як мистецьке 
угрупування лише за двома ознаками: вивчення 
західного живопису безпосередньо у Європі 
та «історії долання світських упереджень», які 
присутні в творчої біографії кожної мисткині (
唐颖琼, 2013, 頁62-63). Цього очевидно замало 
для поєднання мисткинь у художнє угрупу-
вання, проте цілком достатньо для констатації 
нової генерації жінок-художниць, що різними 
шляхами та у вкрай відмінні способи виборю-
вали своє право на присутність у патріархально 
орієнтованому мистецькому дискурсі першої 
половини ХХ ст. 

Аналіз досліджень. Генерація китайських 
модерністів т.зв. першого покоління (перша 
пол. ХХ ст.) викликає постійну увагу у захід-
них та китайських вчених. Проте у її межах 
феномен «жіночого» живопису усе ще є друго-
рядним та досить часто поступається місцем 
патріархальним традиціям репрезентації, осо-
бливо в китайському дослідницькому просторі. 
В існуючій на сьогодні історіографії проблеми 
простежується декілька етапів: 

1) 1980-х – 1990-х рр., коли і в китайській  
(王若江, 1995, 頁 23-26), і в західній науці про-
блематика жіночого живопису набуває актуаль-
ності (Weidner, 1988); 

2) 2000-х – 2010-х рр., на цей етап припадає 
основний масив досліджень, які сформували 
існуючі дотепер уявлення про роль та місце 
жінок-художниць у розвитку модернізму 
в Китаї першої пол. ХХ ст. (唐颖琼, 2013, 頁 
61-68). 

3)  сучасний етап (2010-ті – 2020-ті рр.), 
який характеризується не тільки пошуком від-
повідей на раніше актуалізовані питання, але 

й поступово змінює напрями та специфіку ана-
лізу проблеми (Wangwright, 1988, p. 129-150). 
У межах вітчизняної історіографії слід згадати 
дисертаційне дослідження китайського вче-
ного Г. Чжижуна, присвячене проблематиці 
образної еволюції жіночого портрету в китай-
ському образотворчому мистецтві (Чжижун, 
2019, с. 89-94).

Мета статті – проблематика тематичного 
та жанрового репертуару в живописі жінок-
художниць у контексті процесів формування 
модерністичного обличчя китайського образо-
творчого  мистецтва  першої половини ХХ ст.

Виклад основного матеріалу. В сучасних 
китайських дослідженнях творчість генерації 
1910-х – 1940-х рр. характеризується як важ-
лива «історична передумова» для формування 
феномену «жіночого олійного живопису за 
часів Китайської Республіки» (张红江, 罗丹, 
2016, 頁161), а також як найважливіший етап 
для становлення феномену жіночого мистецтва 
в цілому. 

Автономність художнього статусу кожної 
мисткині із умовної «Шістки красунь Китай-
ської Республіки», унаочнює спосіб репрезен-
тації їх творчих біографій. Звертає на себе увагу 
відмінність у дослідницькому контексті, який 
формував академічний статус кожної з худож-
ниць в загальній картині розвитку образотвор-
чого мистецтва Китаю ХХ ст.  

Наприклад, Сунь Доучі актуалізується 
в історії жіночого мистецтва як улюблена уче-
ниця та коханка легендарного Сюй Бейхуна  
(王若江, 1995, 頁 23). Хоча це стало лише 
початком її успішного самостійного виходу на 
художню арену, численні дослідження на цю 
тематику 1980-х – 2000-х рр. показують  стерео-
типне та часто відверто упереджене відношення 
до її творчості, що часто не виходить за межі 
масштабної харизми Сюй Бейхуна (王若江, 1995,  
頁 25].

Натомість авторитет Фан Цзюньбі під-
тверджується високим соціальним статусом 
її родини. Наприклад, Л. Чжию представляє її 
як «члена ядра родини Ван Цзінвей (王京伟)
(1883-1944) (чоловіка художниці – Авт.)», що 
дозволило мисткині розраховувати на значення 
родини та її вплив у наукових і інтелектуальних 
колах Китаю 1920-х – 1940-х рр. для особистого 
ствердження (Zhiyu, 2021, p. 316, 318). Більш 
відверто використовує цю ідею Д. Санг, наго-
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лошуючи, що самоствердження Фан Цзюньбі 
як мисткині відбувалося за допомогою форму-
вання «образу вдови-патріотки, яка використо-
вує своє мистецтво, щоб легітимізувати чоло-
віка Ван Цзінвея» (Sung, 2022, p. 179).

У становленні творчої біографії Цю Ді вагоме 
значення відіграла знахідка її творів напри-
кінці 1980-х рр., які вважалися втраченими. 
За свідченням дослідників, випадкова поява 
цілої низки картин періоду 1920-х – 1940-х рр. 
вплинула на арт-ринок Китаю, дозволивши не 
тільки повернути творчість Цю Ді до худож-
нього наративу, але й надати її мистецтву висо-
кого значення у межах загального феномену 
мистецтва жінок.

Ще одна представниця «Шістки красунь», Лі 
Цінпін, була долучена до цієї генерації худож-
ниць в якості жінки-абстракціоніста, творчість 
якої представляє «жіночу» лінію в нефігуратив-
них модерністичних пошуках  образотворчого 
мистецтва Китаю першої половини ХХ ст. При 
цьому звертає на себе увагу досить виразна 
хронологічна неузгодженість: сплеск уваги до 
творчості Лі Цінпін у 1980-х – 1990-х рр. не 
спровокував увагу до її картин першої поло-
вини ХХ ст., закріпивши художницю в когорті 
«шести красунь» по суті сучасними творами 
кінця ХХ ст.

Насамкінець, вкрай характерним прикла-
дом є творча біографія Пань Юліан, мисткині, 
що стала для художнього дискурсу 1990-х рр. 
справжнім культурним героєм. 

В якості прикладу наведемо точку зору 
китайського вченого Пен Міньчже (彭敏哲), 
який наприкінці 2010-х рр. здійснив типоло-
гію соціально-художнього досвіду жіночого 
мистецтва доби модернізму (першої поло-
вини ХХ ст.). На його думку, мисткині з арис-
тократичних родин (передусім, Фан Цзюньбі 
та Сунь Дуочі) представляють різні форми 
естетики «нових леді» Республіканського 
Китаю, але при цьому їх об’єднує демонстра-
ція жіночої поступливості та толерантності 
до домінуючого патріархального суспіль-
ства. Натомість, Пань Юліан з її «низьким» 
соціальним походженням, позбулася своєї 
старої ідентичності через освіту та вміння 
правильно користуватися власним худож-
нім потенціалом і не використовувала умов-
ний соціальний арт-капітал для просування 
(彭敏哲, 2018, 頁179-180).

Отже, в китайському дослідницькому дис-
курсі ми бачимо характерний підхід до типо-
логії жіночого мистецтва першої половини  
ХХ ст., що залучає творчість мисткинь до 
загальної картини розвитку мистецтва Китаю 
вкрай різноманітно та на ґрунті різних критеріїв. 
Це дозволяє наголошувати на справедливості 
нашого припущення, щодо цілісності спіль-
ноти першого покоління китайського жіночого 
модернізму саме як генерації, а не художньої 
школи чи угрупування. В межах спільних соці-
ально-культурних обставин та за умов домі-
нування патріархальної системи репрезентації 
мистецтва, це дозволило сформувати погляд на 
жіноче мистецтво першої половини ХХ ст. як 
своєрідну художню спільноту, для якої є харак-
терними ідентичні практики долання стереоти-
пів та модерні стична модель художньо-образ-
ного узагальнення (переважно у стилістичних 
формах фовізму та постімпресіонізму).    

Розглянемо діяльність цієї генерації китай-
ських художниць-модерністок більш детально 
на прикладі творчості Гуань Цзілань (关紫兰), 
Фан Цзюньбі (方君璧), Цю Ді (丘堤) та Сунь 
Дуочі (孙多慈)

Гуань Цзілань (关紫兰) (1903-1985) є пред-
ставницею Шанхайської художньої школи 
та випускницею факультету західного живо-
пису Шанхайського університету мистецтв 
(1927, навчалася в майстерні Чень Баої). Проте 
її входження до генерації китайських худож-
ниць-модерністів пов’язане із освітою в Японії 
(факультет образотворчого мистецтва Токій-
ського інституту Бунка), де мисткиня стала 
першою представницею Китайської Респу-
бліки, твори якої були відібрані для експону-
вання. Ознакою успіху було і те, що олійний 
натюрморт «Нарциси» декілька разів видавався 
в якості поштової листівки (彭敏哲, 2018, 頁 
80). Навчання в Японії дозволило Гуань Цзілань 
познайомитися із творчістю сучасних олійних 
художників Арісіми Ікуми та Накагави Цзігена, 
які, у свою чергу, навчалися у Франції. Як вва-
жають дослідники, обидва майстри практику-
вали фовізм та постімпресіоністичну манеру 
живопису, сприймаючі зазначені художні мови, 
як безальтернативні, що накладало свій відби-
ток на їхню манеру викладання (丁言昭, 马婕, 
2010, 頁 42).

У спадщині Гуань Цзілань простежується 
декілька провідних тематичних образів, які 
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супроводжують увесь її творчий шлях. Упро-
довж 1920-х – 1940-х рр. мисткиня працює 
переважно у трьох класичних жанрах (портрет, 
пейзаж, натюрморт), але при цьому використо-
вуючи жанровий репертуар у контекстах, влас-
тивих для жіночого мистецтво того часу. 

Так, серед портретів авторства Гуань Цзі-
лань домінує тематика дитинства, яка досить 
часто є прихованим автопортретуванням. Пред-
ставлення себе через опцію дівочої образності 
мало на меті підкреслити право на порушення 
кордонів патріархальної естетики, яка в китай-
ському образотворчому мистецтві домінувала 
в уявлені про жанрову своєрідність портрету. 
В образному сенсі, дитяча інфантильність 
та простота як форми звернення до глядача, 
були закликом до лояльного ставлення щодо 
порушення існуючих візуальних норм. Серед 
таких робіт назвемо «Портрет дівчини» (1929), 
«Портрет юної дівчинки» (1930) та «Дівчинка 
з віялом» (1930, етюд до картини).

Як вважає М. Вайднер, саме особливість 
сприйняття жіночого портрету виконаного 
жінками-художницями, було основною при-
чиною того, що до початку ХХ ст. китайські 
мисткині не звертаються до цього жанру в олій-
ному живописі (Weidner, 1988, p. 15). Нато-
мість, іконографія образів жінок активно роз-
вивалась у «чоловічому» художньому просторі, 
де, за твердженням Є. Котляра та Г. Чжижуна, 
ще з періоду роботи у Китаї Дж. Кастільоне 
поступово формувалася візуальність «нового 
ідеалу жіночого портрета, в якому «елементи 
китайської національної культури (одяг, при-
краси, орнаментика, зачіска) органічно поєдна-
лись із жіночою чарівністю» (Котляр, Чжижун, 
2018, с. 288).

Особливість представлення портретів Гуань 
Цзілань як маргіналізованої (прихованої) 
форми художньої самопрезентації можна поба-
чити і в публікації статті про паризьку виставку 
робіт художниці у 1930 р. в Шанхайському 
художньому журналі, яка відверто повідомляє 
про першоджерело образності. 

Натюрморти Гуань Цзілань є найбільш 
«китайськими» у її творчості. Ця риса пов’язана 
із глибоко традиційною культурою малювання 
квітів, яка у другій половині ХІХ ст. становила 
основу професійного навчання жінок-худож-
ниць. Тому не випадково, що, наприклад, Ван 
Фей (王斐) відносить натюрморти Гуань Цзі-

лань (та в більш широкому контексті – звернення 
до віддзеркалення природи та її різноманітних 
станів) до жіночого літературно-мистецького 
руху, прагнучи розглядати поетизм її творів як 
частину китайського літературного модернізму 
1920-х років (王斐, 2009, 頁 147-148). 

До літературно-поетичних ремінісценцій 
вдаються і Ян Пейпей, і Чжан Канфу (杨培培, 
张康夫), що вивчають живопис Гуань Цзілань 
з точки зору образно-стилістичного аналізу. За 
їхніми висновками, як справжній піонер ран-
нього західного мистецтва в Китаї, мисткиня 
активно експериментувала із художніми мовами 
модернізму, намагаючись осучаснити традицію 
зображення природи. У 1920-х – 1940-х рр. в її 
картинах домінують фовістичні тенденції, які 
Гуань Цзілань у подальшому переосмислила 
в дусі японських традицій, зокрема, гравюри 
укійо-е. У 1940 – 1950-ті рр. Гуань Цзілань 
повертається до постімпресіонізму та вкотре 
у своїх натюрмортах експериментує із тра-
диційною китайською естетикою (杨培培,  
张康夫, 2011, 頁 16-18). Чжоу Лонг (周龙) харак-
теризує цю тенденцію як «сміливе поєднання 
свободи західної школи живопису із елегант-
ною тонкістю китайського мистецтва», що мало 
відбутися на хвилі поступового ствердження 
європейських стильових трендів у художній 
манері жінок-художниць (周龙, 2016, 頁 49-50).

На наш погляд, у контексті зазначених вище 
спостережень, слід більш ретельно поглянути 
на серію натюрмортів з квітами, що була ство-
рена художницею у 1940-х та 1960-х рр. Вона 
використовує вже знайомі нам за її портретами 
технічні прийоми фовізму та постімпресії (гли-
бокий, щільний колір, крупний мазок, контурні 
форми), проте залишає формально-компози-
ційну основу традиційного малюнку гохуа 
(«Водяні лілеї» (1943), «У настрої кохання» 
(1940-і), «Квітки Стрілиці» («Грибна квітка», 
1941). На противагу цьому, квіткові натюрморти 
1960-х рр. еволюціонують в сторону реалізму 
(наприклад, у картині «Соняшник», 1966 р.). 
Як вважає Луо Юншен (罗永生), у 2000-х рр. 
творчість Гуань Цзілань була переосмислена 
у контексті актуалізації жіночого мистецтва, що 
надало оцінкам її робіт гендерного звучання. 
Про художницю стали писати як про представ-
ницю першого покоління модерністів, що має 
суто жіночу образну спрямованість (罗永生, 
2009, 頁 100-105).
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Входження Фан Цзюньбі (方君璧) (1898-
1986) до китайського мистецтва пов’язане 
із картиною «Флейтистка», яка виставлася 
у Паризькому весняному художньому салоні 
1924 р. Молода мисткиня, яка тільки як три 
роки тому першою серед китайських студентів 
була прийнята до Національної школи витонче-
них мистецтв у Парижі, увійшла до фінальної 
виставки (方君璧, 2012). За словами Жуйлі Цінь 
та Чжо Лінь, аналіз тодішньої преси дозволяє 
побачити досить прихильні відгуки глядачів на 
цю роботу, що викликала експресивні, проте 
далеко неоднозначні враження (Qin, Lin, 2016, 
p. 371).

Як і у випадку портретів Гуань Цзілань, кар-
тина не позиціювалась Фан Цзюньбі як авто-
портрет, проте очевидна подібність із авторкою 
не залишала сумнівів. У журналах про мисте-
цтво її публікація набувала двозначного кон-
тексту, оскільки про мисткиню писали як про 
представницю генерації «нових жінок» Китаю, 
що накладало гендерно орієнтовані оцінки на 
естетику та образність самої роботи (згадаємо 
цей твір на обкладинці журналу «Мистець-
кий Париж», 1924). Ця картина спровокувала 
в Західній Європі посилену увагу до китай-
ського олійного живопису. 

Картина «Вей Юелан» (або «Портрет Місіс 
Чень», 1925), вважається одним із програмних 
творів художниці у жанрі портрету. Проте висо-
кий статус цього твору є, не в останню чергу, 
наслідком паризького культурно-історичного 
контексту 1920-х рр., де картина була вперше 
успішно експонована. Як і у випадку із «Флей-
тисткою», робота Фан Цзюньбі розглядалась як 
частина історії успіху талановитої жінки-худож-
ниці. З точки зору художнього образу та симво-
лізму, портрет створено у дзенській поетичній 
традиції із застосуванням класичного образу 
плину життя із його фазами розквіту та спа-
дання («вода, що тече, квіти, що квітнуть»). Вей 
Юелан є важливим членом великої родини до 
якої належить Фан Цзюньбі і вочевидь портрет 
віддзеркалює її вплив на виховання та матері-
альну підтримку художниці.

Медитативна поза Вей Юелан є типо-
вим візуальним кліше буддійського мудреця 
із належними символами занурення в себе: 
сувій із текстами; молитовне намисто, що має 
54 намистини, які символізують етапи духовної 
буддистської практики; курильниця ладану на 

задньому плані. Зрештою, гілка із квітучою 
«зимовою» сливою завершують символічне 
оформлення образу кругообігу краси в природі. 

Поетичний стиль живопису Фан Цзюньбі 
є наслідком поєднання європейської техніки 
візуального представлення (наприклад, пер-
спективи та глибини зображення) із китайським 
традиційним баченням кольору та лінійних влас-
тивостей форми. Зазначені особливості можна 
простежити у натюрмортах мисткині, зокрема 
у роботі «Кошик з квітами» (1944). Орхідея із 
пишним листям змальована у ракурсі, незвич-
ному для західноєвропейської школи, але при 
цьому має очевидні зображальні посилання на 
традиції рисунку квітів у го-хуа. Робота вико-
нана на дерев’яній дошці, що викликає осо-
бливе «матеріальне» відчуття від картини, як 
своєрідного арт-об’єкту. Тут можна помітити 
схильність Фан Цзюньбі до теплих і водночас 
нейтрально яскравих кольорів. Це в цілому 
характерно для китайського раннього модер-
нізму, оскільки також віддзеркалює практику 
пошуку балансу між західним відчуттям живо-
писного потенціалу кольору та китайською тра-
дицією його символізму.

Ван Сінь вважає, що натюрморти Фан 
Цзюньбі репрезентують мисткиню, як «китай-
ського митця із західним мисленням» (王欣, 
2013, 頁 210). Крім академічної освіти в Парижі, 
Фан Цзюньбі у другій половині 1920-х рр. при-
ватно навчалася у майстерні П. Боннара та нео-
дноразово згадувала цей період як вкрай важ-
ливий, хоча і визнавала за своїм молодшим 
колегою Цзао Воу Кі (赵无极) право називатися 
«китайським Боннаром», наполягаючи на своїй 
прихильності до східних художніх практик 
(Teo, 2010, p. 76-77).

Цю Ді (丘堤) (1906-1958). Американська 
дослідниця А. С. Райт  характеризує Сю Ді 
як одну із найважливіших жінок-художниць 
у становленні раннього модернізму в китай-
ському образотворчому мистецтві. Водночас, 
вчена наголошує на тому, що мисткиня довгий 
час лишалася на периферії модерністського 
мистецького руху Китаю навіть у порівнянні 
із іншими представницями цієї генерації. Про 
її творчість існують побіжні згадки, проте 
фактично відсутній аналіз її творів (Wright, 
2011, p. 7). 

Незважаючи на активну участь у художньому 
життя Шанхаю у першій половині 1930-х рр., 
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її творчість не була актуалізована аж до того 
моменту випадкового відкриття її творів напри-
кінці 1980-х рр. Проте й до сьогодні значна 
частина її художнього спадку існує у вигляду 
журнального друку, а окремі задокументовані 
картини, попри свою залученість до академіч-
ного наративу, не представлені у музейних чи 
приватних колекціях. Більшість творів було 
втрачено під час Антияпонської війни (1937-
1945), частина спадку знищили у роки культур-
ної революції 1970-х рр. Усе зазначене робить 
Цю Ді однією із найбільш загадкових фігур пер-
шого покоління мисткинь-модерністок у Китаї. 
В окремих випадках її навіть не включають до 
когорти «Шести красунь», не знаходячи для її 
творчості однозначного та зрозумілого місця, 
яке б відповідало масштабу її творчості (徐婷, 
2011, 頁 92).

Так, відомо, що Цю Ді була учасником 
художньої групи «Шторм» (очолюваної худож-
никами-чоловіками Пан Сюньціном та Ні Іде), 
яка працювала у Шанхаї в 1930-1935 рр. Ця 
асоціація провела чотири виставки на початку 
1930-х рр., в яких мисткиня брала участь як 
одна із засновниць цього угрупування. Саме 
завдяки публікації звітів про виставки, збере-
глась друкована копія її картини «Весна» (1932), 
яка віддзеркалює період захоплення художни-
цею фовізмом. Поза тим, що в нас немає мож-
ливості проаналізувати колірне рішення твору, 
цілком очевидними є особливості формоутво-
рення та композиції картини, які демонструють 
увагу авторки до спрощеної тілесної форми 
та властивої для фовістичної естетики пластич-
ної експресії. Достатньо сказати, що в китай-
ських дослідженнях картину часто порівнюють 
із «Танком» А. Матісса саме за принципами 
роботи із формою (杨国丽, 2018, 頁 280). 

Незважаючи на те, що асоціація митців 
«Шторм» була орієнтована на сюрреалізм 
та саме в такій якості увійшла до історії китай-
ського модернізму, творчість Цю Ді є очевид-
ним виключенням. Наприклад, представлений 
на третій експозиції «Натюрморт №3» (або 
«Натюрморт з кавником та чайником», 1931) 
не викликає в західного глядача тих асоціацій, 
які бачать китайські дослідники. А. Вонграйт 
підкреслює, що вибір теми та характер предме-
тів, які художниця використала для композиції, 
був «відповіддю на тиск, з яким вона стикалася 
як жінка-митець в епоху інтенсивних соціаль-

них реформ» (Wangwright, 1988, p. 130-131). 
Для жіночого побуту 1930-х рр. представлені 
у натюрморті елементи кухонного начиння 
та домашнього вжитку були вкрай сучасними 
і презентували жіночий світ в атмосфері, 
скоріше, нереалістичного затишку та ком-
форту. Відтак, картина органічно вписувалась 
в загальну ідеологію виставки групи «Шторм» 
як політичного маніфесту на гостросоціальні 
теми та містила гендерно орієнтований під-
текст.

Сунь Дуочі (孙多慈) (1913-1975) є випус-
кницею факультету мистецтв Нанкінського 
національного центрального університету 
(1935). Після китайсько-японської війни вона 
викладала у Національному художньому коле-
джі (наразі – Національна Китайська академія 
мистецтв), проте наприкінці 1940-х рр. пере-
їхала до Тайваню (王璐璐, 2014, 頁 35-42). Як 
одна з небагатьох жінок-художниць, що працю-
вали в олійному живописі у 1920-х – 1940-х рр., 
мистецькі досягнення Сун Дуочі постійно при-
вертали увагу.

Художня манера Сунь Доучі в роботі із олій-
ною технікою склалася під впливом її вчителя 
Сюй Бейхуна. При цьому, за його власними сло-
вами, під час навчання молода художниця одна-
ково вправно працювала і в напрямку копію-
вання та стилістичного наслідування, і в межах 
малювання вільним стилем на основі влас-
них етюдних спостережень (杨德忠, 2005, 頁
150). Виразний стиль авторки склався на межі 
1940-х – 1950-х рр., коли художниця працювала 
на Тайвані та в США. Як практикуючий викла-
дач живопису, вона часто виконувала роботи, 
що мали слугувати методичними матеріалами 
для її учнів, що позначилося на специфічній 
манері художниці виконувати парні твори: етюд 
та повноцінну картину або один і той самий 
сюжет але в різних техніках та із застосуванням 
різних матеріалів (张健初, 2011, 頁 85).

Наприклад, такою є робота «Тайська прин-
цеса» (або «Танцівниця з Індонезії», 1961), яку 
Сунь Доучі робить в якості навчального посіб-
ника під час викладання на факультеті образо- 
творчого мистецтва Тайванського педагогічного 
університету. Доступний для аналізу худож-
ній репертуар Сунь Доучі дозволяє побачити її 
схильність до жанрів портрету та пейзажу, які 
супроводжують практично усю її творчу біо-
графію. 
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Як і інші представниці генерації жінок-
модерністів першої половини ХХ ст., Сунь 
Доучі активно експериментувала із автопор-
третом, спираючись на можливості цього 
жанру для самопрезентації та художньої іро-
нії. Так, серед автопортретів виділимо роботу 
1940-х рр., яка дещо виділяється із загального 
простору її творів в постімпресіоністичній 
манері. Сунь Доучі посилює власний образ 
жінки-художниці, звертаючись до європей-
ської традиції «мізанабім»: картини в картині. 
Недописаний портрет на задньому плані, на 
таля якого в анфас зображена мисткиня, ймо-
вірно, належить Сюй Бейхуну. Його образ 
художниця не могла відкрито представити 
через складні обставини їхніх особистих вза-
ємин, проте чоловічий антураж та загальні 
обриси форми проголошували те, що не могли 
бути присутніми безпосередньо, а тому потре-
бували метафоризму та символічного прочи-
тання  (江泓, 2009, 頁 61).

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Отже, становлення першого поко-
ління модернізму у китайському живописі має 
виразну складову жіночого мистецтва. Худож-
ниці Республіканського Китаю майже на півсто-
ліття були викреслені із мистецького наративу, 
і лише на початку 1980-х рр. поступово розпо-
чалось їхнє повернення до художньої культури 
Китаю. Сьогодні генерація мисткинь, твор-
чий злет яких припав на 1920-х – 1940-х рр.,  
усе частіше розглядається дослідниками як 
речники метафоричного покоління «пропалих 
безвісти», що одночасно стосується і їх місця 
в загальній історії живопису, і маргіналізова-
ного становища у гендерному сенсі.

Формування модерністичного обличчя жіно-
чого живописі у  Республіканського Китаю 
першої половини ХХ ст. відбувалося на ґрунті 
своєрідності тематичного та жанрового репер-
туару. У першу чергу, слід наголосити на осо-
бливій ролі образної репрезентації мисткинь, 
що спонукало до більш активної роботи в жанрі 
автопортрету та покликало до життя унікальну 
жанрову форму «прихованого» автопортрету-
вання. Зазначену рису ми спостерігаємо в твор-
чості практично усіх представниць цієї генера-
ції, проте особливо широко вона представлена 
у творчості Пань Юліан та Сун Дуочі. 

Вкрай важливою тематикою у творчості 
китайських художниць першого покоління модер-
нізму стала жіноча тілесність, репрезентована 
як в манері написання оголеної натури (напри-
клад, у жанрі ню в роботах Пань Юліан та Фан 
Цзюньбі), так і в формі представлення жіночої 
образності в жанровій картині та портреті. Зазна-
чена особливість отримала пікантну виразність 
у дитячих та юнацьких образах, які стали автор-
ською ознакою художньої манери Гуань Цзілань.

Насамкінець викликає потребу в узагальнені 
особлива роль жанру натюрморту, який вико-
ристовувався мисткинями не тільки як засіб 
відточення художньої майстерності роботи 
в олійній техніці, але як простір експерименту-
вання із західними стилістичними художніми 
мовами: передусім, фовізму, постімпресіонізму 
та експресіонізму.

Результати цієї роботи можуть бути викорис-
тані для подальшого дослідження проблема-
тики жіночого живопису і мистецтва наступних 
часів, науково-практичної підтримки широких 
гендерних досліджень.
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СУЧАСНА УКРАЇНСЬКА ДЕКОРАТИВНА КЕРАМІКА,  
ЇЇ ОСНОВНІ НАПРЯМИ РОЗВИТКУ

Мета дослідження визначити та класифікувати основні види сучасної української декоративної кераміки за 
різними призначеннями та напрямами. 

Методологія. У дослідженні застосовані різні методи дослідження. А саме, метод теоретичного узагаль-
нення дозволяє в даному дослідженні класифікувати та визначити основні види та напрями української декора-
тивної кераміки, сформулювати висновки та перспективи розвитку даного дослідження. Також, були викорис-
тані методи аналізу, класифікації та систематизації для поглибленого вивчення теми та узагальнення. 

Наукова новизна дослідження полягає у тому, що вперше було класифіковано сучасну українську декоративну 
кераміку та сформовано чотири основні групи за критеріями: функціональну, естетичну, технологічну, експлу-
атаційну. Сформульовані критерії по кожній з груп. Функціональну декоративну кераміку можна розділити на: 
функціонально-ужиткову, функціонально-естетичну, функціонально-композиційну. 

У статті зазначено, що за естетичним критерієм декоративну кераміку можна розділити на такі класи-
фікації: за кольором, за композицією, за стилістикою. Розглянуті технологічні прийоми створення елементів 
декоративної кераміки, та зазначено, що за методом формотворення можна виділити такі види, як площинний, 
фактурний, рельєфний та об’ємний. 

Що стосується експлуатаційних характеристик кераміки, в статті визначено основні критерії, до яких від-
носяться: рівень комфортності середовища та ряд інших задач, які вирішуються шляхом використання кера-
мічних матеріалів, що створюють оптимальний мікроклімат приміщення, їх безпека і зручність в експлуатації. 

Наголошено, що надійність керамічних виробів визначають зміни їх фізичних характеристик і моральне ста-
ріння. А саме, зміна фізичних характеристик відбувається під впливом зовнішнього середовища, як кліматич-
ної (фізико-хімічні фактори), так і предметної (механічні і фізичні фактори). Вирішальним критерієм якості 
керамічних матеріалів для використання в інтер’єрах є експлуатаційні характеристики, що сформовані в схему 
та наведені в статті. 

У дослідженні виділені три основні групи декоративної кераміки за середовищем використання. А саме, 
в залежності від простору застосування декоративної кераміки різних видів, її можна поділити на: інтер’єрну, 
екстер’єрну і садово-паркову, що може мати різне функціональне призначення та відповідає таким призначен-
ням: функціонально-ужитковим, функціонально-естетичним та функціонально-композиційним. 

Висновки. Як галузь декоративного мистецтва, українська кераміка постійно розвивається та завжди зали-
шається сучасною, вона набуває нових функцій та потребує постійного вивчення. 
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MODERN UKRAINIAN DECORATIVE CERAMICS,  
ITS MAIN DIRECTIONS OF DEVELOPMENT

The purpose of the study is to identify and classify the main types of modern Ukrainian decorative ceramics according 
to various purposes and directions.

Methodology. Different research methods are used in the research. Namely, the method of theoretical generalization 
allows in this study to classify and define the main types and directions of Ukrainian decorative ceramics, to formulate 
conclusions and prospects for the development of this study. Also, methods of analysis, classification and systematization 
were used for in-depth study of the topic and generalization.

The scientific novelty of the study was that, for the first time, the classification of modern Ukrainian decorative 
ceramics was carried out and four main groups were formed according to the criteria: functional, aesthetic, technological, 
operational. Formulated criteria for each of the groups. Functional-decorative ceramics can be divided into: functional-
utility, functional-aesthetic, functional-compositional.

In the article, according to aesthetic criteria, decorative ceramics can be divided into the following classifications: by 
color, by composition, by style. The technological methods of creating decorative ceramic elements are considered and it 
is indicated that, according to the method of formation, such types as planar, textured, relief and three-dimensional can 
be distinguished.

As for the operational characteristics of ceramics, the article defines the main criteria, which include: the level 
of environmental comfort and a number of other problems that are solved by the use of ceramic materials that create 
the optimal microclimate of the room, their safety and lightness using.

It is emphasized that the reliability of ceramic products is determined by the change in their physical characteristics 
and moral aging. Namely, the change in physical characteristics occurs under the influence of the external environment, 
both climatic (physico-chemical factors) and material (mechanical and physical factors). The decisive criterion for 
the quality of ceramic materials for use in the interior is the operational characteristics, presented in the diagram 
and given in the article.

As a result of the study, three main groups of decorative ceramics were determined according to the environment 
of use. Namely, depending on the field of application, decorative ceramics of various types can be divided into: interior, 
exterior and garden and park, which can have different functional purposes and correspond to the following purposes: 
functional-utility, functional-aesthetic and functional-composite. 

Conclusions. As a branch of decorative art, Ukrainian ceramics is constantly developing and always remains modern, 
acquires new functions and needs constant study.

Key words: decorative art, Ukrainian ceramics, decorative ceramics, modern ceramics.

Актуальність проблеми дослідження поля-
гає в тому, що українську кераміка періоду неза-
лежності недостатньо дослідження, це нове 
явище у декоративному мистецтві. Сучасна 
декоративна кераміка набуває нового призна-
чення. З’являється нове функціональне при-
значення кераміки, якщо раніше це була лише 
утилітарна кераміка, то зараз з’явився новий 
напрямок української декоративної кераміки, 
що відповідає функціонально-естетичному 
призначенню. Це кераміка виставкового харак-
теру, що несе лише естетичну функцію, у неї 
є тематика, композиція та інші характерні осо-
бливості притаманні художньому твору. 

Сучасна декоративна кераміка – це нове 
явище в декоративному мистецтві України, що 
потребує постійного вивчення. А саме, особли-
вої уваги та вивчення потребує українська деко-
ративна кераміка виставкового характеру. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Українське сучасне мистецтво досліджує багато 
науковців, та саме питаннями стану декоратив-
ного мистецтва займаються: Кара-Васильєва Т.,  

Жоголь Л., Попова Г., Бєлкіна Е., Мірополь- 
ська Н. та інші. Особливо ґрунтовні праці Жо- 
голь Л., вона визначає саме місце декоративного 
мистецтва в архітектурному просторі, але в її 
працях досліджено лише період другої половини  
ХХ століття. Також Голубець О. досліджує 
львівську кераміку цього періоду. Кара-Васи-
льєва Т. досліджує художню кераміку та її місце 
в декоративному мистецтві ХХ століття. Більш 
широке уявлення про стан сучасної української 
декоративної кераміки можна скласти ознайо-
мившись з науковими працями Пошивайла О., 
Чернявського К., але сучасний стан української 
декоративної кераміки ще мало вивчений, що 
зумовило написання нашої статті.

Мета дослідження визначити та класифі-
кувати основні види сучасної української деко-
ративної кераміки за різними призначеннями 
та напрямами. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Декоративна українська кераміка має різнома-
нітні сфери застосування, можна сказати, що 
вона зараз не має обмежень. Кераміка засто-
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совується скрізь, вона і естетична і функціо-
нальна, екстер’єрна та інтер’єрна, монумен-
тальна та виставкового характеру. Не можна 
обмежувати поняття «кераміка» лише посу-
дом, це можуть бути також скульптури, панно, 
вазони, фонтани, оздоблення меблів, виставкові 
композиції.

На даний час немає повної класифікації 
декоративної кераміки, яка б розглядала різні 
види кераміки як органічну частину пред-
метної системи, побудованої на єдиній основі 
(функціональній, морфологічній, технологіч-
ній, проєктній). Саме поняття «декоративний» 
сформульоване у Словнику української мови 
як: «призначений для оздоблення, прикраси» 
(Slovnyk ukrainskoi movy, 235). Тобто, роз-
глядаючи його по відношенню до кераміки, 
визначаємо її прикрашальну естетичну фук-
цію. Поняття «функціональний» формулюється 
як пов'язаний з використанням певної функції 
(Slovnyk ukrainskoi movy, 652) 

В основі класифікацій декоративної кера-
міки, що використовується в інтер’єрі, можна 
виділити чотири групи, що відображені в схемі 
(рис. 1). 

Функціональні (ужиткові) вимоги викорис-
тання, визначаються мірою сумісності з про-
цесами, що відбуваються в просторі. Це може 
бути любий простір, де розміщується твір деко-
ративно-прикладного мистецтва. При виборі 
керамічного матеріалу в даному аспекті, необ-
хідно враховувати орієнтацію приміщення, 
оглядовість, освітлення. У даному випадку 
керамічний твір повинен нести функцію, це 

можуть бути керамічні світильники, елементи 
меблів, фонтани, вазони для квітів, перегородки 
та решітки, рами для дзеркал, посуд та інші 
декоративні функціональні речі з керамічних 
матеріалів. Але враховуючи те, що декора-
тивна кераміка функціонального призначення 
все одно залишається інтенсивним декоратив-
ним елементом, слід враховувати її оглядовість 
в приміщенні, де часто вона займає місце цен-
тра всієї композиції приміщення. Тому проєк-
туючи приміщення з керамічними виробами 
функціонального призначення слід враховувати 
і її естетичні властивості (рис. 2).

Естетичні вимоги до декоративної кераміки, 
передусім визначають художні якості інтер’єра. 
Сучасна художня кераміка як самостійний ком-
позиційний елемент, виступає в різноманітних 
якостях. Починаючи з декоративного акценту 
на стіні, у вигляді панно чи тарілей, він посту-
пово стає невід’ємною частиною цієї стіни як 
активна пластика, своєрідний живописно-плас-
тичний рельєф, що приймає участь в організації 
простору. До числа важливих умов гармонізації 
простору інтер’єру за допомогою різноманіт-
них видів декоративної кераміки слід віднести: 

− кольорово-пластичну та ритмічну органі-
зацію керамічних елементів; 

− масштабне співвідношення всіх кераміч-
них елементів композицій по відношенню до 
предметного середовища, а також до людини; 

− кольорова єдність кераміки та інших еле-
ментів інтер’єру; 

− відповідність елементів декоративної 
кераміки функціям даного інтер’єру. 

 

функціонально-ужиткова (сумісність з функціями чи інтер’єром за 
призначенням) 

естетична (прийоми орнаментального, графічного і пластичного рішення, 
композиційний взаємозв’язок  з навколишнім середовищем) 

технологічна (метод виготовлення, сировина, що застосовується, 
найбільш придатна до даного середовища) 

експлуатаційна (вимоги, що необхідні в процесі створення декоративних 
керамічних елементів, та вимоги до умов експлуатації) 

Рис. 1. Основі групи критеріїв класифікацій декоративної кераміки
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Звісно, коли в приміщенні розміщують 
елементи декоративної кераміки, слід звер-
тати увагу на композицію простору. Та вплив 
твору мистецтва на людину, що знаходиться 
в ньому.

Композиційні прийоми розміщення елемен-
тів художньої кераміки в інтер’єрі можливо 
представити як:

− площина, яка покриває одну чи декілька 
стін (суцільне площинне покриття);

− декоративна пляма на основі складного 
силуету; 

– група декоративних плям на одній чи 
декількох стін (секційна);

− площина в просторі (як засіб зонування 
інтер’єру);

− об’ємна структура в просторі;
−  об’ємно-просторова композиція.
Можливість зорового співставлення елементів 

у середовищі визначає гармонійну виразну сис-
тему. Можна виділити три принципи взаємодії 
середовища і декоративного керамічного твору:

− що базується на об’ємних домінантах;
− базується на просторових домінантах;
− або на домінуванні лінійно-осьового 

зв’язку.
Хоча іноді, і дуже часто, декоративна кера-

міка як кольоровий центр стає домінантою всієї 
загальної композиції в просторі.

Це стосується не тільки кераміки, а й взагалі 
сприйняття твору сучасного мистецтва в про-
сторі, який стає кольоровою плямою в під-
тримку всієї композиції середовища. Класифі-

кація декоративної кераміки за естетичними 
вимогами відображена в схемі (рис. 3).

Слід звернути увагу на можливості якими 
зараз наділений твір мистецтва, він не є, як 
раніше, реалістичною картинкою, портретом 
чи пейзажем, він став центром кольорового 
напруження, естетичним наповненням в про-
сторі (Poshyvailo, 2019). 

Декоративна кераміка в середовищі почала 
грати домінуючу роль, слугувати центром 
загальної композиції. Простір в якому розміщу-
ється твір мистецтва повинен сприйматися як 
елемент загальної композиції та наповнювати 
його. Декоративна кераміка в середовищі, це 
не тільки плитка чи кахлі, як було традиційно. 
Сучасна кераміка набуває нових напрямків. 
Але, все ж таки, найпоширенішим видом кера-
міки в середовищі залишається модульна кера-
міка. 

За допомогою модуля створюються ритмічні 
ряди, повтори певних елементів. Досвід побу-
дови композиції показує, що повтор елемен-
тів не може здійснюватися до безкінечності. 
В якийсь момент, повтори стають нудними 
і монотонними, втрачають свої виразні можли-
вості. 

Тому, проєктуючи простір з використанням 
елементів декоративної кераміки в ритмічному 
виконанні, слід враховувати композицію, де 
ритму надається активна роль. Слід передба-
чити, коли треба обмежити ритмічний ряд еле-
ментів. Можливий варіант відзначити перший 
та останній елемент трохи змінивши форму, 

1 
• Функціонально-ужиткова
• Несе лише функціональне, утилітарне призначення

2 
• Функціонально-естетична
• Поєднання функції та естетики, декоративна кераміка, маючи функціональне 

призначення, залишається активним декоративним елементом інтер'єра 

3 

• Функціонально-композиційна
• Функціональна кераміка грає панівну роль у створенні композиції в

просторі, де значну роль також відіграє форма, колір та оглядовість в
просторі

Рис. 2. Класифікація декоративної кераміки за функціональними вимогами
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використати комбінаторність, щоб закінчити 
візуально подальший розвиток композиції. 
Існує спосіб обмеження даного ряду за допомо-
гою елементів що змінюють напрямок, зустріч-
них елементів. Такі композиції динамічні.

Використання ритмічних керамічних компо-
зицій в архітектурному середовищі не обмеж-
ується простими елементами повтору форм, 
у створенні досконалих композицій необхідні 
декілька видів та форм ритмів. Тому для худож-
ника існує складна задача рішення їх взаємодії 
та співвідношення. Сучасна декоративна кера-
міка вийшла новий рівень, вона стала монумен-
тальної та зайняла важливе місце у створені 
загальних композицій місць відпочинку, парків 
та інших рекреаційних середовищ (Poshyvailo, 
2021).

Можна стверджувати, що сучасне серед-
овище перестало існувати як функціональний 
простір, воно набуло іншого значення. Іноді 
його можна сприймати як виставковий про-
стір для твору декоративної кераміки. Навіть 
сучасне житлове приміщення навантажене 
декоративними елементами. Декоративна кера-
міка прикрашає та наповнює змістом серед-
овище.

Щодо технологічного виконання, твори 
сучасної художньої кераміки можуть бути ство-
рені в наступних основних напрямках:

− по принципу ручного формування кера-
міки за допомогою гончарного кругу, ручного 
ліплення;

− на основі промислового формування 
з пластичних мас, лиття;

− синтезовані твори декоративної кераміки 
в змішаній техніці, з використанням різних 
матеріалів, але технологічно схожих. 

Серед технологічних прийомів створення 
елементів декоративної кераміки в техніці руч-
ного формування можна виділити такі види:

− площинні, створені на основі прийомів 
ручного ліплення, відминання з гіпсових форм;

− фактурні, створені на основі фактурних 
(шамотних мас або за допомогою надання фак-
тури);

− рельєфні, коли в процесі ліплення вини-
кають деталі чи елементи різної висоти;

− об’ємні, за допомогою гончарного круга, 
а також ручного ліплення.

 Серед технологічних прийомів створення 
елементів декоративної кераміки в техніці про-
мислового формування можна виділити такі 
види:

− площинні, створені на основі прийомів 
лиття у «наливні» форми та пресування;

− рельєфні, створені на основі прийомів 
лиття «зливним» способом, а також набором 
різних об’ємних елементів;

− об’ємні, створюються за допомогою лиття 
в гіпсові форми, формування з пластичної маси 
за допомогою станка.

До експлуатаційних характеристик кера-
міки відноситься рівень комфортності серед-
овища та ряд інших задач, які вирішуються 

1 
•За кольором
•кольорово-пластичну та ритмічну організацію керамічних елементів у середовищі;
•кольорова єдність кераміки та інших елементів інтер’єру

2 

•За композицією
•декоративна пляма на основі складного силуету;
•група декоративних плям на одній чи декількох стін (секційна);
•площина в просторі (як засіб зонування інтер’єру);
•об’ємна структура в просторі;
•об’ємно-просторова композиція.
•Поєднання функції та естетики, декоративна кераміка, маючи функціональне призначення, 

залишається активним декоративним елементом інтер'єра 

3 
•За стилістикою
•Керамічний елемент, що відповідає стилістичним особливостям середовища;
•є антикварним елементом, створеним в певний період часу та стилю;
•створений в певному стилі чи таким, що нагадує певний стиль 

Рис. 3. Класифікація декоративної кераміки за естетичними вимогами
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шляхом використання керамічних матеріалів, 
що створюють оптимальний мікроклімат при-
міщення, їх безпека і зручність в експлуатації. 
Надійність керамічних виробів визначають 
зміни їх фізичних характеристик і моральне 
застаріння. Зміна фізичних характеристик 
відбувається під впливом зовнішнього серед-
овища, як кліматичної (фізико-хімічні фак-
тори), так і предметної (механічні і фізичні 
фактори). Вирішальним критерієм якості 
керамічних матеріалів для використання 
в інтер’єрах є експлуатаційні характеристики 
наведені в схемі (рис. 4) 

Кожен з видів декоративної кераміки в залеж-
ності від складу мас, має різні властивості, які 
можуть бути критичними умовами при виборі 
матеріалі для конкретного середовища.

Як зазначалося, використання кераміки 
в середовищі настільки широке, що описати 
всі види немає можливості. Тому базуємося 
в нашому дослідженні та найпоширеніших 

видах декоративної кераміки, що застосову-
ються в створенні сучасних середовищ.

У залежності від простору застосування 
декоративну кераміку різних видів можна поді-
лити на інтер’єрну, екстер’єрну і садово-пар-
кову. Але умови їх використання залишаються 
для всіх просторів однаковими. Так важливими 
факторами залишаються кольорові співвідно-
шення декоративного керамічного елементу 
та простору розташування, форма, матеріал 
виготовлення та фактура (що залежить від 
матеріалу), масштабність предмету мистецтва 
в залежності від простору його розміщення, 
та призначення (функції) керамічного твору.

Всі ці фактори представлені в схемі нижче 
(рис. 5).

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Відповідно до мети дослідження, 
у статті були визначені та класифіковані осно-
вні види сучасної української декоративної 
кераміки за різними призначеннями та напря-

 

кольорова стійкість  

механічна міцність   

довговічність  

екологічність 

Рис. 4. Класифікація декоративної кераміки за експлуатаційними характеристиками

 

Рис. 5. Декоративна кераміки залежно до розташування в середовищі  
та умови її використання
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мами. Розглянуто стан сучасної декоративної 
кераміки. Зазначено, що види сучасної україн-
ської декоративної кераміки можуть класифіку-
ватися та залежати від різних факторів та умов 
використання. Сучасна декоративна кераміка 
має широкий спектр застосування, певні види 
ми дослідили, але стверджувати, що були роз-
глянуті всі її види ми не будемо. Сучасна деко-
ративна українська кераміка постійно розвива-
ється та потребує вивчення.

Перспективою подальшого дослідження 
сучасної декоративної кераміки убачаємо 
у вивченні особливостей сприйняття сучасної 
декоративної кераміки, технологічних про-
цесів її створення. Результати дослідження 
будуть використані в розробці та впрова-
дженні нових освітніх компонентів, що сто-
суються вивчення сучасного декоративного 
мистецтва України для студентів вищих 
закладів освіти. 
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ПРОБЛЕМА ОСВІТЛЕННЯ ПРИ СТВОРЕННІ ХУДОЖНЬОГО ОБРАЗУ  
В СЮЖЕТНІЙ КОМПОЗИЦІЇ В УМОВАХ ПЛЕНЕРУ

Пленерне освітлення для художника має велике значення. Саме на пленері художник збагачує свою 
палітру, роблячи її більш чистою й різноманітною. Розвиток просторового мислення, передача світло-
сприйняття повітряного середовища, цілісності та узагальненості, що переходить в умовність, – основні 
завдання роботи над сюжетною композицією в умовах пленеру. Специфіка пленерного живопису потребує 
переосмислення основ зображення з урахуванням світлоповітряного середовища. Основою професійно-
го становлення митця є розвинене творче мислення, вміння цілісно сприймати та зіставляти побачене 
з образами, що формуються в уяві, а також співвідносити цей умоглядний образ із композиційною побу-
довою на площині. Важливе значення в цьому процесі приділяється пленеру. У реальному світі худож-
ник знаходить не лише образи своїх картин, а й основу для композиційної побудови. Упевнений та вираз-
ний малюнок, звучний колорит, вільне володіння технікою – це основа на шляху до мистецтва живопису. 
Мета статті полягає у виявленні основних питань, які виникають під час створення сюжетної ком-
позиції при пленерному освітленні. Методологія. Використано історико-хронологічний та формально-
стилістичний методи, які передбачають системне опрацювання матеріалу, його порівняння та син-
тез. Наукова новизна. Було проведено аналіз історії, теорії та методики створення художнього образу 
в сюжетній композиції в умовах пленеру, вивчено досягнення українських та зарубіжних художників у цій 
галузі. Висновки. Хоч би які зовнішні чинники впливали на зображуваний образ, загальний тон освітлення 
поєднує все різноманіття фарб пленерного живопису в загальну колористичну єдність. Знання всіх осо-
бливостей пленерного живопису допомагає збагатити та розширити практичні вміння та навички при 
створенні сюжетної композиції, зібрати творчий матеріал з новими образами та ідеями для майбутніх  
мистецьких робіт.

Ключові слова: пленер, сюжетна композиція, художній образ, колорит, світлоповітряне  
середовище.
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THE PROBLEM OF LIGHTING IN CREATING AN ARTISTIC IMAGE IN A PLOT 
COMPOSITION IN PLEIN AIR CONDITIONS

Plein air lighting is of great importance for an artist. It is in the open air that the artist enriches his palette, making 
it purer and more diverse. The development of spatial thinking, the transfer of light perception of the air environment, 
integrity and generality, which turns into conventionality, are the main tasks of working on a plot composition in plein air 
conditions. The specificity of pleinair painting requiresa rethinking of the basics of the image, taking into account the light 
and air environment. The basis of the artist’s professional formation is developed creative thinking, the ability to holistically 
perceive and compare what is seen with the images formed in the imagination, as well as to correlate this speculative image 
with the compositional structure on the plane. The plein air plays an important role in this process. In the real world, the artist 
finds not only the images of his paintings, but also the basis for the compositional structure. A confident and expressive 
drawing, sonorous colour, fluency in technique are the basis on the way to the art of painting. The purpose of the article 
is to identify the main issues that arise during the creation of a plot composition under plein air lighting. Methodology. 
Historical-chronological and formal-stylistic methods are used, which involve systematic processing of the material, its 
comparison, and synthesis. Scientific novelty. An analysis of the history, theory and methodology of creating an artistic 
image in a plot composition in pleinair conditions was carried out, and the achievements of Ukrainian and foreign artists 
in this field were studied. Conclusions. No matter what external factors influence the depicted image, the general tone 
of lighting combines all the variety of colours of plein air painting into a general colouristic unity. Knowledge of all 
the features of pleinair painting helps to enrich and expand practical skills and abilities in creating a plot composition, to 
collect creative material with new images and ideas for future artistic works.

Key words: plein air, plot composition, artistic image, colour, light and air environment.

Актуальність проблеми. Кожна людина ‒  
це невичерпне джерело, наповнене загадко-
вістю, особливістю й неповторністю, кожен 
має щось своє, свою загадку, індивідуальність, 
яка цікавить усі покоління художників і зму-
шує їх невпинно творити, шукати, думати, роз-
виватись. Саме вони, художники, змушують 
замислитись над створеним образом, змушу-
ють глибше зрозуміти, усвідомити ту чи іншу 
проблему, ситуацію, яка зображена на полотні. 
Багато про що може розповісти зображення 
людини: про свій настрій, переживання, від-
чуття, про час, у якому вона живе. Ми ніби 
торкаємось не до картини, а до самого життя, 
і можемо безпосередньо спілкуватися з персо-
нажем. Кожен художник створює свій образ, 
виділяє важливе для нього, впливаючи на наше 
враження. Він підкреслює особливості й деталі 
в обличчі та поведінці людини, які важливі 
саме для нього. Таким самим чином, художник 
не може оминути вплив освітлення в сюжетній 
композиції, який допомагає глибше й серйоз-
ніше підійти до втілення образу та потребує 
детального аналізу як самим художником, так 
і глядачем.

Аналіз останніх досліджень і публікацій 
продемонстрував увагу українських науковців 

до проблеми пленерного освітлення в створенні 
сюжетної композиції. Особливого значення 
вона набуває для представників Південноукра-
їнської школи живопису, які поєднують свою 
творчість з науково-педагогічною роботою на 
художньо-графічному факультеті в Південно-
українському національному педагогічному 
університеті імені К. Д. Ушинського.

Так, проблема висвітлюється в наукових 
публікаціях старшого викладача кафедри обра-
зотворчого мистецтва, заслуженого художника 
України П. І. Нагуляка, як-от: «Національні тра-
диції пленеру в просторі розвитку колористич-
ної гармонії в студентів ХГФ» (Нагуляк, 2021), 
«Виховання цілісної картини світу в студентів 
художньо-графічного факультету в умовах пле-
нерної практики» (Нагуляк, 2016), «Особли-
вості створення натюрморту на пленері» (Нагу-
ляк, 2019) та інших.

Старший викладач кафедри образотвор-
чого мистецтва, заслужений художник України 
В. П. Кабаченко приділяє велику увагу пленер-
ному живопису в південних регіонах України 
в наукових працях: «Домінанта пленерного 
методу в створенні живописного образу північ-
ного Причорномор’я: традиції та сучасність» 
(Кабаченко, 2020), «Одеський пейзаж: пряма 
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мова» (Кабаченко, 2018), «Пейзаж і натюрморт: 
синтез жанрів в умовах світлоповітряного 
середовища Одеси» (Кабаченко, 2020).

Особливостям пленерного освітлення в місті 
присвячені наукові розвідки доцента кафедри 
образотворчого мистецтва, Заслуженої худож-
ниці України Н. А. Лози «Пейзажний образ 
Одеси. Варіативність мотивів для пленерної 
практики здобувачів вищої освіти художньо 
графічного факультету» (Лоза, 2020) та «Осо-
бливості пленеру в умовах міста» (Лоза, 2019).

Отже, тема залишається актуальною як для 
митців загалом, так і для здобувачів художньої 
освіти.

Мета дослідження полягає у висвітленні 
методичних засад, формуванні художньо-педа-
гогічної майстерності та розгляді основних 
питань, які виникають під час створення сюжет-
ної композиції при пленерному освітленні. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
При створенні сюжетної композиції в умовах 
пленеру велику роль відіграє пейзажний живо-
пис. Художнику важливо передати стан освіт-
леності, атмосферні явища, простір і викликати 
цим у глядача відповідні почуття. У реальному 
житті чистого кольору практично немає. Коли 
художник пише пейзаж, то він по-різному може 
бачити ті самі предмети. Це залежить від часу 
доби, погоди, пори року.

Першу спробу передачі світлоповітряного 
середовища зробили в XV–XVI ст. представ-
ники венеціанської школи живопису – Дж. Бел-
ліні, Джорджоне та Тіціан. На їхніх полотнах 
сонячне та нічне світло отримало конкретне 
емоційне втілення. Подальша розробка про-
блеми світлоповітряного середовища спосте-
рігається в живописі XVII–XVIII ст. в голланд-
ському пейзажі, венеціанській ведутті, роботах 
Рембрандта, Д. Веласкеса, А. Ватто, Дж. Тьє-
поло. На початку ХІХ ст. в Дж. Констебля 
та К. Коро. Але об’єктом пильної уваги світло-
повітряне середовище стало лише в середині 
ХІХ ст. у творчості художників-імпресіоністів, 
які підняли цю тему на небувалу висоту. При-
чому в деяких живописних творах, майстрів 
передусім цікавило саме світлоповітряне серед-
овище. 

У другій половині та наприкінці XIX століття 
значення кольору посилюється в усіх напрямах 
живопису й навіть надмірно перебільшується 
в деяких з них на шкоду всім іншим образо- 

творчим засобам. Імпресіоністи захопилися 
розробкою мінливості кольору предметів 
в умовах різного освітлення, часу доби та стану 
атмосфери. Вплив світлоповітряного серед-
овища на форму та колір предметів помічали 
й живописці минулого, особливо реалісти 
XVII століття, але саме імпресіоністи зробили 
явища мінливості кольору своєю основною 
живописно-естетичною програмою, вивчаючи 
їх часом з науковою скрупульозністю та при-
страстю. Живопис із натури на свіжому повітрі 
дав змогу цим художникам помітити в природі 
багато нового та знайти для цього нові мальов-
ничі прийоми, показати барвисту гаму своїх 
полотен, підвищити яскравість кольору. 

Водночас мальовничий метод імпресіонізму 
вів до дематеріалізації природи в зображенні. 
Предметний світ у живописі перетворювався 
на сніп вібруючих сяючих кольорових плям 
і виражав лише мінливу хиткість миті. Кольори 
розмивали локальні тони й розчиняли форму 
та колір об’єктів у звучанні відблисків. Ще Ежен 
Делакруа сформулював розуміння кольору, як 
засобу ідейної виразності: «Уся природа – це 
відблиски» (Теорія імпресії кольору, 2024).

Виразність колориту залежить не тільки від 
тону кольору: яскравого, стриманого, теплого 
або холодного, але й від характеру освітленості 
зображеної натури. Художня суть цього явища 
в тому, що залежно від характеру освітлення 
предметний світ сприймається нами по-різному. 
Милуючись природою, споглядаючи її при 
сході сонця, вдень, у місячному сяйві, у тумані, 
на вечірній зорі, у дощовий день та в багатьох 
інших станах ми відчуваємо неоднакові від-
чуття та переживання.

На відміну від скульптури, що залежить від 
реального освітлення, художник раз і назавжди 
створює у своєму творі світло, необхідне йому 
для тієї чи іншої виразності образу. У сучас-
ному мистецтві деякі художники також уда-
ються до колориту, побудованого на співвід-
ношеннях локальних, відкритих кольорів, на 
поєднанні великих однаково забарвлених плям, 
але співвідношення цих кольорів підпорядко-
вуються закономірностям освітленості та світ-
лоповітряного середовища. Загальна гармонія 
полотна виникає зі співвідношень і поєднань 
найдрібніших численних плям – мазків пензля. 
При такому живописному підході до форми 
та кольору картина зблизька схожа на мозаїку, 
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створену з мазків різних тонів та відтінків фарб, 
і лише на відстані виникає враження повно-
кровної форми та відчуття реально існуючих 
предметів у певних умовах освітленості, пові-
тряного середовища та простору. Колорит зда-
ється невіддільним від світла й повітря, його 
виразність особливо тісно пов’язана з пережи-
ванням природи та з тими образами, які наси-
чені почуттям, настроєм, поезією життя. Зобра-
ження на картині ніби виникає на наших очах 
зі світла та повітря. Живописець ліпить фігури, 
предмети, їхнє оточення найтоншими відтін-
ками та градаціями тонів (вальорами), перетво-
рюючи поверхню полотна немовби в тканину, 
зіткану з різнокольорових ниток, але підпоряд-
ковану певному гармонійному єднанню загаль-
ного колориту. 

Значення освітлення для передачі кольору 
важко переоцінити. По суті, ми бачимо тільки 
те, що хоча б якось освітлене, та й сам колір – теж 
наслідок взаємодії освітлення й зору. В «Лек-
ціях з естетики» Гегель писав: «Якщо ми тепер 
запитаємо, який той фізичний елемент, яким 
користується живопис, то це – світло як загаль-
ний засіб видимого прояву предметності вза-
галі» (Гегель, 2024). 

Художника джерело світла може цікавити 
з різних точок зору. По-перше, йому не бай-
дуже, при якому освітлені працювати при 
сонячному, полуденному світлі або розсіяному 
світлі похмурого дня. Сонячне світло най-
більш природне та звичне, людське око краще 
всього пристосоване до нього. По-друге, дже-
рело світла здавна становило інтерес і саме по 
собі, як предмет зображення: сонце, місяць, 
полум’я вогню завжди привертали увагу 
художників. Міняючи своє положення сто-
совно предмета, джерело світла в кожному 
окремому випадку по-різному визначає харак-
тер розподілу світлотіні на предметі. Коли він 
розташований на осі зору спостерігача, тобто 
фронтально щодо освітлюваного предмета, 
то створюване їм у цьому разі освітлення дає 

змогу чітко бачити як обриси загальної форми 
предмета, так і контури окремих його частин, 
а також фактуру поверхні, градації світлотіні 
й кольору. Але водночас знижується видима 
об’ємність форми й гірше прочитується про-
сторова глибина, тому що різниця в яскравості 
між освітленою частиною предмета й тлом 
буде незначною. Коли ж джерело займає діаме-
трально протилежне стосовно точки зору спо-
стерігача місце, перебуваючи за предметом, то 
виникає той ефект освітлення, який прийнято 
називати контражуром, предмет сприймається 
силуетом, оскільки він увесь виявляється 
в зоні тіні, і його деталі будуть слабо помітні; 
за такої умови контраст між сильно освітле-
ним тлом і затіненою передньою поверхнею 
предмета чітко розділить видиме на два про-
сторових плани. 

Висновки й перспективи подальших 
досліджень. Будь-якого художника, творця 
вирізняє не лише вдалий задум, а й уміння вті-
лити його з найбільшою професійною вираз-
ністю. У розвитку художньої майстерності 
велику роль відіграють знання в сфері компо-
зиції та колористики. Колір оточує нас усюди. 
Тому ми розглядаємо саме пленерне освітлення, 
коли рівень світла вищий у сотню разів, ніж 
у приміщені, що допомагає яскравіше, більш 
життєствердно передавати не тільки колорис-
тичний стан у сюжетній композиції, а й емо-
ційне сприйняття від створеного образу.

Величезне значення надається розвитку 
художньої спостережливості, накопиченню 
життєвого матеріалу. Усі етапи роботи важливі, 
але особливо важливим питанням при ство-
ренні художнього образу в сюжетній композиції 
в умовах пленеру є вміння аналізувати навко-
лишнє середовище. І смарагдовий гай, і освіт-
лений променями заходу сонця ліс, і озерце зі 
сріблястими відблисками, якщо передати їх на 
полотні, здатні викликати в людині хвилювання 
й радість, насолоду від краси природи, зміц-
нити в ній любов до Батьківщини.
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У статті досліджується творчість Катерини Криволап, яка проживає в Канаді і спеціалізується на петри-
ківському розписі. У статті розглянуто її техніку виконання, стиль, основні сюжети робіт, описано її діяль-
ність в контексті української  діаспори. Мета статті – проаналізувати творчість Катерини Криволап в кон-
тексті українського декоративного розпису, яким вона займається проживаючи в українській діаспорі, в Канаді. 
Методологія дослідження. Мета нашого дослідження зумовила застосування комплексу теоретичних і емпі-
ричних методів. Зокрема, було залучено метод системного аналізу, структурно-функційний метод, історичний, 
інтерв’ю, методи дедукції та індукції. Наукова новизна полягає у комплексному дослідженні творчості мисткині 
Катерини Криволап в контексті українського мистецтва діаспори. Висновки дослідження підсумовують аналіз 
творчості мисткині. Зокрема серед улюблених сюжетів в творчості Катерини Криволап можна побачити тра-
диційні, для петриківського розпису, образи квітів троянд, мальв, казкових квітів, стилізованих Дерев життя, 
птахів, жар-птиць та півників  та ін. У статті зазначено, що улюблені кольори мисткині в творчості – тра-
диційні для петриківки жовтогарячі відтінки: червоний, жовтий та помаранчевий, а також поєднання синьо-
блакитно-фіолетових відтінків, рожево-фіолетових, бежево-коричневих, червоно-чорних та зелено- коричневих. 
Мисткиня любить експериментувати з кольором і формами, тому у своїй творчості звертається до нетипових 
для петриківки сюжетів, підлаштовуючи її під контекст морського оточення Атлантики та тропічного коло-
риту Філіппін, які гостинно приймали новостворені художницею роботи в своїх галереях. Катерина Криволап 
стала однією з перших українських мисткинь, яка перенесла петриківку з кераміки та декоративної пластики 
на полотно й таким чином зробила її доступною для експонування в багатьох відомих галереях світу, зокрема її 
виставки проходили в галереї Grand Manan в Канаді, в галереях Італії Bottega d’Arte Merlino та Merlino Firenze, 
на ярмарку сучасного мистецтва International Contemporary Art Fair у Португалії, у торговому центрі Парижа 
Carrousel du Louvre у Франції, на Мангеттені в США, в галереї Artienda на Філіппінах, в CICA Museum, в Кореї 
та в Альбертській раді українського мистецтва в Едмонтоні, в Канаді. Зазначається про важливість дослі-
дження митців діаспори, зокрема Катерини Криволап, оскільки говорячи про українське мистецтво і його впіз-
наваність у світі, ми привертаємо увагу всесвітнього суспільства до України і до подій які в ній відбуваються. 

Ключові слова: петриківський розпис, майстри петриківки, митці петриківського розпису, українська діа-
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THE WORK OF THE UKRAINIAN ARTIST OF THE PETRYKIVKA PAINTING  
KATERYNA KRYVOLAP IN CANADA

The article examines the work of Kateryna Kryvolap, who lives in Canada and specializes in Petrykiv painting. The 
article examines her art technique, style, main plots of her works, describes her activities in the context of the Ukrainian 
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diaspora. The purpose of the article is to analyze the work of Kateryna Kryvolap in the context of Ukrainian decorative 
painting, which she is engaged in while living in the Ukrainian diaspora, in Canada. Research methodology. The purpose 
of our research determined the application of a complex of theoretical and empirical methods. In particular, the method 
of system analysis, structural-functional method, historical, interview, deduction and induction methods were involved. 
The scientific novelty consists in a comprehensive study of the work of the artist Kateryna Kryvolap in the context 
of the Ukrainian art of the diaspora. The conclusions of the study summarize the analysis of the artist's work. In 
particular, among the favorite subjects in the work of Kateryna Kryvolap, you can see the images of roses, mallows, fairy-
tale flowers, stylized trees of life, birds, firebirds and roosters, etc., traditional for Petrykivka painting. The article states 
that the artist's favorite colors in her work are yellow-hot shades traditional for petri dishes: red, yellow and orange, 
as well as a combination of blue-blue-violet shades, pink-violet, beige-brown, red-black and green-brown. The artist 
likes to experiment with color and forms, so in her work she turns to atypical subjects for the main plots of Petrykivka 
painting, adapting it to the context of the Atlantic sea environment and the tropical color of the Philippines, which 
hospitably received the newly recreated works by the artist in their galleries. Kateryna Kryvolap became one of the first 
Ukrainian artists who transferred Petrykivka painting from ceramics and decorative plastic to the canvas and thus made 
it available for exhibition in many famous galleries of the world, in particular, her exhibitions were held in the Grand 
Manan gallery in Canada, in the Bottega galleries in Italy d'Arte Merlino and Merlino Firenze, at the International 
Contemporary Art Fair in Portugal, the Carrousel du Louvre in Paris, France, Manhattan in the US, the Artienda Gallery 
in the Philippines, the CICA Museum in Korea, and the Alberta Council of Ukrainian art in Edmonton, Canada. It is noted 
about the importance of researching artists of the diaspora, in particular Kateryna Kryvolap, because speaking about 
Ukrainian art and its recognition in the world, we draw the attention of the world society to Ukraine and to the events 
taking place in it.

Key words: Petrykivka painting, masters of Petrykivka painting, artists of Petrykivka painting, Ukrainian diaspora, 
art, Kateryna Kryvolap, creativity abroad.

Постановка проблеми. Українське мисте-
цтво завжди було важливою складовою націо-
нальної культури. Сьогодні, у часи війни, коли 
Україна переживає випробування на стійкість 
та проходить складний культурний процес 
декомунізації та деколонізації, дослідження 
діяльності майстрів петриківського розпису за 
кордоном набуває особливої актуальності. На 
фоні усіх культурно-історичних перетворень, 
мистецтво стає не лише засобом вираження 
культурної спадщини, а й знаком національ-
ної ідентичності та солідарності. У цій статті 
ми розглянемо важливість дослідження та збе-
реження петриківського розпису за кордоном 
на прикладі творчості мисткині Катерини Кри-
волап, яка проживає в Канаді, приймає участь 
у благодійних аукціонах на підтримку України 
і всіляко підтримує культурний імідж україн-
ського декоративного мистецтва за кордоном.

Аналіз досліджень. Звертаючись до теми 
дослідження петриківського розпису за кор-
доном, потрібно згадати найперші ґрунтовні 
дослідження  Надії Глухенької (Глухенька, 
1973)  в яких вона аналізувала творчість май-
стрів петриківського розпису та їх найперші 
проєкти розпису, зокрема розпису внутрішніх 
приміщень.  У статті «Сучасний петриківський 
стінопис» (Глухенька, 1963, с. 79–81) Н. Глу-
хенька описала один з найперших масштабних 
проєктів розпису Т.Пати, яка у 1935 році отри-
мала замовлення на розпис аудиторії Київського 

художнього інституту, де створила сімнад-
цять орнаментальних панно (Глухенька, 1973), 
а в 1951 році П. Глущенко, М. Тимченко, сестри 
Павленко прикрасили стенд книг у виставко-
вому павільйоні Декади української літера-
тури та мистецтва в Москві. В ті часи майстри 
здійснювали розписи інтер'єрів громадських 
споруд, дотримуючись традиційних підходів. 
У 1978 році вийшов альбом «Федір Панко: деко-
ративний розпис» (Глухенька, 1978), до якого 
Н. Глухенька написала вступну статтю, в якій 
подала біографічні дані про митця, відзначила 
особливості його сюжетних композицій і опи-
сала його виставковий досвід протягом 1968-
1969 рр., коли Українське товариство дружби 
і культурних зв'язків із зарубіжними країнами 
відправило твори майстра для показу в 10 різ-
них країн світу. Дослідженням творчості мит-
ців петриківського розпису займався й дослід-
ник Б.Бутник-Сіверський, який наприкінці 
1960-х – на поч. 1970-х рр. опублікував декілька 
альбомів, присвячених декоративним розписам 
та творчості окремих майстрів, серед яких був 
альбом «Українське народне мистецтво. Живо-
пис» (Бутник-Сіверський, 1967). Саме Б. Бут-
ник-Сіверський написав вступну статтю до аль-
бому «Марфа Тимченко» (Б. Бутник-Сіверський, 
1974), де описав етапи творчого розвитку май-
стрині та особливості її індивідуального стилю, 
а також описав її участь у республіканських, все-
союзних і зарубіжних виставках з 1949 року.
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Дослідження діяльності сучасних митців 
петриківського розпису ще не достатньо акту-
алізоване незважаючи на те, що воно є не лише 
символом української культури, але й є важли-
вим засобом вираження національної ідентич-
ності та солідарності, особливо у військовий 
період. Розуміння впливу війни на розвиток 
та поширення петриківського розпису за кордо-
ном може допомогти у підтримці українських 
митців та популяризації української куль-
тури в умовах глобалізації. Таке дослідження 
матиме велике значення як для академічного 
мистецтвознавства, так і для розвитку стратегій 
культурної дипломатії та підтримки української 
діаспори.

Мета статті – представлення та аналіз твор-
чості Катерини Криволап, яка спеціалізується 
на петриківському розписі і проживає в україн-
ській діаспорі, в Канаді.

Виклад основного матеріалу. Мисткиня 
Катерина Криволап народилася в Києві, але вже 
понад 5 років проживає і працює в Канаді. За 
фахом мисткиня економіст, а за покликанням 
серця – художник. У дитинстві мисткиня навча-
лася основам петриківського розпису у мами 
Тетяни Василівни, яка вела художній гурток 
і залучала юну мисткиню до творчості. Проте 
по-справжньому зайнятися творчістю май-
стриню надихнула сестра Наталя, яка обожню-
вала петриківський розпис і всіляко заохочу-
вала до цього Катерину. Постійно покращуючи 
свої навички малювання, вона випрацювала 
свій власний авторський стиль.

Катерина Криволап стала однією з перших 
українських мисткинь, яка перенесла петри-

ківку з кераміки та декоративної пластики на 
полотно й таким чином зробила її доступною 
для експонування в багатьох відомих галереях 
світу. На своєму рахунку майстриня має чима-
лий список закордонних виставок, які прохо-
дили в галереї Grand Manan в Канаді, в галереях 
Італії Bottega d’Arte Merlino та Merlino Firenze, 
на ярмарку сучасного мистецтва International 
Contemporary Art Fair у Португалії, у торговому 
центрі Парижа Carrousel du Louvre у Фран-
ції, на Мангеттені в США, в галереї Artienda 
на Філіппінах. Нещодавно відбулася виставка 
мисткині в CICA Museum, в Кореї та в Альберт-
ській раді українського мистецтва в Едмонтоні, 
в Канаді. Катерина Криволап також створювала 
візерунки для бренду OLIZ, історія якого розпо-
чалася в 2013 році з колекціонування старовин-
них українських хусток та реставрації унікаль-
них екземплярів хусток. Аби відродити яскраві 
українські орнаменти та адаптувати їх в наше 
повсякденне життя, бренд розробив хустки, 
метою яких було поєднання генетичного коду 
української культури та сучасних модних тен-
денції. Серед них були й візерунки з казковими 
квітами у техніці петриківського розпису, роз-
робкою яких займалась саме Катерина Криво-
лап.

Улюблені сюжети в творчості Катерини 
Криволап — традиційні, для петриківського 
розпису, образи квітів троянд, мальв, казкових 
квітів, стилізованих Дерев життя (рис. 1), пта-
хів (рис. 2), жар-птиць та півників. Розпочина-
ючи створення роботи Катерина перш за все 
звертається до кольорів і лише потім візуалізує 
загальну композицію (8).

                       
 Рис. 1.  Дерево життя                                Рис. 2.  Фенікс кохання
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Улюблені кольори мисткині у твор-
чості – традиційні жовтогарячі відтінки: чер-
воний, жовтий та помаранчевий, а також 
поєднання синьо-блакитно-фіолетових відтін-
ків, рожево-фіолетових, бежево-коричневих, 
червоно-чорних та зелено-коричневих. Про-
живаючи на маленькому острові в Атлантиці, 
мисткиня щодня споглядала морських меш-
канців океану та надихалася їх непоборним 
духом та бажанням приборкувати водні стихії. 
Саме завдяки цим хвилинам натхненного спо-
глядання мініатюрними мазками петриківки 
вона створила окремі роботи на морську тема-
тику з черепахами, китами, рибками, котиками 
та медузами, які обʼєднала на виставці в галереї 
Grand Manan у провінції Канади New Brunswick 
(рис. 3, 4). Розглядаючи роботи на морську 
тематику, можна побачити  абсолютно не тра-
диційну для класичної петриківки атмосферу 
та стилістику, проте вдивляючись у візерунки 
на загальному тлі з морськими жителями вима-
льовуються традиційні для петриківки мазки – 
«зернятка», «гребінчики», «горішки» та «пере-
хідні мазки». 

Також, готуючись до своєї персональної 
виставки на Філіппінах в галереї Artienda, 
мисткиня створила окрему колекцію (рис. 5, 6) 
на тропічну тематику з пальмами, бананами, 
папороттю, птахами та тваринами аби роботи 
перегукувалися з місцевим колоритом, але не 
втрачали оригінальності і були виконані петри-
ківськими мазками. Особливістю цієї серії 
робіт є те, що вони в більшості виконані на 
темно-синьому тлі у яскраво-токсичних кольо-
рах – салатовому, світло-рожевому, насиченому 
червоному та жовтому, бірюзовому та помаран-
чевому. 

Незважаючи на цей не надто традиційний 
набір колірної гамми, здатної здивувати уяву 
найкреативніших сучасних митців, атмосфера 

робіт викликає приємні відчуття казкового 
та фантастичного світу, трішки не схожого 
з тим казковим світом, який традиційно малю-
ють петриківські митці, але ще більш диво-
вижного і неординарного у порівнянні з кла-
сичними сюжетами петриківки. Багато картин 
мисткині виконані у синьо-жовтих кольорах, 
ділячись якими в інстаграмі мисткиня помічає 
їх гештегом #standwithukraine аби привернути 
увагу всесвітнього суспільства до України та її 
становища. Катерина Криволап неодноразово 
виставляла свої роботи на аукціон, заклика-
ючи громади Вінніпегу та Манітоби придбати 
роботи та підтримати організації, які надають 
гуманітарну допомогу українцям, що постраж-
дали від російського вторгнення. 

У 2022 році видавництво «Читай україн-
ською» створило проєкт «Українська артга-
лерея» для бажаючих відчути себе митцем, 
що створює власні інтерпретації та відкри-
ває в собі нові грані. В основу проєкту лягли 
роботи українських митців та мисткинь, від-
творені у форматі картин для розпису за номе-
рами. Найпершими представленими роботами 
в проєкті «Української артгалереї» (9) стала 
серія робіт «Блакитний квартет» Катерини 
Криволап у патріотичних синьо-жовтих кольо-
рах (рис. 7). Кольори українського прапора, як 
зв’язок з Батьківщиною, обрані мисткинею не 
випадково, адже максимальна символічність, 
що сполучає творчість художниці і дозволяє 
поринати у традиції минулого, тоненькою нит-
кою пронизує увесь її творчий шлях. Макси-
мальна кількість важливих символів в роботах 
мисткині – є оберегом для кожної української 
родини, яка придбає для себе зразки її робіт. 

У січні 2024 року у Сан-Франциско відбу-
лася благодійна виставка (10) на основі воєн-
них свідчень українців, збережених на онлайн-
платформі Svidok.org: «Стійкість попри все». Її 

     
 Рис. 3. Безмежний велетень                             Рис. 4.  Спокійний хижак
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організували, аби спонукати всесвітнє суспіль-
ство і надалі продовжувати підтримувати Укра-
їну. На виставці серед предметів мистецтва 
були презентовані і витвори мистецтва петри-
ківського розпису Катерини Криволап. Просу-
ваючи українське мистецтво за кордоном, вона 
підтримує міжнародний авторитет українських 
митців і сприяє візуальній впізнаваності укра-
їнського декоративного розпису за кордоном.

Висновки. Творчість Катерини Криволап 
особливо важлива зараз, оскільки говорячи 
про українське мистецтво і його впізнаваність 
у світі, вона привертає увагу всесвітнього 
суспільства до України, до війни, яка щодня 

забирає життя звичайних людей та навіть мит-
ців, до української історії та деколонізацій-
них процесів, які зараз необхідні українській 
спільноті. Підсумовуючи вищесказане, важ-
ливо зауважити про актуальність дослідження 
творчості українських митців, які опинилися за 
кордоном і продовжують творчо виражати свої 
думки та підтримувати розвиток українського 
традиційного мистецтва. Крім традиційного 
підходу створення робіт, мисткиня новатор-
ськи застосовує петриківку підлаштовуючи її 
під контекст морського оточення Атлантики 
та тропічного колориту Філіппін, які гостинно 
приймали новостворені художницею роботи 

               
  Рис. 5. Тропічна утопія                      Рис. 6.  Недоторканний оазис

 Рис. 7. Серія картин «Блакитний квартет»



97

Fine Art and Culture Studies, Вип. 2, 2024

в своїх галереях. Такий задум дозволяє україн-
ським митцям вибудовувати умовні культурно-
дипломатичні мости між Україною та краї-
нами-розпорядницями галерейних просторів. 
Катерина Криволап не оминула і контекст війни 
у своїх виставкових проєктах, зокрема долуча-
лася зі своїми роботами до збору на гумані-
тарні потреби українців, які постраждали від 
російського вторгнення. Мистецтво в усі часи 
було сильним засобом вираження соціальної 
підтримки та солідарності, й водночас в найне-
толерантніші радянські часи інструментом при-
мусу та пропаганди, від якої ми зараз намага-
ємось позбутися. Завдяки позиції українських 
художників під час повномасштабного втор-

гнення росії до України, чимало гуманітарних 
зборів та благодійних проєктів закривають за 
допомогою культурно-мистецької діяльності. 
Як приклад, художні твори Катерини Криво-
лап стають не лише демонстрацією неповтор-
ної краси декоративного мистецтва України, 
а й активною формою залучення громадської 
уваги до існуючої проблеми. Відкриті виставки, 
аукціони та благодійні заходи стають платфор-
мою для збору коштів на допомогу постражда-
лим, а також для підтримки української армії 
та волонтерських організацій. Така мистецька 
позиція свідчить про те, що українські худож-
ники не лише творять красу, а й активно допо-
магають своїй країні у важкі часи.
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АБСТРАКТНЕ В ОБРАЗОТВОРЧОСТІ СЬОГОДЕННЯ:  
ОБУМОВЛЕНА АКТУАЛЬНІСТЬ ТА ГОНИТВА ЗА «СУЧАСНИМ»

У статті висвітлено авторську позицію щодо визначення сучасних наративів дієвості абстрактного в сис-
темі функціонування образотворчого мистецтва сьогодення, представлено на суспільний огляд ключові аспек-
ти аналізу причин і принципів звернення нинішніх вітчизняних митців (живописців, графіків, скульпторів) до 
абстрактної виражальності як такої. Спонукальним чинником до проведення такого дослідження послужило 
бажання з’ясувати, що є найбільш вагомим і значимим для повноти вираження у цій сфері.

Мета статті – дати оцінку абстрактного, як чинника і виразника сучасних поступів вітчизняних митців, 
визначити співвідношення в ньому обумовленої актуальності та «гоніння за сучасним».

Методологія. Механізм розгляду піднятих питань побудований на основі комплексного аналізу природи 
абстрактного, його актуальності в процесах пошуків нинішніми митцями інноваційних форм творчого вира-
ження. Основні методи роботи – пошуково-бібліографічний, мистецтвознавчий, діахронно-синхронний, спосте-
реження, аналітичний, компаративний, інтеграційний, абстрагування, диференціювання, систематизації.

Наукова новизна. Вперше робиться спроба об’єктивно вивести алгоритм продуктивної реалізації художника 
через призму абстрактного, апелюючи безпосередньо до спонук, принципів і механізмів послуговування засобами 
абстрактної виражальності. Означено два ключові аспекти, якими в принципі контитуються сучасні вітчизняні 
абстракціоністи: суть одного розкривається через формулу дій «від об’єктивно затребуваного і актуального до 
суб’єктивного вираження опрацьовуваного», а другого – у радикально протилежному русі – «від суб’єктивного, 
індивідуального до виходу на загал».

Висновки. Підкреслено, що мистецький твір з’являється як результат зародження і реалізації творчої ідеї. 
Тому безпосередньо судити про ступінь досягнення наміченої мети у роботі може лиш сам її автор. Однак 
у цьому дослідженні «під оцінку» ставилася не стільки якість абстрактних творів, виконаних сучасними укра-
їнськими митцями, як самі принципи провадження роботи у цій сфері, механізми добору авторами алгоритмів 
виконання творінь такого штибу, пошуку їх контенту, манер стилістично-образної подачі та прийомів техніч-
ного втілення унаочнюваного.
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ABSTRACT IN TODAY’S ART: CONDITIONED RELEVANCE  
AND CHASING THE «MODERNEN»

The article highlights the author’s position regarding the definition of modern narratives of the effectiveness 
of the abstract in the functioning system of today’s fine art, presents for public review the key aspects of the analysis 
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of the reasons and principles of the appeal of current domestic artists (painters, graphic artists, sculptors) to abstract 
expressiveness as such. The motivating factor for conducting such a study was the desire to find out what is the most 
significant and significant for the fullness of expression in this area.

The purpose of the article – is to give an assessment of the abstract as a factor and an expression of the modern actions 
of domestic artists, to determine the relationship between the actuality stipulated in it and the «pursuit of the modern».

Methodology. The mechanism for consideration of the raised questions is built on the basis of a complex analysis 
of the nature of the abstract, its relevance in the search processes of modern artists for innovative forms of creative 
expression. The main methods of work are search-bibliographic, art history, diachronic-synchronous, observational, 
analytical, comparative, integration, abstraction, differentiation, systematization.

Scientific novelty. For the first time, an attempt is made to objectively derive the algorithm of the artist’s productive 
realization through the prism of the abstract, appealing directly to the motivations, principles and mechanisms of using 
the means of abstract expressiveness. Two key aspects with which modern domestic abstractionists in principle are 
connoted are identified: the essence of one is revealed through the formula of actions «from the objectively demanded 
and actual to the subjective expression of the elaborated», and the second – in a radically opposite movement – «from 
the subjective, individual before going public».

Conclusions. It is emphasized that a work of art appears as a result of the birth and realization of a creative idea. 
Therefore, only the author can directly judge the degree of achievement of the intended goal in the work. However, in this 
study, it was not so much the quality of abstract works performed by modern Ukrainian artists that was «under evaluation», 
but the very principles of work in this field, the mechanisms of the authors’ selection of algorithms for the execution 
of works of this type, the search for their content, the manner of stylistic and figurative presentation and techniques 
technical embodiment of the visualized.

Key words: abstract art, relevance, effectiveness, modern, subjective.

Актуальність проблеми. Світ абстрак-
тного різноликий і різнобарвний, багатий на 
змісти, смисли, емоційну дієвість своєї вира-
жальності. Сьогодні його «актуальною мовою» 
послуговується дуже багато мистців (Голубець, 
2022, с. 174–175). Серед нинішньої української 
мистецької спільноти – доволі «зрілі» (і за 
віком, і за фахом) та порівняно «молоді» про-
пагатори наративів абстрактного. Це, зокрема: 
Олександр Дубовик (1931 р. н.), Володимир 
Цюпко (1936), Микола Малишко (1938), Віктор 
Маринюк (1939), Валерій Басанець (1941), 
Петро Малишко (1941), Анатолій Криволап 
(1946), Тіберій Сільваші (1947), Юрій Шеїн 
(1947), Василь Сад (1948), Сергій Савченко 
(1949), Василь Бажай (1950), Петро Лебединець 
(1956), Олександр Бабак (1957), Андрій Глад-
кий (1960), Микола Журавель (1960), Петро 
Бевза (1963), Назар Білик (1979), Владислав 
Мельник (1996) та ін. Кожен з них та багатьох 
«подібних» їм на свій манерний лад, оригіналь-
ними прийомами, експресивною виразністю 
з певною філософською наповненістю вводить 
у сучасний художній простір цікаві ідеї «нефі-
гуративного» формату, з кодованими контек-
стами вираження станів людської чуттєвості, 
настроєвості, асоціативних рефлексій, балансу-
ючи повсякчас між профанним та сакральним 
(Дубрівна, 2022, с. 148).

При намаганні провести об’єктивний ана-
ліз самих спонук до таких творчих виражень 
мимоволі постають відверті запитання: Що 

рухає помислами художника, коли він зверта-
ється до абстрактного? А чи насправді абстрак-
тне мистецтво є «сучасним» і що таке взагалі 
«сучасне», як воно відповідає запитам ниніш-
нього соціуму, зокрема українського? Чи має 
сьогоднішня популяризація абстрактного мис-
тецтва об’єктивну основу, належні пояснення? 
Чи це лиш «дань мистецькій моді» на всяке 
«авторське», «нове», «нетипове» і навіть «над-
часове»? (Вишеславський, 2015, с. 87). Іншими 
словами, такими питаннями актуалізується 
дилема: звернення до абстрактного у сього-
денні – це об’єктивна, обґрунтована раціо-
нальними причинами закономірність обра-
зотворчого вираження, чи суто суб’єктивне 
представлення художником свого творчого «Я», 
можливості «заявити про себе» саме у такий чи 
хоча б у такий спосіб, оминаючи академічні 
вишколи та класичні наративи образотворчості, 
які у низці співставлень та порівнянь вимага-
ють значно вищих зображально-виконавських 
навичок і вмінь (Міронова, 2021, с. 176).

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Науковий інтерес до нинішніх поступів україн-
ського абстрактного мистецтва викликаний, як 
мінімум, трьома причинами. Першою виступає 
бажання вивчити усі теперішні його наративи 
як характерного чинника і представника так зва-
ного «сучасного мистецтва». Постановка такого 
зумовлює звернення і до дослідження дієвості 
його висхідних позицій, визначення алгоритмів 
виходу в соціум його творів, механізмів усві-
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домлення закладених у них «смислових інфор-
мацій» їх безпосереднім реципієнтом – гляда-
чем. Це постає другою з розглядуваних причин. 
Третьою є прагнення визначити зв’язки між 
сучасним баченням абстрактного і його «бази-
сами», які квінтесентно позиціонували на 
початку ХХ століття, в часи геніальних твор-
чих поступів Василя Кандинського, Казимира 
Малевича, Піта Мондріана, Робера Делоне, 
Франтішека Купки, інших метрів-абстракціо-
ністів світового рівня. Тут також пошуки тепе-
рішніх наслідувань «архаїки абстрактного», 
тих образних графем, кодованих знаків, симво-
лів, якими зароджувалися абстрактні контексти 
прапрадавньої художньої творчості та розвива-
лися наступні, відповідні їхній природі, обра-
зотворчі вираження.

З числа вітчизняних таких праць, що поба-
чили світ упродовж двох крайніх десятиліть, 
до безпосереднього аналізу нами були обрані 
саме ті наукові розвідки та вповні «об’ємні» 
напрацювання, тематика яких хоча б якоюсь 
мірою є дотична до піднятої нами проблеми. 
Авторами наукових статей такого характеру є, 
зокрема, Т. Ємельянова (2002), О. Авраменко 
(2006), О. Федорук (2006), Л. Турчак (2007), 
М. Юр (2009), Д. Скринник-Миська (2014, 
2019), Г. Вишеславський (2015), А. Дубрівна 
(2016), О. Кириченко (2017), О. Муха (2017), 
В. Корнієнко В. (2019), О. Собкович (2020), 
Л. Горбатенко (2021), Н. Кондрашова (2021), 
Т. Міронова (2021) та ін. Серед монографіч-
них видань (персональних і колективних 
монографій) актуальними й безумовно ваго-
мими постають результати наукових дослі-
джень В. Сидоренка (2008), Г. Вишеславського 
та О. Сидора-Гібелинди (2010), О. Голубця 
(2012, 2022), Л. Смирної (2017), М. Атлан-
тової-Даллади (2020) та ін. Особливої уваги 
заслуговує дисертаційна праця на здобуття 
наукового ступеня кандидата мистецтвознав-
ства А. Дубрівної, видана для загалу моногра-
фією «Абстракція як феномен образотворчого 
мистецтва України» (2022). Авторка системно 
розкриває природу та сутнісні характерис-
тики абстрактної образотворчості, місце і роль 
абстрактного в художній культурі України, 
доводить, що семіотичні форми абстрактного 
мистецтва є загально зрозумілими, оскільки 
складаються у своєрідну і неординарну образну 
мову, яка є первинною в системі художніх зна-

ків. У підсумках напрацьованого ствердно 
означується, що в умовах сьогодення мова 
абстракції – це універсальна і безумовно видо-
вищна форма транслювання основних гума-
ністичних та цивілізаційних цінностей діалогу 
культур (Дубрівна, 2022, с. 167–170).

Мета дослідження – проаналізувати суть 
абстрактного, як характерного складника 
і виразника сучасних поступів вітчизняних 
митців, безпосередньо апелюючи до вису-
нутої дилеми – яке тут співвідношення його 
об’єктивно обумовленої актуальності та «мод-
ного гоніння за сучасним».

Виклад основного матеріалу дослідження. 
За часи існування людство сформувало багато 
різних сфер для своєї життєвої зайнятості, 
винайшло чимало різних засобів і механізмів 
полегшення своєї праці, виведення її на всякі 
можливі рівні продуктивності. В органічній 
єдності з такими процесами людина кратно 
урізноманітнила й продукти своєї розмаїтої 
діяльності у тій чи тій галузі життєвих посту-
пів. Було змодельовано й не менше алгоритмів 
творення і реалізації тої чи іншої матеріальної 
та духовної продукції, а також відповідних їм 
форм комунікації з навколишнім світом. В руслі 
усього цього особливе місце займає царина 
мистецької діяльності, з різноманіттям своїх 
видових і жанрових проявів, способів і прийо-
мів художнього вираження, манер трактування 
втілюваного, відтворюваного, унаочнюваного 
і т. ін. (Скринник-Миська, 2014, с. 55–56). 
Однією із гілок розлогого вираження усяких 
таких поступів і звершень через призму обра-
зотворчості є абстрактне мистецтво.

Термінологічна визначеність таких понять, 
як «абстрактне», «абстракція», «абстрак-
тне мистецтво» сьогодні не потребує жодних 
додаткових пояснень. Їх семіотичний розбір, 
аналіз властивих їм «функціональних концеп-
цій» в системі образотворчості чітко доводять, 
що це царина безпредметного, нефігуратив-
ного художньо-творчого вираження (Рудик, 
1999, с. 69). Це світ зосередження на емоціях, 
враженнях, де «працюють» образні уявлення, 
породжені чуттєвими асоціаціями, відволікан-
ням від всякого реалістичного, природотвор-
ного, предметно уподібненого. Тут здійсню-
ється абстрагування від усього того, що здатне 
вводити нас у конкретну реальну дійсність, 
звичний світ предметів, об’єктів, їх застосун-
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ків і т. ін. (Юр, 2009, с. 90). Звідси випливає, 
що абстрактні твори – це унаочнення уявного 
й чуттєвого, поле показу асоціацій, вражень, 
всяких кодових смислів нашого позареального 
буття.

Якщо усе це розглядати з позиції форми 
мислення в мистецтві, зокрема в образотвор-
чому (живописі, графіці, скульптурі), напряму / 
виду мистецького сприйняття і вираження сві-
тобачення кожного із нас, укладу нашого твор-
чого внутрішнього «Я», прерогатив, якими 
людина оперує у сприйнятті і розумінні пев-
ного виду мистецтва, відповідного напряму 
творчості тощо, то наявність і дієвість усяких 
таких аспектів «абстрактного» є також дове-
дена і з позиції художньої практики, і зі сто-
рони науки, передусім мистецтвознавчої. Для 
підтвердження сказаного хочемо скористатися 
висновком відомої української мистецтвозна-
виці, сьогодні ще й віцечільної «хранительки» 
Музею Ханенків у Києві Ганни Рудик, що 
абстрактне мистецтво є одним з радикальних 
винаходів ХХ сторіччя, а в багатьох європей-
ських і американських країнах промовистість 
абстрактного стала по суті «принагідною замі-
ною» реалістичної подачі відтворюваного, яка 
упродовж тривалих часів і навіть цілих епох 
була провідним засобом та дієвим механізмом 
у пошуках і унаочненнях «чистої універсальної 
форми» (Рудик, 1999, с. 69).

Суть усього окресленого дозволяє закценту-
вати на тому, що всякий контекст абстрактного 
є продуктом творчих помислів художника, 
сповідуваних чи уподобаних ним прийомів 
художнього вираження. Це буквально означає, 
що те, котре подається мовою абстрактного, 
зовнішньо, зримими абстрагованими фор-
мами, барвами, тонами, іграми пластичного 
або строго геометричного чи певних інших 
«нефігуративних» модуляторів і виразників її 
абетки (Юр, 2009, с. 90), є безпосередньо адап-
тованим і тематично скерованим до відповідно 
шифрованого, кодово-образного розкриття тих 
чи інших об’єктивно вмотивованих концеп-
тів і тенденцій нашого життя, нашого духо-
вного мікрокосму, всякого тут індивідуального 
і особистого. Відтак, внутрішній зміст такого, 
закладуваний у ньому смисл, втілювані думки, 
ідеї, розуміння світу загалом чи власне відтво-
рюваної проблеми є не просто авторськими, 
а виключно суб’єктивними.

Проте, звертаючись знову до сутності чи то 
мистецтва загалом, чи якогось конкретного його 
виду, говоримо, що мистецтво соціальне, завжди 
підпорядковане певним суспільним запитам 
(Горбатенко, 2021, с. 363). Тому і тут, в аналі-
зах абстрактного зображувального мистецтва, 
відповідної його реалізації засобами живопису, 
графіки, скульптури, всяке суб’єктивне так чи 
інакше є чи має бути прив’язане до реальних 
запитів часу, суспільних культурних інтересів, 
відповідних тенденцій і напрямів розвитку 
мистецтва як такого. Без урахування усього 
цього всяка мистецька творчість, в тому числі 
і абстрактного спрямування, є лиш «ремеслом 
фантазування», намаганням «писати без знання 
грамоти правопису», «розповідати без розу-
міння суті обговорюваного», а зрештою, «мис-
тецтвом епатажу» (Турчак, 2007, с. 171).

Представлене вище розкриває рух нашої 
думки за алгоритмом – «від позиціювання 
об’єктивного, реально затребуваного, актуаль-
ного в часі і просторі до його вираження через 
суб’єктивне». Однак, якщо до цієї формули піді-
йти під іншим кутом, рухатися за протилежним 
вектором, відштовхуючись від суб’єктивного, 
то матимемо дещо інший стан речей. Коли 
митець творить, він має бути свідомим не лише 
у тому, що зображує, що є «предметом» візуалі-
зації, але й для чого він це робить, що є метою 
його творчих шукань, що обумовлює появу цієї 
мети чи ідеї (Собкович, 2020, с. 54–55). Відки-
даючи у процесі творення хоча б на мить такі 
питання, як «Для чого?», «З якою метою?», 
«Який зв’язок між зображуваним та актуаль-
ним?», «Що нового привнесе моя робота у світ 
мистецтва?», автор заздалегідь програмує (сві-
домо чи підсвідомо) свою роботу (виконуваний 
твір) на низьку суспільну оцінку і таку ж соці-
альну вартісність. І це буде реальним навіть за 
умови, якщо виконавська складова такого тво-
ріння характеризуватиметься дуже високим 
рівнем майстерності. Звідси випливає ще один 
важливий момент – всяке суб’єктивне у мисте-
цтві, в тому числі і в абстрактній виражальності 
так чи інакше підпорядковується об’єктивному, 
тому, що обумовлюється реальними життєвими 
тенденціями, запитами, потребами і т. ін.

Далі хочемо торкнутися ще одної про-
блеми – спонукання до абстрактного вира-
ження, природи тих причин чи чинників, 
якими керується митець при зверненні до 



103

Fine Art and Culture Studies, Вип. 2, 2024

засобів і механізмів нефігуративного, без-
предметного мистецтва.

Визначаючи зміст та засади функціону-
вання «сучасного мистецтва», презентатором 
якого показно виступає й обговорювана нами 
абстрактна виражальність, мистецтвознавці 
чітко зауважують, що навіть попри всяку свою 
надмірну тривіальність, загальну «недосказа-
ність» або ж «завуальованість» творіння сучас-
ного мистецтва неодмінно контекстуальні 
(Міронова, 2021, с. 176). Послуговуючись, 
зокрема, мовою художньої абстракції, специ-
фікою нефігуративного унаочнення думки, 
кожен митець у своєму творі про щось розпо-
відає. Однак, згідно наших тривалих спостере-
жень, аналізів роботи і робіт митців, з якими 
безпосередньо спілкуємося (тут умисне не 
переходимо на особистості), хочемо заува-
жити, що сам підхід до виконання абстрактних 
творів, характер спонук до вибору їх сюжетно-
тематичних контентів, пошуків образності 
та композицій унаочнюваного зумовлюють 
розподіляти творців сучасного абстрактного 
мистецтва на дві категорії.

До першої відносимо саме тих, які вибудо-
вують свою творчість на тісних зв’язках з куль-
турними та історичними контекстами обра-
зотворення, на безпосередньому урахуванні 
тих чи інших об’єктивних запитів та потреб 
соціуму, задля якого власне і творять. Оби-
раючи для своєї діяльності формулу «рух від 
затребуваного, актуального у просторі та часі 
до суб’єктивного розв’язку назрілих проблем, 
авторського унаочнення трансформованої сут-
ності опрацьовуваного», такі митці завжди 
у ранзі «провідних», «справжніх» метрів своєї 
справи. Саме вони є успішними творцями 
«нових абстрактних художніх мов», розробни-
ками «інноваційних», концепційно обґрунтова-
них способів і прийомів не фігуративної демон-
страції художньої думки.

В рамки іншої, явно відмінної категорії ста-
вимо митців, які є дещо, а то й взагалі алогічними 
в алгоритмах своїх дій. Їх творчий світ сповнений 
багатьма умовностями, оскільки почасти або ж 
взагалі «відірваний» від наративів мистецького 
сьогодення, тих художніх задач і завдань, які 
поставлені нинішнім соціумом. Висхідна пози-
ція їхньої діяльності – «віднайти, зробити щось 
таке, що буде безумовно новим і досі не баче-
ним». Однак цей «творчий клич» оминає безпо-

середньо те, чим живе сучасне абстрактне мис-
тецтво, в чому і з чим його зв’язки, звідки воно 
рухається і куди йде. Не маючи відповідного 
підґрунтя, не будучи просякнутою мистецькою 
об’єктивністю нинішнього дня, її духом і потен-
ціалом, усяка така творчість скоріш сприйма-
ється як «гонитва за сучасним», як намагання 
презентувати себе у світі мистецтва «роботами 
на один день», «творіннями без перспективи на 
життя». Причини такого слід шукати у баченні 
митцем свого мистецького «Я». Частина із них 
у його психології, частина – у творчому потен-
ціалі, частина – у профкомпетентності. Проте 
деякі із цих причин іноді промовляють про 
себе найбільш звучніше. Це, зокрема, посеред-
ній чи низький рівень самоорганізації в роботі, 
продуктивного виходу з творчих пошуків, брак 
виконавських умінь, відповідного вишколу опе-
рування пластичною і колористичною вираз-
ністю у відтворенні задуманого. Окрім того, дві 
крайні «позиції» вважаються ключовими для 
багатьох митців, які звертаються до абстрак-
тного, оскільки ними компенсується відсутність 
саме академічної майстерності (Міронова, 2021, 
с. 176).

Висновки і перспективи подаль-
ших досліджень. Всякий мистецький твір 
з’являється як результат зародження і реалі-
зації творчої ідеї. І про це безпосередньо може 
судити лиш сам його автор, творець роботи, 
визначати ступінь досягнення ним наміченої 
мети, стверджувати, що він хотів показати за 
змістом задуманого і що вийшло насправді, на 
завершальному етапі його пошуків та старань. 
Висвітлюючи своє бачення згідно піднятих 
питань, ми «під оцінку» ставили не стільки 
якість творів абстрактного спрямування, вико-
наних сучасними вітчизняними митцями, як 
власне самі принципи провадження роботи у цій 
сфері, механізми добору авторами алгорит-
мів виконання творінь такого штибу, пошуку 
їх сюжетно-тематичного контенту, манер сти-
лістично-образної подачі та прийомів техніч-
ного втілення унаочнюваного. Маємо думку, 
що висвітлене стане принагідним молодому 
поколінню митців, які прагнуть зв’язати свою 
творчість чи вже скерували себе у світ абстрак-
ції. Далі плануємо зосередитися на авторських 
манерах сучасних живописців-абстракціоніс-
тів, їх «почерковій» вишуканості, розвитку, 
видозмінах тощо.
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АНАЛІЗ СВІТУ МИСТЕЦТВА ЗАСОБАМИ ХУДОЖНЬОЇ ВИРАЗНОСТІ.  
ДОСВІД НАПРЯМКУ «ІНСТИТУЦІЙНОЇ КРИТИКИ»

Метою статті є вказати особливості мистецького напрямку «інституційної критики», а також встано-
вити головно особливості творчості митців, які працювали в даному напрямку. Термін «інституційна критика» 
використовується як загальне поняття для напрямку художників, які в своїх творах аналізують роботу музеїв, 
галерей та інших інституцій з метою дослідження та висвітлення внутрішніх механізмів роботи світу мис-
тецтва, кураторства та виставкової діяльності. Історики мистецтва визначили дві основні хвилі або поко-
ління «інституційної критики», які виникли в Західній Європі та США. Перша припадає на 1960-1970-ті роки. 
Вона акцентувалася на музеї та галереї, як інституції. Друга хвиля – починаючи з другої половини 1980-х років 
і далі. Напрямком її критики та досліджень був не тільки інституція музею чи галереї яка така, але й низка 
інших інституцій, від політичних до фінансових, і зрештою – художник як «інституція», коли він діє в рамках 
музею або галереї. Новизна дослідження пов’язана з тим фактором, що сучасне українське мистецтво все ще 
знаходиться в процесі своєї інституалізації. Розуміння того, що таке художні інституції для митців, пробле-
ми співіснування артринок, артінституцій, кураторів, артменеджерів, директорів художніх галерей і музеїв 
та художників, залишаються і довго ще будуть залишатися актуальними. Методологічно автор спирався на 
праці дослідників та теоретиків напрямку «інституційної критики» Бенджаміна Бухло, Александера Альберро, 
Фрейзера Ворда, Хела Фостера, Андреа Фрейзер та інших. У висновках автор вказує на необхідність більш 
ґрунтовного дослідження творчості представників напрямку «інституційної критики» і зокрема виокремленню 
українських митців, які використовують техніки та надбання митців першої та другої хвиль «інституційної 
критики» для роботи в українському мистецькому середовищі. 

Ключові слова: світ мистецтва, артпростір, музей, галерея, концептуальне мистецтво, інституційна кри-
тика.
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ANALYSING THE WORLD OF ART BY MEANS OF ARTISTIC EXPRESSION.  
THE EXPERIENCE OF THE «INSTITUTIONAL CRITIQUE» MOVEMENT

The purpose of the article is to point out the peculiarities of the artistic movement of «institutional critique», as well 
as to establish the main features of the work of artists who worked in this direction. The phrase «institutional critique» is 
used as a general term for the movement of artists who analyse the work of museums, galleries and other institutions in 
their works in order to study and highlight the internal mechanisms of the art world, curating and exhibition activities. 
Art historians have identified two main waves or generations of «institutional critique» that emerged in Western Europe 
and the United States. The first one dates back to the 1960s and 1970s. It focused on museums and galleries as institutions. 
The second wave started in the second half of the 1980s and onwards. The focus of its criticism and research was not 
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only the institution of the museum or gallery as such, but also a number of other institutions, from political to financial, 
and finally, the artist as an «institution» when he or she works within the museum or gallery. The novelty of the study is 
related to the fact that contemporary Ukrainian art is still in the process of institutionalisation. The understanding of what 
art institutions are for artists, the problems of coexistence between art markets, art institutions, curators, art managers, 
directors of art galleries and museums, and artists remain and will remain relevant for a long time. Methodologically, 
the author relied on the works of researchers and theorists in the field of «institutional critique» such as Benjamin Buchloh, 
Alexander Alberro, Fraser Ward, Hal Foster, Andrea Fraser and others. In conclusion, the author points out the need 
for a more thorough study of the work of representatives of the «institutional critique» movement and, in particular, 
the identification of Ukrainian artists who use the techniques and achievements of the artists of the first and second waves 
of «institutional critique» to work in the Ukrainian artistic environment.

Key words: art world, art space, museum, gallery, conceptual art, institutional critique.

Актуальність проблеми. Термін «інститу-
ційна критика» почав використовуватися тео-
ретиками мистецтва та художниками у 1980-х 
роках для позначення групи митців, які у своїй 
діяльності критично осмислювали концепцію 
і соціальну функцію мистецтва та інституцій, 
в яких воно демонструється. «Інституційна 
критика» як напрям спрямована на критику іде-
ологічних, соціальних, економічних та репре-
зентативних функцій музею чи галереї. Також 
доробок представників цього художнього 
напряму спрямований на те, щоб зробити види-
мими межі в мистецькому середовищі між 
внутрішнім і зовнішнім, елітарним і популіст-
ським, публічним і приватним. «Інституційна 
критика» не має на меті дискредитувати мис-
тецьку інституцію, а радше покращити, моди-
фікувати та розвивати її. Художники напрямку 
«інституційної критики» пропонують уявити 
альтернативні інститути та системи куратор-
ських практик. Цього можна досягти за допо-
могою переосмислення наявного простору, 
перестановки або демонстрації об’єктів, які змі-
нюють або розкривають кураторський акцент 
музею, або шляхом створення нових об’єктів 
та інсталяцій. Аби досягти своєї мети представ-
ники напрямку «інституційна критика» пови-
нні працювати на тонкій межі між залученістю 
в інституції та знаходженням поза неї. Зрештою 
постає питання чи можливе відсторонення від 
світу мистецтва як такого, якщо художники, які 
працюють в напрямку «інституційна критика» 
теж «інститузовуються», тобто стають учасни-
ками того процесу, проти якого постають. 

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Теоретичні засади напряму «інституцій-
ної критики» були закладені американським 
дослідником Бенджаміном Бухло в статті «Кон-
цептуальне мистецтво 1962-1969: Від есте-
тики адміністрування до критики інституцій», 
яка була надрукована в академічному журналі 

«October» («Жовтень») видавництва MIT Press 
в 1990 році. 

Бухло пов'язує витоки «інституційної кри-
тики» з розвитком концептуального мисте-
цтва, але стверджує що «інституційна критика» 
є самостійним рухом. На думку Бухло, кри-
тика ідеологічних умов інституції не є метою 
концептуального мистецтва. Концептуальне 
мистецтво направлене передусім проти «есте-
тики індустріального виробництва і спожи-
вання, а не для того, щоб трансформувати апа-
рат мистецтва» (Buchloh, 1990, 105-143), пише 
американський дослідник. Щобільше, вказує 
Бухло, концептуальне мистецтво базувалося на 
«інституційному позиціюванні», і це створило 
умови для виникнення «інституційної кри-
тики», оскільки представники цього напрямку 
ставили під сумнів це позиціювання (Buchloh, 
1990, 105-143).

Бухло аналізує витоки напрямку «інсти-
туційної критики» та його основні ідеї, що 
дало художникам-представникам напрямку, 
як, наприклад, Андреа Фрейзер, представниці 
другої хвилі «інституційної критики», теоре-
тичний фундамент для осмислення своїх ідей. 
У 2005 році Фрейзер їх сформулювала в статті 
журналу Artforum «Від критики інституцій 
до інституції критики». У статті Фрейзер роз-
глянула питання діалектики між інституцією 
та суб'єктом. Розвиваючи ідеї Бухло, Фрей-
зер стверджує, що неможливо здійснювати 
мистецьку діяльність, перебуваючи на межі, 
«рухаючись між внутрішньою та зовнішньою 
частинами інституцій» (Fraser, 2005, 100-106). 
Фрейзер доходить висновку, що кожний худож-
ник – це інституція, і стверджує, що важливіше 
створити «інститут критики», а не підтриму-
вати ілюзію окремої мистецької інституції 
(Fraser, 2005, 100-106). 

Фрейзер Ворд в праці «Приречений Музей: 
Інституційна критика і Публічність» в жур-
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налі October за 1995 рік показує як представ-
ники напрямку «інституційної критики» Ханс 
Хааке та Фред Вілсон аналізують у своїх робо-
тах «логіку адміністрування» сучасних музеїв 
та «кондиції культурного споживання» (Ward, 
1995, 71-89). 

Історичні та теоретичні аспекти руху інсти-
туційної критики вивчали такі дослідники, як 
Хел Фостер, Розалінда Краусс, Александер 
Альберро, Артур Данто, Паскаль Гілен, Ніколя 
Бурріо та інші. 

Теоретичним доробком визначились і худож-
ники – представники руху «інституційної кри-
тики», зокрема Марсель Бротарс, Даніель 
Бюрен, Ханс Хааке, Майкл Ашер, Фред Віл-
сон, Андреа Фрейзер та інші. Їх роботи зібрані 
в збірнику «Інституційна критика. Антологія 
текстів художників» під редакцією Алексан-
дера Альберро та Блейка Стімсона (2009). 

В Україні діяльність художників напрямку 
«інституційної критики» відображалась в пра-
цях Гліба Вишеславського, Миколи Рідного, 
Катерики Стукалової, Катерини Ботанової 
та інших. 

Метою статті є виявити особливості мис-
тецького напрямку «інституційної критики», 
а також встановити взаємозв’язки між його 
представниками та іншими напрямками кон-
цептуального мистецтва. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Наприкінці 1960-х років на світ мистецтва все 
більше впливали соціальні та політичні зру-
шення, які відбувались в глобальному масш-
табі. Явищем, яке прагнуло проникнути в ядро 
мистецької системи та проблематизувати різні 
її аспекти, такі як ієрархія, питання включе-
ності, артринок, стало концептуальне мисте-
цтво. Хоча воно здебільшого зосереджувалося 
на семантиці твору і мови мистецтва, воно дало 
поштовх особливій групі художників і крити-
ків, які були зацікавлені саме в «інституційній 
критиці». Термін «інституційна критика» сто-
сується різних мистецьких та наукових під-
ходів, які критично аналізують роботу таких 
інституцій, як музеї та галереї. Дослідження 
напряму «інституційна критика» залишається 
актуальним, оскільки й по сьогодні діяльність 
багатьох музеїв та галерей визначаються комер-
ціалізацією або участю в процесах ідеологічної 
інструменталізації. Інституція несе величезну 
відповідальність через свою здатність впливати 

на публіку та виховувати її, тому будь-яка кри-
тика є цінною для постійних дебатів про при-
значення інституції в сучасному світі.

Практики художників напрямку «інститу-
ційна критика» мають коріння в таких мис-
тецьких явищах як концептуальне мистецтво, 
мінімалізм, а також у формалістичній художній 
критиці та історії мистецтва, критичних інтер-
претацій авторства, запропонованих Роланом 
Бартом і Мішелем Фуко наприкінці 1960-х 
років, і мистецтві апропріації у 1970-х роках. 
Роботи представників «інституційної критики» 
відрізняються, але здебільшого вони представ-
лені як сайт-специфічні, тобто для них важ-
ливе встановлення в межах певної структури – 
в міському просторі або ландшафті. Значний 
вплив на представників «інституційної кри-
тики» залишили редімейди Марселя Дюшана, 
як новаторський критичний акт, що руйнує 
інституціоналізовану репрезентативну пара-
дигму.

Найвагоміші представники першої хвилі 
(1960-1970-ті роки), такі як Ханс Хааке, Мар-
сель Бротарс, Даніель Бюрен, Майкл Ашер 
та інші, які працювали як у Європі, так і у США, 
мали індивідуальний шлях та пручалися позна-
ченню їх мистецької діяльності як колектив-
ному руху. Тоді як представники другого поко-
ління «інституційної критики» (друга половина 
1980-х і далі), зокрема Андреа Фрейзер, Фред 
Вілсон, Барбара Блум, Кері Янг, Рене Грін 
та інші, загалом були більш сприйнятливими 
для того, щоб до їх творчості застосовувалося 
одне спільне визначення. 

Німецько-американський художник Ханс 
Хааке (н. 1936) значною мірою є одним із засно-
вників «артивізму», напряму концептуального 
мистецтва який в собі ознаки політичного 
активізму. Його роботи ніби «втручаються» 
у простір музея або галереї аби виявити вплив 
глобальних корпорацій на суспільство і лібе-
ральні інституції, на прикладі музеїв чи гале-
рей. Доробок Хааке важливий для формування 
уявлення про «артвошинг», як спробу прихо-
вати чи узаконити сумнівні бізнес-практики за 
допомогою філантропічної взаємодії з мисте-
цтвом. У своїх роботах Хааке може виставляти 
на загальну демонстрацію внутрішні механізми 
роботи галереї чи музею («Голосування в Музеї 
сучасного мистецтва» 1970, «Шапольські 
та інші. Манхеттенські холдинги нерухомості, 
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соціальна система в реальному часі станом на 
перше травня 1971 року», «MetroMobiltan» 
(1985), і ставити під сумнів загальноприйняті 
конвенції поведінки з мистецькими об’єктами 
(«Куб конденсації» 1963, «Трава росте» 1969, 
«Германія» 1993). В експозиціях можуть під-
креслюватися прості або повсякденні матеріали 
(такі як вода, трава), а натомість ціннісні істо-
ричні артефакти розміщуються на підлозі або 
в неоформленому нагромадженні. Також Хааке 
створює об’єкти у напрямку партисипативного 
мистецтва. Його роботи запрошують до участі, 
до читання, засвоєння або навіть певних дій. 

Окрім Хааке, Майкл Ашер був ще одним 
ключовим піонером інституційної критики 
з проєктами, які він називав «дислокаціями». 
Центральною проблематикою його робіт 
була символічна та матеріальна економіка, 
що лежить в основі мистецької практики. Це 
можна побачити в його інсталяції «Караван» 
(1977). Ашер розмістив на вулицях туристичні 
причепи, в той час, як місцеві музеї слугували 
джерелом інформації про їхнє місцеперебу-
вання. Художник переносив причепи щопоне-
ділка, коли музеї були зачинені. Цікавим про-
ектом Ашера була робота «Джордж Вашингтон 
Жан-Антуан Гудона» (1979). Центром інста-
ляції є бронзова статуя Джорджа Вашингтона 
в натуральну величину, відлита з оригінального 
мармуру відомим неокласичним скульптором 
Жаном-Антуаном Гудоном і переміщена худож-
ником зі свого місця розташування біля голов-
ного входу музею в центр Галереї 291. В цій 
невеликій галереї, поруч з центральною ста-
туєю, експонувалася також скульптура, живо-
пис і декоративне мистецтво кінця 18 століття, 
створені сучасниками Гудона. Стіни галереї 
були пофарбованій в сіро-блакитний колір, 
а витвори мистецтво розташовувалася симе-
трично від підлоги до стелі, що створювало від-
повідний антураж епохи. Перемістивши статую 
від входу, де вона функціонувала як пам'ятний 
монумент на честь першого президента та його 
ролі в Революційній війні, художник декон-
текстуалізував її, фактично використовуючи 
музейний твір для критики естетичної та куль-
турної ієрархії музею. 

У Європі Даніель Бюрен та Марсель Бро-
тарс започаткували власну форму інституційної 
критики. Французький художник-концептуа-
ліст Даніель Бюрен був відомий своїми робо-

тами зі смужками, використовуючи білий і ще 
один колір на тентовому полотні як «інстру-
мент бачення», щоб кинути виклик глядачеві 
у сприйнятті традиційного мистецтва. Смужки 
Бюрена мають політичне спрямування. Накле-
єні поверх рекламних оголошень, антагоніс-
тично встановлені в королівських дворах, його 
роботи залишаються критичними до світу, що 
складається з образів та ієрархій влади. Дані-
ель Бюрен заявив про себе серією Affichages 
Sauvages («Дикі плакати») – тимчасовими 
роботами, створеними художником у Парижі 
в 1968 та 1969 роках. Бюрен виготовив друко-
вані аркуші паперу зі своїм підписом у вигляді 
смуг завширшки 8,7 см. Потім він розклеював 
їх у громадських місцях, часто поверх білбор-
дів чи інших рекламних оголошень, або на гро-
мадських будівлях. 

В 1971 році Бюрен був запрошений для 
виставки в Музеї Ґуггенхайма. Там він створив 
роботу «Живопис/Скульптура». Бюрен мав під-
креслити незвичну архітектуру будівлі, зосе-
реджуючись на центральній спіралі, яка була 
спроєктована відомим архітектором Френком 
Ллойдом Райтом. Бюрену відразу здалося, що 
дизайн Ллойда Райта пропагує ієрархічний 
підхід «згори донизу» до представленого мис-
тецтва. Проєкт Бюрена полягав в тому, щоб 
кинути виклик такому вертикальному відно-
шенню. В результаті, французький художник 
виготовив надруковане синьо-білими смугами 
полотно розміром 20 на 10 метрів, яке було 
повішене посеред ротонди і розділило простір 
на дві рівні частини. Робота Бюрена переосмис-
лила її архітектурний принцип побудови музею, 
перекриваючи відвідувачам вид на твори мисте-
цтва з іншого боку ротонди, коли вони обходять 
її, піднімаючись по сходам. Таким чином, вер-
тикальні смуги Бюрена спонукали глядачів до 
горизонтального досвіду перегляду, змушуючи 
їх пересуватися по кожному новому рівню, щоб 
побачити наступну виставлену роботу. Однак 
публіка так і не побачила цю роботу, оскільки 
інші митці стверджували, що вона затьмарює 
їхній власні твори, і під тиском Ґуггенхайм зняв 
її перед відкриттям. 

Бельгійський художник Марсель Бротарс, 
розчарувавшись у літературній кар’єрі, почав 
працювати з концептуальним мистецтвом 
з 1960-х років. Вперше Бротарс спробував свої 
сили у візуальному мистецтві, взявши непро-
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дані примірники своєї останньої збірки поезій 
під назвою Pense-Bête («Витвір для (Допомога) 
пам’яті») і вкривши їх сумішшю гіпсу та інших 
матеріалів. Цією роботою Бротарс намагався 
перетворити вишукану поезію, якій він віддав 
два десятки років свого життя, на естетично 
«потворний» об'єкт. 

Важливою роботою Бротарса є «Музей 
сучасного мистецтва» (1968-1972). Ця робота 
набувала різних форм у вигляді «виставок», 
які використовували знайдені об'єкти, напи-
сані слова та інші заново присвоєні медіа, щоб 
створити «музей», не схожий на будь-яку іншу 
культурну інституцію. Поштовхом до ство-
рення «Музею сучасного мистецтва» стало 
захоплення художниками Палацу витончених 
мистецтв у Брюсселі в травні 1968 року, під час 
якого Бротарс, як один з лідерів протестуваль-
ників, засудив комерціалізацію мистецтва. Він 
вирішив скористатися нагодою, щоб піддати 
критиці саму природу музею, перетворивши 
простір своєї квартири в Брюсселі на тимча-
сову виставку, яка триватиме рівно рік, почи-
наючи з 27 вересня 1968 року. Ця початкова 
форма «музею» Бротарса складалася з «Від-
ділу орлів, секція 19 століття», де художник 
розмістив на стінах листівки з творами мисте-
цтва 19 століття, на яких були зображені орли. 
Він намалював на вікнах вивіски з написом 
«Музей», позначив окремі кімнати як прону-
меровані «галереї» і прикріпив до них плакати 
з описом творів мистецтва. Впродовж наступ-
них чотирьох років Бротарс розширив свій 
Музей – а отже, і критику інституту музеїв – 
створенням «Фінансової секції», намагаючись 
продати власну інституцію перед обличчям 
банкрутства, але покупців не знайшлося. 

«Музей сучасного мистецтва» Бротарса 
вивчає безліч питань, пов'язаних з мистець-
кими інституціями, передусім такими як влада 
та гроші. Бротарс ставить під сумнів офіцій-
ність музею завдяки імпровізованій природі 
його побудови, можливістю розбирати і зби-
рати його знову, відсутності постійної колекції, 
а також виставці механічних репродукцій тра-
диційних творів мистецтва.

Представниками другої хвилі «інституцій-
ної критики» є такі митці, як Андреа Фрей-
зер, Кері Янг, Рене Грін, Фред Уілсон, Джон 
Найт, Амалія Меса-Бейн та інші. Роль своєрід-
ного лідера та теоретика руху була визначена 

Андреа Фрейзер, яка здебільшого працювала 
у формі перфорамнсу. Водночас такі худож-
ники, як Фред Вілсон та Амалія Меса-Бейн, 
реконфігурували музейні колекції, створю-
ючи ефект зіставлення, і критикували не лише 
музей як інституцію, але й історичні, політичні 
та соціальні структури расової та соціальної 
нерівності, таким чином пов’язавши напрям 
інституційної критики з новими наративами 
політики ідентичності. 

Мистецьке середовище, з яким зіткнулася 
друга хвиля художників «інституційної кри-
тики», було іншим. Мистецький світ у 1980-х 
роках значною мірою змінився завдяки консолі-
дації артринку та тому, що музеї та галереї все 
частіше почали включати роботи представни-
ків «інституційної критики» у свої виставки.

Андреа Фрейзер недаремно стала лідеркою 
другої хвилі. Вона досліджувала теми культур-
ної цінності, яку підтримують музейні інститу-
ції, ролі художника як постачальника товарів 
і послуг у комерціалізованому світі мистецтва, 
та співучасті культурного сектору в структур-
ній нерівності. У її роботах також є самореф-
лексія щодо власної ролі у світі мистецтва. 
Зокрема Фрейзер використовувала власне тіло 
в контексті феміністичної теорії та психоана-
лізу. Вона була однією з перших жінок-худож-
ниць, які опинились в напрямку «інституцій-
ної критики», і її робота показала, як дискурс 
феміністичної історії мистецтва може сприяти 
цьому. В 1989 році Фрезер виконала перфор-
манс «Музейні цікавинки: Виступ в галереї». 
Художниця виконувала роль музейної праців-
ниці Філадельфійського музею мистецтв для 
того, щоб провести екскурсію для відвідува-
чів. Під час екскурсії Фрейзер у багатослівній 
і дивакуватій манері розповідала не про експо-
зиції, а про особливості будівлі музею, зокрема 
про фонтани, туалети та музейний кафетерій. 
Під час перформансу Фрейзер ділилася своїми 
думками щодо питань фінансування та спон-
сорства інституції. В одному місці вона зіста-
вила цитати про заснування великих амери-
канських музеїв у ХІХ столітті з уривками про 
появу будинків для бідних у країні приблизно 
в той самий час. Робота Фрейзер ґрунтувалася 
на ідеях мистецтва привласнення та психоана-
літичної теорії, які спонукали Фрейзер дослі-
дити власну суб'єктну позицію у світі мис-
тецтва. В 1990 році Фрейзер створює роботу 
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«Нотатки на полях». Художниця написала і роз-
містила поряд із деякими творами мистецтва 
в Музеї Хаммер в Каліфорнії сім настінних 
текстів. У той час як музейні настінні тексти 
зазвичай надають основну інформацію та іноді 
інтерпретаційний аналіз у нейтральному тоні, 
тексти Фрейзер дивували відвідувачів своєю 
агресивністю. Значна частина її тексту була 
взята із заяв американських політиків, які 
наполягали на скороченні державного фінан-
сування Національного фонду мистецтв на 
початку 1989 року. Фрейзер звертає увагу на 
те, як музейна виставка є потужним риторич-
ним засобом. Розумно підібраний естетичний 
матеріал поряд із дидактичними настінними 
текстами може зробити певну гіпотезу чи спо-
стереження беззаперечними істинами.

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Термін «інституційна критика» почав 
використовуватися теоретиками мистецтва 
та самими митцями для позначення напрямку 
концептуальних художників, які починаючи 
з кінця 1960-х, зосередились на критиці струк-
тури і системи мистецьких інституцій, а також 
їхньому зв'язку з великими політичними та соці-
альними інституціями. Представники напрямку 

«інституційна критика» почали створювати 
сайт-специфічні інсталяції, де акцент робився 
на тимчасовості, невизначеності, аби поставити 
під питання фінансову, соціальну та культурну 
складову структуру світу мистецтва, а також 
систему естетичної вибірки оцінки, яку він вико-
ристовує. Відповідно до поставленої мети, вка-
зані головні особливості мистецького напрямку 
«інституційної критики», як напрямку, представ-
ники якого у той чи інший спосіб критикували 
мистецькі, культурні чи соціальні інституції 
своєї епохи; окреслені основні етапи розвитку 
руху «інституційної критики»; проаналізовані 
форми творчості та методи представників руху 
«інституційної критики», зокрема Ханса Хааке, 
Майкла Ашера, Даніеля Бюрена, Марселя Бро-
тарса, Даніель Бюрена, Майкл Ашер та Андреа 
Фрейзер. 

Перспективи подальших досліджень поляга-
ють у більш ґрунтовному дослідженні творчості 
представників руху «інституційної критики» 
і зокрема виокремленню українських митців, 
які використовують техніки та надбання мит-
ців першої та другої хвиль «інституційної кри-
тики» для роботи в українському мистецькому 
середовищі. 
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У статті розглянуто обставини виникнення та процеси розвитку Міжнародного проєкту Art Axis, прова-
дженого Громадською організацією «Центр Культурно-Мистецьких Ініціатив». Звернено увагу на особливості 
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Art Axis, зокрема на його функцію міжнародної комунікативної діяльності та широку інклюзію. Мета роботи – 
оприлюднення результатів аналізу Міжнародного проєкту Art Axis як одного із унікальних культурних івентів, 
який став платформою для репрезентації творчості сучасних митців світу. Методологію дослідження станов-
лять збір польового матеріалу, методи спостереження та компаративного аналізу, феноменологічний метод, 
культурологічний підхід та принцип історизму. Наукова новизна полягає у систематизації виставкових практик 
міжнародного проєкту Art Axis як однієї із платформ інклюзії творчого потенціалу усіх верств соціуму. Аналіз 
застосування у проєкті різних видів інклюзій підтвердив їхню ефективність, відповідно доведено практичну цін-
ність праці, яка може бути корисною для розробки методичних рекомендацій, лекційних курсів для студентів, 
аспірантів зі спеціальності креативних індустрій та суміжних профільних дисциплін, окремі практики можуть 
бути імплементовані в інші творчі проєкти.

Висновки узагальнюють результати емпіричного рівня дослідження та підтверджують припущення, що 
ключову роль у міжнародному культурному діалозі, як однієї з форм культурної дипломатії, відіграють особис-
тісна діяльність його ініціаторів – культурних еліт. Зауважено, що ідея залучення у проєкт Art Axis художни-
ків-професіоналів, митців-аматорів, творців усіх соціальних категорій, вікових груп та інших статусних ознак 
трансформувалася у ексклюзивну практику виставковій діяльності. Проаналізовано, що однією з оригінальних 
особливостей цього міжнародного проєкту стало єднання навколо пропонованої творчої теми усіх її учасників 
з різних країн, віку, досвіду та манер виконання.

Окрему увагу звернено ще на одну особливість Art Axis – фонду «Скарб Проєкту», який щорічно збагачується 
творами учасників. Колекція виконує насамперед мнемонічну функцію для популяризації культури пам’яті.

Міжнародний проєкт Art Axis є своєрідним навігатором креативного розвитку та індикатором рефлексій 
сучасної художньої культури у світі.

Ключові слова: культурний діалог, соціокультурний простір, культурна дипломатія, інклюзія, експозиційні 
практики, мистецький проєкт, образотворче мистецтво.

Relevance of the Problem. Despite 
the complex political, economic, and social situation 
and the pandemic, cultural and artistic projects 
in Ukraine over the past decades convincingly 
demonstrate significant development not only within 
the country but also at the level of international art 
events. However, most of these events are oriented 
towards commercial activities, promoting the brand 
of a private owner or a financially invested party with 
specific interests. In contrast, socially-encouraging 
creative projects remain an underdeveloped 
niche within the creative industries. During 
the implementation of such projects, new 
creative personalities emerge, showcasing their 
professional levels and talent, particularly those 
who previously lacked the opportunity to present 
their achievements independently. Therefore, 
the cultural study of the development processes 
of open creative platforms is timely, considering 
their social orientation, relatively easy integration 
into the artistic environment, and, importantly, 
the leveling of the conventional status divide 
between “genius” and ordinary artists.

Modern trends in visual arts compel 
the study of the specifics of their representation 
in exhibitions (Havrylovych, 2023a). Exhibitions 
allow observers to trace not only the style 
and themes of the artworks and installations 
but primarily the moods of the authors. This 
socio-psychological aspect reveals the artists’ 
experiences and reflections on societal events. 

A comprehensive study of the phenomenon of art 
exhibitions, especially internationally, is crucial 
for cultural studies and art history, sociology, 
and international relations. Interdisciplinary 
approaches typify the studies on exhibition forms 
within the International Art Project Art Axis, 
the focus of this article.

Analysis of Recent Research 
and Publications. Primarily, valuable insights 
in this scholarly work have come from general 
theoretical works by M. Cummings, J. Nye, 
P. Goff, D. Stelowska, M. Protsyuk, N. Otreshko, 
O. Kalakura, and I. Gavrylenko, which illuminate 
the concept of cultural diplomacy and similar 
practices globally and about Ukraine (Nye, 2004; 
Cummings, 2009; Kalakura, 2010; Goff, 2013; 
Gavrylenko, 2014; Stelowska, 2015; Protsyuk, 
2016; Mokhnyuk, 2021; Otreshko, 2021; Shostak, 
2023). These publications and other researchers’ 
works provide an understanding of the nuances 
of public diplomacy, cultural diplomacy, cultural 
dialogue, “soft power,” and other critical definitions 
of the phenomena. Studies on international 
communications through the lens of creativity in 
general or in the context of a specific art form have 
helped to understand the transformative processes, 
reflections, and contemporary forms of creative 
achievements’ representation (Gerchanivska, 
2013; Musienko, 2016; Gerchanivska, 2017; 
Tormakhova, 2022; Sendetskyy, 2023; Sendetskyy, 
2024). Examining these works has facilitated 
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a comparison of these processes, which are evident 
in exhibition practices, as the representation 
of Ukrainian art abroad remains a vital link in 
strengthening Ukraine’s image globally.

Articles by culturologists, art critics, 
sociologists, and philosophers about the current 
situation in the art market have been the most 
informative for the proposed research. They reflect 
the reactions to negative influences of the COVID 
pandemic, the Russo-Ukrainian war, and other 
inspiring factors (Vovk & Lisina, 2019; Oliinyk, 
2020; Bezuhla, 2021; Bolyuk, 2021; Lukovska, 
2022; Rusakov, 2023).

However, despite the theoretical and theoretical-
practical literature sources processed, the primary 
source of the research remains the field material 
obtained through direct study of the phenomenon 
in exhibition practices – the International Art 
Project without age restrictions, Art Axis, using 
observation methods, interviews, and processing 
information posted on the project’s website.

Research Objective. The purpose of this study is 
to present the results of analyzing the International 
Project Art Axis as one of the unique cultural 
events that serve as a platform for representing 
the creativity of contemporary artists across 
various categories. The scientific tasks were 
defined as follows: to gather information about 
the specified project and determine the specifics 
of its implementation in the context of sociocultural 
processes; to focus on the originality of international 
collaboration forms that shaped the format 
of cultural dialogue. To achieve these objectives, 
researchers collected field material, particularly 
during exhibition openings. Observational 
methods at the annual cultural event – the Art Axis 
exhibition vernissage – and comparative 
analysis and the principle of historicism proved 
particularly useful in the multifaceted comparisons 
of these annual exhibitions. Researchers applied 
the phenomenological method to identify 
the distinctive features of the International Project 
Art Axis. The cultural studies approach played 
a crucial role throughout all stages of the scientific 
work, particularly in writing the conclusions.

Presentation of the Main Research Material. 
Key Features of the Art Axis Project: The idea 
of creating the International Project Art Axis 
originated from the Non-profit Organization 
“Center for Cultural & Arts Initiatives,” which, 
besides implementing this annual event since 

2018, co-organizes several other original cultural 
and artistic events. The artistic director of the project  
is Andriy Sendetskyy. The Lviv Regional Charitable 
Foundation “TORBA” became the co-founder 
and curator of the project. Later, the National Union 
of Artists of Ukraine, the Department of Culture, 
Nationalities, and Religions of the Lviv Regional 
State Administration, and the Ministry of Foreign 
Affairs of Ukraine joined the collaboration.

The International Project Art Axis aims to engage 
artists of all social strata, statuses, and worldviews 
in a shared creative platform at an international 
level to represent their vision on a proposed theme. 
In addition to this goal, the project performs a vital 
mission – helping talented individuals with special 
needs discover their artistic flair, encouraging them 
to attend educational programs, and providing 
them professional artistic materials.

It is worth noting that the project’s name 
implies a call to adhere to balance, harmony, 
and the right course of navigation. In Art Axis, 
we also see an allegory of a kind of compass, 
a necessary orientation amid the contemporary 
forms of creative industries, which we can 
interpret as an unbounded turbulent ocean 
of human creativity. The arrows of this allegorical 
navigator are traced in the pair of letters “A”, 
composed in the project’s logo. They point in 
opposite directions, symbolizing the project’s 
idea: presenting alternative visions, diverse 
approaches, and individual worldviews. In 
configuring these arrows, it is also appropriate to 
see representatives of different cultures who build 
an intercultural dialogue in real-time at the “touch 
point” – on the International Art Project Art Axis 
platform. This idea resonates with the creative 
themes of the project, which change annually. 
However, a cultural review of this landmark 
art event needs to be analyzed chronologically 
and with specific emphases on the particular 
features of international communicative activities.

Communicative Dynamics of the Cultural 
and Artistic Project: As previously mentioned, 
the International Project Art Axis launched 
recently in 2018, announcing an art event. The 
organizers announced the competition theme, “The 
Palette of Transformations or With a Fairy Tale–
to Every Heart,” and opened submissions. They 
revealed the first results on May 30, 2019, during 
the exhibition’s grand opening, which featured 
34 works. Artists from Bosnia and Herzegovina, 
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Japan, Kosovo, the Netherlands, Poland, Romania, 
Serbia, South Africa, and Ukraine had their pieces 
displayed at the Lviv Palace of Arts. Yuko Adachi 
from Japan won the leading award of the Art Axis 
project for her watercolor “Mom with Children” 
(International Art Project Art Axis 2019, 2019). It 
was encouraging that the pilot edition of the project 
reflected a broad geography of participants 
and their diverse artistic practices. Such results 
confirmed that the project idea would be successful 
in the future, as representatives from Europe, Asia, 
and Africa immediately joined.

Despite the halt of many global processes due 
to the pandemic caused by SARS-CoV-2 (COVID-
19) starting in December 2019 and throughout 
2020, the organizers successfully attracted 
many artists. The COVID-19 virus made people 
accustomed to isolation from society worldwide 
but opened new perspectives for philosophical 
reflections on self-awareness, internal cultural 
dialogue, and contemplation. Coincidentally, 
shortly before the pandemic began, the organizers 
of the Art Axis project announced the theme for 
the second edition of the competition: “The Way 
to Yourself” (International Art Project Art Axis 
2020, 2020). The attempts to understand one’s 
ego, a topic philosophers have invited us to 
consider since antiquity, remains relevant. 
With this theme, the organizers received over 
one hundred fifty applications for the contest. 
Unlike the 2019 edition, Art Axis 2020 featured 
a slightly different geography of participants (ages 
6–59): China, Hungary, Italy, Nigeria, Poland, 
Spain, Switzerland, and Ukraine. Thus, despite 
formidable obstacles due to the pandemic, we 
observe a positive dynamic in cultural dialogue 
regarding age and geography.

It is important to note that the project, according 
to its protocol and regulations, envisages two 
stages of reviewing the submitted works: first 
by a qualifying committee and then by an expert 
committee. The project organizers typically invite 
creative professionals from various countries 
who are part of the cultural elite rather than 
representatives of a distressed archetype who 
mimic “elitism” (Shostak, 2020, p. 52).

After reviewing the submissions, the organizers 
compiled the exhibition collection under “The 
Way to Yourself.” They displayed these works as 
part of the 2nd International Art Project Art Axis 
without age restrictions. The grand opening 

occurred on December 11, 2020, at the Lviv 
Historical Museum Gallery. The event recognized 
artists with laureate diplomas, and some received 
special honors. Halyna Otchych (Ukraine) earned 
awards for her watercolors “Autumn Garden” 
and “My Icarus”; Anna Prydatko (Ukraine) for 
her acrylic paintings “St Showers (Homage to The 
Golden Age)” and “Couple”; and Philip Iroegbu 
(Nigeria) for his graphic works “Insomnia,” 
“Beyond the fear,” “Songs of Innocence.”

It is essential to mention that the Ministry 
of Foreign Affairs of Ukraine participated in 
the award ceremony for some foreign participants 
who could not attend the exhibition opening in 
person. For instance, diplomatic representatives 
of Ukraine in Abuja, the capital of the Federal 
Republic of Nigeria, presented the award to 
F. Iroegbu. This event demonstrates the combination 
of governmental and non-governmental 
international diplomatic cooperation thanks to 
the mission of the Art Axis project. Such landmark 
events for the project participants and the embassies 
of Ukraine underline the importance of cooperation 
between the non-governmental and governmental 
sectors in cultural diplomacy processes.

The exhibition and results (27 works selected) 
of the 2nd edition of the International Art Project 
without age restrictions took place on August 5,  
2021, in the halls of the Lviv Palace of Arts. 
Artists worked on the theme “The Eighth Day 
of the Week,” trying to capture the fleeting nature 
of existence on canvas. The artists’ ages ranged 
from 6 to over 60 years, showcasing the project’s 
generational inclusivity. The organizers received 
applications from across Europe (Czech Republic, 
France, Italy, Poland, Portugal, Spain, Ukraine), 
the American continent (Brazil, Canada, Costa 
Rica, Ecuador, Haiti, Mexico, the United States), 
and South Africa (International Art Project Art Axis 
2021, 2021). The international communication 
network confirms the cultural elites’ interest in 
the project and demonstrates its active promotion 
by the Art Axis organizing committee in 
a multicultural landscape.

In the same year, the project introduced 
an innovation: participants, like the committee 
members, gained the ability to evaluate 
the presented works if they wished. This change 
allows artists to engage more actively in the project 
and avoids the feeling of being under examination 
(International Art Project Art Axis 2021, 2021).
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From October 29 to November 5, 2023, 
the Center for Architecture, Design, and Urbanism, 
“Powder TOWER,” hosted the 4th edition 
of the International Art Project Art Axis exhibition. 
The slogan of that year’s competition was “My 
Reality.” Participants from Bangladesh, Bulgaria, 
Cameroon, Canada, Costa Rica, Czech Republic, 
Ecuador, Ethiopia, Hungary, India, Kenya, Mexico, 
Netherlands, Nigeria, Pakistan, Philippines, 
Poland, Serbia, Slovakia, South Africa, Sri Lanka, 
Switzerland, Taiwan, Thailand, Uganda, Ukraine, 
United States, Uruguay, Vietnam, and Zimbabwe 
represented their countries (International Art 
Project Art Axis 2023, 2023).

Thus, in the short term, and despite 
the global challenge of the pandemic and the severe, 
prolonged Russo-Ukrainian war, the International 
Project Art Axis has expanded the geography 
of art event participants. The project’s international 
communicative activity has been established thanks 
to the persistent work of the organizing committee, 
which is undoubtedly considered the cultural elite 
(Kopiyevska, 2015). The permanence of conducting 
the art event depends on the established friendly 
relations.

Project Fund “Art Treasure of the Project”: 
A significant feature of Art Axis is its collection 
fund, which participants whose works were highly 
appreciated by the juries, visitors, and organizers 
enrich annually with new donations. The 
“Art Treasure of the Project” is essential 
for its development and the representation 
of the collection in partner galleries beyond 
the annual exhibition tours in Ukraine 
and for commodifying each piece as an object 
of artistic value (Oliinyk, 2020, p. 162). Besides 
popularizing the state’s cultural heritage, 
which is undoubtedly vital in establishing 
international cultural dialogue, this also serves 
a mnemonic function necessary for constructing 
a culture of memory (Nahorna, 2013, pp. 13–14). 
Retrospective exhibitions, which permanently 
remind us of cultural heritage, thus preserving 
traditions and a culture of honoring the past, are 
crucial in defining the identity of each ethnicity. 
Initially, the “Art Treasure of the Project” Art Axis 
included works by Victoria Kovalchuk (Ukraine), 
Agnieszka Daca (Poland), Misia Konopka 
(Poland), and Yuko Adachi (Japan), marking 
the beginning of forming a representative fund 
from past editions of this international art event.

Cultural Elites of the Project: This category includes 
representatives from various professions and social 
groups who have a significant impact on politics, 
education, science, creativity, and business and who 
nurture spiritual values distinguished by ethical, 
aesthetic, and intellectual qualities. The cultural elite 
is a concept that universalizes the definition of the  
creative elite as the bearer of a particular set of social, 
ethical, psychological, and spiritual connections 
and relations (Stoyanova, 2017, p. 88).

The International Art Project Art Axis is a public 
initiative without regular funding from state or 
city budget sources. Cultural elites from Ukraine 
and abroad supported the project’s founding 
and development. Thanks to the unpaid active 
work of organizers, coordinators, and volunteers, 
the art event continues to be successful. 
Patrons and sponsors made the high quality 
of Art Axis possible, showcasing a vibrant example 
of philanthropy.

As mentioned, the cultural elites of Art Axis, 
in addition to festival benefactors, include 
representatives from the scientific and educational 
professions, ambassadors, and heads of various 
institutions. These primarily consist of artists 
directly involved in Ukrainian creative brands 
or promote them through art management 
(Havrylovych, 2023b). The festival’s organizing 
committee invites these elites to participate in 
the qualification and expert juries, demonstrating 
international cultural dialogue practices 
among participants and experts. As a result, 
Art Axis embodies non-governmental cultural 
diplomacy, effectively engaging in international 
communicative activities that enhance the global 
reputation of Ukraine and its people.

For example, in 2020, this prestigious mission 
was carried out by Oksana Poltavets-Huyda, 
a distinguished artist of Ukraine and rector 
of the Mykhailo Boichuk Kyiv State Academy 
of Decorative and Applied Arts and Design (Kyiv, 
Ukraine); painter Robert Boersma (Noorbeek, 
Netherlands); professor at the Klaipeda Department 
of Visual Design of Vilnius Academy of Arts, Vakaris 
Bernotas (Klaipeda, Lithuania); artist, art director 
of the French-Canadian association “Peintures de 
France,” Magdalena Gotovska (Warsaw, Poland). 
The duties of the formed qualification committee 
include reviewing the submitted artistic works 
according to the criteria set out in the project’s 
regulations.
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From Ukraine, the committee’s experts included 
a Doctor of Arts, an Academician of the National 
Academy of Arts of Ukraine, a leading researcher 
at Maksym Rylskyi Institute of Art History, 
Folklore, and Ethnology of the National Academy 
of Science of Ukraine, Tetyana Kara-Vasylieva; 
Honored Worker of Culture of Ukraine, member 
of the Union of Artists “Club of Ukrainian Artists,” 
Candidate of Art History, Professor, Vice-Rector 
for Research of Lviv National Academy of Arts, 
Roman Yatsiv; and from abroad–set designer, 
professor at Jan Matejko Academy of Arts 
and she has a position of a Head of Stage Design 
Department, Malgorzata Komorowska (Poland).

In the Third Edition of the international project in 
2021, participants’ works were qualified by painter, 
photographer, and cultural animator, PhD in Fine 
Arts, Adjunct Professor at the Institute of Painting 
and Artistic Education at the Pedagogical University 
of Krakow, Krzysztof Marchlak (Krakow, Poland); 
painter, Honored Artist of Ukraine, Associate 
Professor of the M. Boychuk Kyiv State Academy 
of Decorative Arts and Design, Roman Petruk 
(Kyiv, Ukraine), and previously mentioned Vakaris 
Bernotas (Klaipeda, Lithuania) and Magdalena 
Gotovska (Warsaw, Poland).

In 2021, the experts included a Doctor of Art 
Studies, Professor, Dean of the Faculty of History 
and Theory of Art of Lviv National Academy 
of Arts, Honored Worker of Arts of Ukraine, 
Board Member, and Head of the Division 
of Arts and Art Management of Lviv Regional 
Organization of the National Union of Artists 
of Ukraine, Member of Union of Art Critics 
and Historians, Rostyslav Shmahalo (Lviv, 
Ukraine); Candidate of Art History, Distinguished 
Artist of Ukraine, Dean of the Faculty of Fine Arts 
and Restoration of the National Academy of Fine 
Arts and Architecture, head of the National Union 
of Artists of Ukraine, Konstantin Chernyavsky 
(Kyiv, Ukraine). They were also serving as 
experts and were previously named member-
correspondents of the National Academy 
of Arts of Ukraine Oksana Poltavets-Huyda (Kyiv, 
Ukraine) and professor Malgorzata Komorowska 
(Krakow, Poland).

The distinguished names of cultural figures, 
artists, and educators from art institutions 
confirm their status level in creative practices 
and the specificity of the cultural elite representatives 
invited by the Art Axis project committee.

Scientific Novelty: The research contributes to 
the sociocultural analysis of a new and successful 
art event–the International Art Project Art Axis, 
particularly examining its development dynamics, 
participants, and operational features. Art Axis 
exemplifies a successful creative case among 
non-governmental projects, showcasing the active 
involvement of cultural elites in its editions. 
The International Art Project Art Axis highlights 
the breadth of inclusion, especially concerning 
age categories, educational-professional criteria, 
and ethnic origins. Such features can be implemented 
in other creative projects, thereby underscoring 
the practical significance of this study.

Conclusions and Prospects for Further 
Research. This study examines the features 
and development dynamics of the International 
Art Project Art Axis, demonstrating effective 
international communicative activity. Since its 
founding in 2018, despite the challenging circum-
stances of the Russo-Ukrainian war, the project has 
established itself as a stable annual international art 
event and contributed to strengthening Ukraine’s 
image in the global community.

A valuable characteristic of the Art Axis project 
is the inclusion of its participants, particularly 
regarding age categories and their acquired 
experience, whether professional or amateur skills. 
Based on these qualitative attributes, the art event 
occupies its unique niche among other global 
exhibition practices.

The empirical research presented, based on 
the author’s field material, reaffirms that cultural 
elites serve as a potent communicative bridge in 
the realization of creative ideas, the representation 
of a state’s artistic achievements, and as effective 
ambassadors in the field of art, ultimately acting as 
prominent patrons of charitable initiatives. Many 
believe that non-governmental cultural elites are 
a primary communicative resource in international 
relations, given that official cultural representations 
of the state have not yet achieved the steady rhythm 
necessary for dynamically promoting the country’s 
creative brands.

The author intends to develop these 
considerations further. Verification will involve 
examples from other art events, with particular 
attention given to international exhibition practices 
involving Ukrainian artists. Therefore, the issues 
discussed in this scholarly exploration remain 
relevant for future studies.
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КОМУНІКАТИВНА ПРИРОДА ТАНЦЮ: СЕМІОТИЧНИЙ АСПЕКТ

У статті досліджується комунікативний потенціал танцю як культурного феномену. Танцювальна лекси-
ка експлікується як різновид невербальної мови, здатної виражати людські думки і почуття, символи і коди 
колективного несвідомого, культурну ідентичність, усі нюанси людських переживань подій навколишнього світу, 
у тому числі й травматичного досвіду війни. 

Мета статті – аналіз образно-пластичної комунікації в танці на основі структурно-семіотичного підходу.
Методологія. Основним методологічним підходом в дослідженні комунікативної природи танцю став семіо-

тичний аналіз. Також були використані структурний метод, системний підхід, метод термінологічного аналізу. 
Наукова новизна. Вперше визначені й проаналізовані основні елементи структури комунікативного процесу 

в танці на основі семіотичного підходу. Поглиблено експлікацію поняття «культурний код», на основі якого відбува-
ється розшифровування значень хореографічного тексту, висвітлені особливості пластичного танцювального коду. 

Висновки. Невербальна знаково-символічна мова танцю, укорінена в архетипах традиційної культури, розви-
валася під впливом світоглядних, соціокультурних, етнонаціональних чинників. Основними елементами знаково-
комунікативної системи танцю є жести, міміка та пози тіла, які доповнюються семантикою костюма, тан-
цювальних атрибутів. З певної послідовності жестів складається танцювальна фраза, яка не тільки виражає 
зміст, але й є основою танцювального художнього образу. Послідовна сукупність фраз складається в цілісний 
художній текст – хореографічну композицію, в якій репрезентується змістовне наповнення танцю в різнома-
нітті його соціокультурних функцій. Виражальна мова танцю долає вербальні комунікативні бар’єри та сприяє 
налагодженню міжкультурного діалогу, транслюючи культурні значення і смисли в найбільш виразній і доступ-
ній для сприйняття й розуміння формі. 

Ключові слова: танець, комунікація, семіотичний аналіз, знак, символ, культурний код, пластичний код. 
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THE COMMUNICATIVE NATURE OF DANCE: THE SEMIOTIC ASPECT

The article examines the communicative potential of dance as a cultural phenomenon. Dance vocabulary is explained 
as a type of non-verbal language capable of expressing human thoughts and feelings, symbols and codes of the collective 
unconscious, cultural identity, all the nuances of human experiences of events in the surrounding world, including 
the traumatic experience of war.

The purpose of the paper is to analyze figurative and plastic communication in dance based on a structural-semiotic 
approach.

Methodology. Semiotic analysis became the main methodological approach in the study of the communicative nature 
of dance. A structural method, a systematic approach, and a method of terminological analysis were also used.

Scientific novelty. For the first time, the main elements of the structure of the communicative process in dance are 
defined and analyzed based on the semiotic approach. The explanation of the concept of "cultural code", on the basis 
of which the meaning of the choreographic text is deciphered, is deepened, the peculiarities of the plastic dance code are 
highlighted.

Conclusions. The non-verbal sign-symbolic language of dance, rooted in the archetypes of traditional culture, 
developed under the influence of worldview, socio-cultural, ethno-national factors. The main elements of the symbolic 
and communicative system of dance are gestures, facial expressions and body postures, which are complemented by 
the semantics of the costume and dance attributes. A dance phrase is formed from a certain sequence of gestures, which 
not only expresses the meaning, but is also the basis of a dance artistic image. A consistent collection of phrases forms 
a coherent artistic text – a choreographic composition, which represents the content of the dance in the diversity of its 
socio-cultural functions. The expressive language of dance overcomes verbal communication barriers and contributes 
to the establishment of intercultural dialogue, transmitting cultural meanings and meanings in the most expressive 
and accessible form for perception and understanding.

Key words: dance, communication, semiotic analysis, sign, symbol, cultural code, plastic code.

Актуальність проблеми. Однією з важли-
вих характеристик соціокультурної природи 
танцю є його комунікативний потенціал. Кому-
нікативну функцію танцю можна розглядати 
в різних аспектах. Це не тільки комунікація між 
тими, хто бере участь в танці, або між танцю-
ючими й глядачами; танцювальне мистецтво 
сприяє зміцненню комунікативних зв’язків 
між представниками різних верств суспіль-
ства, соціальних спільнот і різних етнокультур-
них традицій. Багато дослідників розглядають 
танець як різновид невербальної мови – мови 
тілесних рухів, здатних виражати людські думки 
і почуття, символи і коди колективного несвідо-
мого, культурну ідентичність, усі нюанси люд-
ських переживань подій навколишнього світу, 
у тому числі й травматичного досвіду війни. 
Тому семіотичний аналіз комунікативної при-
роди танцю, вивчення його знаково-символіч-
ної структури є актуальним завданням сучас-
ного культурологічного дискурсу.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Специфіку знаково-символічних елементів 
виражальної мови танцю висвітлюють україн-
ські дослідниці й дослідники І. Герц, К. Кіндер, 
О. Чепалов, В. Водяна, Т. Сільченко, В. Гордєєв, 
Я. Гриценко та ін. Зокрема науковиця К. Кіндер, 
досліджуючи семантику пластичних симво-
лів народної танцювальної культури українців, 
аналізує танець як текст, як систему естетично 

та пластично значимих знаків і символів (Кін-
дер, 2007). Семіотичний підхід в дослідженні 
естетики українського народного танцю висвіт-
лено в науковому доробку Ч. Жуйсюе та В. Водя-
ної (Жуйсюе Ч., Водяна В, 2021). Виявленню 
специфіки комунікативних властивостей хоре-
ографічного мистецтва як знакової системи 
в культурологічному контексті присвячені 
публікації І. Герц, яка слушно зазначає, що «для 
розгляду танцювального мистецтва як знакової 
системи потрібно, насамперед, досліджувати 
особливості його участі в процесі семіозису – 
процесу, в якому щось функціонує як знак. Це 
дасть можливість відкрити об’єктивні інфор-
маційні комунікативні властивості рухів танцю 
і виявити в них якості специфічної мови» (Герц, 
2018, с. 63). На важливості вивчення комуніка-
тивного потенціалу танцю в культурологічному 
та семіотичному аспектах наголошує й автори-
тетний дослідник О. Чепалов (Чепалов, 2018). 

Огляд наукових публікацій свідчить про те, 
що аналіз семіотичного аспекту танцювальної 
комунікації є важливою науковою проблемою, 
яка привертає увагу багатьох дослідників. Вод-
ночас не достатньо уваги приділено вивченню 
структури образно-пластичної комунікації 
в танці.

Мета дослідження: аналіз образно-пластич-
ної комунікації в танці на основі структурно-
семіотичного підходу.
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Виклад основного матеріалу дослідження. 
Поглиблене розуміння образно-пластичної 
комунікації в танці передбачає застосування 
семіотичного підходу. Будь-яка передача інфор-
мації здійснюється за допомогою системи 
умовних знаків. Провідну роль знаків у кому-
нікативному процесі вперше науково обґрун-
тував Чарльз Пірс, якого вважають одним із 
засновників семіотики як теорії знаків і знако-
вих систем. Філософ докладно проаналізував 
структуру і функції знаків, розробив їх кла-
сифікацію. Він осмислив процес семіозису як 
встановлення зв’язку між знаком і означува-
ним предметом із подальшою інтерпретацію 
знаку. На його думку, знак отримує значення 
в конкретному процесі комунікації; це значення 
залежить від соціокультурного контексту, адже 
в певній культурній традиції конкретний знак 
співвідноситься із конкретним змістом. За Пір-
сом, знаки – основні інструменти творення 
текстів культури в процесі комунікації (Short, 
2007). 

Як відомо, в семіотичному дискурсі виріз-
няють предметне, смислове й експресивне зна-
чення знаку. Знак означує предмет, останній 
і є його предметним значенням, або денотатом, 
і виражає своє експресивне і смислове значення 
(Головей, 2016, с. 232). Під експресивним зна-
ченням розуміється властивість знаку виражати 
емоції і викликати певні почуття. Для танцю-
вальної комунікації експресивне значення має 
особливе значення, адже воно безпосеред-
ньо пов’язане з виражальними властивостями 
танцю, його емоційним впливом на танцівників 
і глядачів. 

Виходячи з трактування відносин між зна-
ками і репрезентованими ними об’єктами (точ-
ніше, йдеться про характер зв'язку між позна-
чником і позначуваним), Ч. Пірс розробив 
найбільш відомий на сьогодні варіант класифі-
кації знаків, розподіливши їх на три різновиди: 
“знаки-ікони” (відношення подібності), “знаки-
індекси” (причинно-наслідковий зв’язок, рефе-
ренція указування) і “знаки-символи” (відсут-
ність безпосереднього зв’язку) (Peirce’s, 2007). 

Спробуємо застосувати класифікацію Пірса 
стосовно елементів танцювальної лексики. Зро-
зуміло, що у наслідувальному (міметичному) 
танці перважають іконічні, тобто зображальні, 
знаки. Критерієм іконічності Пірс вважав поді-
бність знаку до означуваного об’єкту. Близьку 

за значенням дефініцію запропонував Ч. Мор-
ріс: «іконічним є знак, який має певні якості 
власного денотату (означуваного предмету або 
явища)» (Charles, 1971, s. 76). Водночас Мор-
ріс справедливо зазначав що іконічність (поді-
бність) може мати суттєві градації. Це можна 
проілюструвати прикладами з танцювального 
мистецтва. Так, максимальний ступінь іконіч-
ності досягається в танцювальній пантомімі 
(згадаймо, що саме здатність танцівника яко-
мога подібніше зобразити міфологічного або 
історичного персонажа найвище цінувалося 
в Стародавній Греції). Зрозуміло, що поді-
бність може бути різного ступеню «Не будемо 
забувати про те, – писав Ч. Морріс, – що іко-
нічний знак тільки в певних своїх аспектах 
подібний до того, що він означує. Отже, іконіч-
ність – питання ступеню» (Charles, 1971 s. 77). 
Чим більш умовними й багатозначними стають 
танцювальні рухи, жести й пози танцівника, 
тим більше відбувається дрейф знаку від іко-
нічності до символічності. 

Семіотика танцю розглядає танцювальний 
твір як текст, що має знаково-виражальну при-
роду. Такий підхід до вивчення танцю характер-
ний і для сучасної хореології. На думку укра-
їнського дослідника О. Чепалова, «хореологія 
належить до наук, в яких предметом дослі-
дження є текст (в даному випадку хореогра-
фічний), зміст (сенс) якого є адекватним його 
знаковій формі. Процес референції (перекладу 
конкретних знакових форм мовою танцю) здій-
снюється за допомогою рухів людського тіла 
і взаємодій останнього з іншими патернами 
(структурними елементами цього культурного 
зразка). Хореологія вивчає танець і як форму 
комунікації, і як окремий вид мистецтва (з 
огляду на його семіотичні та феноменологічні 
якості), проте насамперед висувається розгляд 
танцю як явища культури» (Short, 2007). 

Розглянемо структуру комунікативного 
процесу в танці. На нашу думку, основними 
елементами знаково-комунікативної системи 
танцю є жести. Вони передають різноманітну 
інформацію – можуть виражати будь-які образи 
реальності, дії, думки, емоції, стани, почуття. 
Танцювальний жест виражає не тільки пев-
ний зміст, але й емоції (експресивне значення 
знаку за Пірсом), тому справляє суттєве вра-
ження на глядача. «Пластичний нарратив несе 
смислове навантаження, виражене через сим-
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воли, метафори, алегорії та інтуїтивно доступні 
знаки», слушно зазначає дослідник (Сільченко, 
2022, с. 24). В процесі розвитку танцю жести 
складаються в певну систему, формуючи осо-
бливий тезаурус, словник, вони є елементар-
ними знаками лексики танцю поруч із іншими 
(погляди, міміка, пози тіла), доповнюються 
семантикою костюма, танцювальних атрибутів 
(бубон, квіти, корона, вінок, топорець, булава 
тощо).

З певної послідовності жестів складається 
танцювальна фраза, яка не тільки виражає 
зміст, але й є основою танцювального худож-
нього образу. Поєднання танцювальних фраз 
утворює художнє висловлювання, тобто тран-
слює певні значення через послідовність плас-
тичних образів, розкриваючи зміст твору. Як 
зазначає український дослідник О. Чепалов, 
«Процес референції (перекладу конкретних 
знакових форм мовою танцю) здійснюється за 
допомогою рухів людського тіла і взаємодій 
останнього з іншими патернами (структурними 
елементами цього культурного зразка)» (Чепа-
лов, 2018, с. 17). 

Послідовна сукупність фраз складається 
в цілісний художній текст – хореографічну 
композицію, в якій репрезентується змістовне 
наповнення танцю в різноманітті його соціо-
культурних функцій. Як відомо, термін «компо-
зиція» походить від грецького слова, що означає 
«складання», «поєднання», «твір». Композиція 
організує структуру художнього твору, забез-
печуючи послідовність викладу змісту, а також 
єдність і взаємодію його структурних елемен-
тів, підпорядковуючи їх один одному і цілому 
відповідно до творчого задуму та ідеї твору. 
«Композиція спрямова  на на виразне втілення 
ідеї твору в художній формі та образі. Всі еле-
менти композиції підпорядковані один одному 
і твору загалом, а також змісту, ідеї. Тому ідея 
та форма твору взаємопов’язані: у певній формі 
фіксується відповідний зміст; кожний елемент 
будь-якого твору мистецтва є елементом його 
композиції, має унікальне значення тільки 
у пев  ному поєднанні всіх елементів, оскільки 
перебуває у цілісній системі» (Композиція, 
2024). Структура композиції підпорядкована 
головній ідеї танцю. 

 Аналіз комунікативного потенціалу тан-
цювального твору також передбачає розгляд 
проблематики співвідношення змісту і вира-

жальних форм танцю, а також тих умов, що 
забезпечують створення та адекватне сприй-
няття й розуміння семантики танцювальних 
рухів, а отже, і значень танцювальних вислов-
лювань. Комунікативна структура танцю як 
тексту багато в чому визначається культурним 
контекстом. Адже саме культурний контекст 
обумовлює особливості творення і розуміння 
будь-якого художнього твору, в тому числі 
й танцю. Тому важливим є вивчення тих чинни-
ків комунікації, які коріняться в соціокультур-
ній взаємодії людей, зокрема і в міжкультурній 
комунікації як одній з її складових.

У процесі сприйняття танцю реципієнт 
поступово розпізнає його значення через 
встановлення знакових відношень між послі-
довними елементами цілісної танцювальної 
композиції. Розшифровування значень хорео-
графічного тексту відбувається за допомогою 
культурних кодів. Результатом цього процесу 
стає розуміння як осягнення смислу хорео-
графічного твору в цілому як цілісного тексту 
культури. Кожній культурі притаманна власна 
унікальна структура знаково-символічних 
кодів, що виробляються в процесі довготрива-
лого історичного розвитку. 

Культурний код є своєрідним ключем для 
розуміння різновидів художньої комунікації, 
він дозволяє ідентифікувати артефакти й інтер-
претувати значення в процесі міжкультурної 
взаємодії. Як зазначає дослідниця П. Герчанів-
ська, «культурний код – це інформація про куль-
туру конкретної спільноти у певний історичний 
період, що закодована у знаково-символічній 
формі. Код обумовлений історико-культурними, 
соціально-історичними, етнопсихологічними 
та геополітичними процесами, що відбува-
ються в тому чи іншому суспільстві. Він реф-
лексує цілий спектр системних характеристик 
культури (менталітет, світобачення, ціннісні 
установки, універсальні уявлення про світ), 
властивих спільноті та напрямку її еволюції. 
Це складний конструкт, в якому інваріантний 
комплекс культурних елементів переплітається 
з варіативними складовими. Інваріантний ком-
понент центрується навколо ключових куль-
турних парадигм, котрі відбивають найдавніші 
архетипові уявлення людини; варіативний – 
детермінований культурною парадигмою, яка 
домінує в соціокультурному полі у конкретний 
історичний період» (Герчанівська, 2016, с. 4).
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Науковці визначають культурні коди як 
символи та системи значень, що мають відно-
шення до представників певної культури (або 
субкультури); ці коди можна використовувати 
для полегшення спілкування всередині «вну-
трішньої групи», а також для приховування зна-
чення для «зовнішніх груп» (Hyatt, 1999). Так, 
«етнічні особливості певної культури в процесі 
міжкультурної взаємодії транслюються через 
етнокультурний код – сукупність знаків, сим-
волів, сигналів тощо, які визначають етнокуль-
турну маркованість будь-якого артефакту діяль-
ності людини, зокрема й художного тексту» 
(Pejoska, 2022). 

На нашу думку, коди – не сукупність знаків, 
а специфічний порядок їх поєднання, на яких 
базується система кодування і розкодування 
значень. В такому розумінні код – це алгоритм 
породження смислу. Культурні коди визначають 
структуру будь-якого культурного феномену як 
знакової системи, специфіку поєднання знаків, 
їх смислову ієрархію, а також пов’язують знаки 
з певними значеннями відповідно до культур-
ного контексту. Погоджуємося з дослідницею 
Л. Павлюк, яка вважає коди інструментами 
впорядкування значень: «Якби елементи уні-
версуму не дотримувалися конкретних “пра-
вил поведінки” один щодо одного, то “світ, 
заселений знаками” був би не впорядкованою 
системою гармонійного танцю молекул, зміни 
сезонів і фізіологічних циклів живих істот, 
а неймовірним хаосом. За кожною сукупністю 
знаків стоїть – і, власне, перетворює простий 
набір елементів у систему – спільна свідомість 
системних законів, або кодів. Коди – це спосіб 
поєднання знаків, правила, які впорядковують їх 
рух та взаємозв’язок» (Павлюк, 2006, с. 24–25).

Культурні коди є особливим різновидом 
комунікативних кодів. Специфіка культурних 
кодів полягає не тільки в тому, що вони цирку-
люють в сфері культурної комунікації, кодуючи 
значення культурних феноменів, а й у тому, 
що вони завжди обумовлені світоглядом, етно-
культурною традицією, системою цінностей; 
вони транслюють духовно-практичний досвід 
народу. Знання культурного коду – це переду-
сім знання традиції, культурного контексту. 
Водночас традиція є способом трансляції куль-
турних кодів, важливою умовою культурної 
комунікації між поколіннями. Етнокультурні 
коди формуються на основі етнічних архети-

пів. Вони виражають особливості етнічної мен-
тальності, життєвого укладу, національного 
світовідношення і є засадничими елементами 
для всіх різновидів міжкультурної комунікації, 
у тому числі й танцювальної. За П. Герчанів-
ською, «культурний код є модератором куль-
турної ідентичності (індивідуальної, групової)» 
(Герчанівська, 2016, с. 5). Отже, транслюючи 
культурні коди, танець впливає на формування 
культурної ідентичності.

Народна танцювальна культура століт-
тями виробляла змістовні знаково-символічні 
коди, які виконують різноманітні символічні 
функції. Формування символіки відбувалося 
на основі архетипів колективного несвідо-
мого в лоні синкретичного міфо-ритуального 
континууму. «Різноманітна пластична симво-
ліка архаїчної танцювальної спадщини, зазна-
вши певних трансформацій, стала основою 
для розвитку етнічних традицій танцювальної 
творчості», – зазначає дослідниця К. Кіндер 
(Кіндер, 2007, с. 9). Традиційна культурна сим-
воліка є основою «словника» виражальної мови 
народного танцю – хореографічної лексики. 
Успішна реалізація комунікативної функції 
танцю передбачає, що не тільки танцівник, але 
й глядач володіють цим тезаурусом, розуміючи 
символічне значення основних лексичних еле-
ментів танцювальної мови.

За визначенням К. Кіндер, «основу народ-
ного танцю становлять спеціально відібрані, 
систематизовані та канонізовані традицією 
жести, пози, рухи та малюнки, що ними утворю-
ються. Ритмічно організовані, образно-виразні 
рухи тіла, просторова конфігурація і компо-
зиція танцю перетворилися на умовні знаки, 
своєрідний «пластичний код», який відображає 
характерні риси та особливості певного етносу, 
його світосприйняття. Отже, народні танці – це 
стійкі, повторювані символічні зразки, що аку-
мулюють етнокультурну інформацію, це зако-
дована в усталених художніх образах і символах 
пам'ять народу» (Кіндер, 2007, с. 5). Дослід-
ниця стверджує, що «пластичний код» і сим-
воліка народних танців дозволяють визначити 
приналежність танцювального твору до певної 
національної культури, адже «ритмопластична 
мова тіла завжди була настільки стабільною 
в своїй самобутності що і досі виступає етніч-
ною характеристикою, відмітною рисою тієї чи 
іншої народності» (Кіндер, 2007, с. 15). 
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Ми розуміємо пластичний код як своєрід-
ний засадничий системний принцип, що струк-
турує елементи танцювальної лексики відпо-
відно до етнокультурного контексту. Завдяки 
цьому художньо-пластичні рухи, жести, пози, 
доповнені іншими виражальними засобами 
(пісенно-музичним супроводом, костюмом, 
танцювальними атрибутами тощо), набувають 
культурних значень і смислів, характерних для 
тієї чи іншої національної традиції. 

Також дослідники оперують поняттям «кому-
нікативні архетипи» – це засадничі прообрази, 
патерни людської комунікації. Комунікативні 
архетипи в танці в нашому розумінні – це стійкі 
канонізовані комбінації ритмічно-пластичних 
рухів, жестів і поз які мають певні прост орові, 
тілесно-моторні й інтонаційні характеристи ки, 
що уможливлює процес трансляції повідо-
млення і вираження його значення. Актуалі-
зація комунікативних архетипів у процесах 
художньої комунікації спрямована на пробу-
дження діалогічної активності реципієнта (гля-
дача) через активізацію його індивідуального 
коду розпізнавання символічних елементів 
танцювального мистецтва різноманітної сти-
льової, жанрової, історичної, етнокультурної 
й національної приналежності. 

Важливо зазначити, що особливості хоре-
ографічної лексики виявляються не тільки на 
рівні національних культур, але й на рівні куль-
турної регіоніки. Як слушно зазначає дослідник 
В. Гордєєв, «регіональна хореографічна лексика 
здатна «переакцентовувати» стійкі структурні 
й символічні особливості національного плас-
тичного коду як акумульованої етнокультурної 
інформації, вносити варіативний компонент 
у тілесне вираження інтелектуального та прак-
тичного досвіду» (Гордєєв, 2020, с. 38).

В процесі міжкультурної взаємодії мають 
місце запозичення певних елементів іноетніч-
ної танцювальної лексики, відбувається взає-

мообмін і взаємозбагачення. Найбільш активно 
ці процеси відбуваються в зонах пограниччя, де 
різні хореографічні традиції побутують в без-
посередній близькості і взаємодії. 

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Танець є важливою формою між-
культурної комунікації. Невербальна знаково-
символічна мова танцю, укорінена в архетипах 
традиційної культури, розвивалася під впливом 
світоглядних, соціокультурних, етнонаціональ-
них чинників. Основними елементами зна-
ково-комунікативної системи танцю є жести, 
які виражають образи реальності, дії, думки, 
емоції, стани, почуття. Вони є елементарними 
знаками виражальної мови танцю разом із мімі-
кою та позами тіла, доповнюються семантикою 
костюма, танцювальних атрибутів. З певної 
послідовності жестів складається танцювальна 
фраза, яка не тільки виражає зміст, але й є осно-
вою танцювального художнього образу. Послі-
довна сукупність фраз складається в цілісний 
художній текст – хореографічну композицію, 
в якій репрезентується змістовне наповне-
ння танцю в різноманітті його соціокультур-
них функцій. Композиція організує структуру 
художнього твору, забезпечуючи послідовність 
викладу змісту, а також єдність і взаємодію 
його структурних елементів, підпорядковуючи 
їх один одному і цілому відповідно до творчого 
задуму та ідеї твору. Комунікативний потенціал 
танцю допомагає подоланню вербальних кому-
нікативних бар’єрів, а також налагодженню 
міжкультурного діалогу, транслюючи куль-
турні значення і смисли в найбільш виразній 
і доступній для сприйняття й розуміння формі. 
Така культурна взаємодія поверх кордонів 
сприяє взаємозбагаченню етнічних і регіональ-
них хореографічних традицій. Перспективним 
напрямком дослідження є порівняльний семі-
отичний аналіз танцювальної лексики різних 
культурно-етнічних традицій. 
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ТЕОРЕТИЧНЕ ПІДҐРУНТЯ ДОСЛІДЖЕННЯ ТРАНСФОРМАЦІЙ СУЧАСНОГО 
МИСТЕЦТВА В КОНТЕКСТІ ЦИФРОВОЇ КУЛЬТУРИ

Сучасна наука все частіше оперує поняттями «цифрова культура», «людина цифрової культури», «цифро-
ве мистецтво» в різноманітних контекстах, водночас залишається недостатньо розробленим концептуальний 
методологічний аспект дослідження трансформацій сучасного мистецтва під впливом новітніх медіатехно-
логій. Потребують переосмислення проблеми віртуалізації мистецтва, взаємодії митця і технічного знаряддя, 
а також нових можливостей і небезпек використання цифрових технологій у творчому процесі. 

Мета статті – концептуалізація теоретико-методологічних основ дослідження трансформацій сучасного 
мистецтва в контексті цифрової культури.

Методологія дослідження ґрунтується на теоріях філософії техніки, антропології медіа і культурної аналі-
тики, також були використані метод герменевтичної інтерпретації текстів та загальнонаукові методи аналі-
зу, порівняння й синтезу. 

Наукова новизна. У статті визначено, систематизовано й проаналізовано теоретичні концепти, які в сукуп-
ності формують міждисциплінарну основу методологічної стратегії дослідження трансформацій мистецтва 
в цифрову епоху. 

У висновку зазначається, що методологічним підґрунтям теоретичного аналізу інтеграції мистецтва і циф-
рових технологій є міждисциплінарний синтез концептів культурології, філософії техніки, антропології медіа 
і культурної аналітики. Передусім, це медіакультурна антропологія М. Маклюена, концепт мистецтва в епоху 
технічного репродукування В. Беньяміна, теорія взаємодії мистецтва і техніки в філософії М. Гайдеггера, кон-
цепт зображального (іконічного) повороту, розроблений В.Дж.Т. Мітчелом і Г. Бьомом. На наш погляд, перспек-
тивним науковим підходом до дослідження цієї проблематики є інтердисциплінарний метод культурної аналі-
тики, розроблений Л. Мановичем на основі синтезу методів цифрових гуманітарних наук (digital humanities), 
візуальних досліджень (visual studies) і аналізу великих даних (big data). Цей метод дозволяє вивчати, аналізувати 
і систематизувати значні масиви цифрових зображень і на цій основі – виявляти основні тенденції в розвитку 
медіамистецтва, аналізувати його специфіку в контексті цифрової культури. 
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THEORETICAL BACKGROUND OF THE STUDY OF TRANSFORMATIONS 
OF MODERN ART IN THE CONTEXT OF DIGITAL CULTURE

Modern science increasingly uses the concepts of "digital culture", "man of digital culture", "digital art" in various 
contexts, at the same time, the conceptual methodological aspect of the study of transformations of modern art under 
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the influence of the latest media technologies remains underdeveloped. The problems of virtualization of art, the interaction 
between the artist and the technical tool, as well as new opportunities and dangers of using digital technologies in 
the creative process need to be reconsidered.

The purpose of the article is to conceptualize the theoretical and methodological foundations of the study 
of transformations of modern art in the context of digital culture.

The research methodology is based on the theories of philosophy of technology, media anthropology and cultural 
analytics, the method of hermeneutic interpretation of texts and general scientific methods of analysis, comparison 
and synthesis were also used.

Scientific novelty. The article defines, systematizes, and analyzes theoretical concepts that form the interdisciplinary 
basis of the methodological strategy for researching art transformations in the digital era.

The conclusion states that the methodological basis of the theoretical analysis of the integration of art and digital 
technologies is an interdisciplinary synthesis of the concepts of cultural studies, philosophy of technology, media 
anthropology and cultural analytics. First of all, it is the media cultural anthropology of M. McLuhan, the concept of art 
in the era of technical reproduction by V. Benjamin, the theory of the interaction of art and technology in the Heidegger’s 
philosophy, the concept of the pictorial (iconic) turn developed by V.J.T. Mitchell and H. Boehm. In our opinion, 
a promising scientific approach to the study of this problem is the interdisciplinary method of cultural analytics developed 
by L. Manovich based on the synthesis of methods of digital humanities, visual studies and big data analysis. This method 
makes it possible to study, analyze and systematize large arrays of digital images and, on this basis, to identify the main 
trends in the development of media art, to analyze its specifics in the context of digital culture. 

Key words: art, technology, digital culture, methodology, visual turn, visual studies, media anthropology, cultural 
analytics.

Актуальність. Поява і повсюдне поши-
рення цифрових технологій призводять до 
суттєвих змін у соціокультурному розвитку, 
прискорюючи процеси віртуалізації культури, 
появу нових форм культурної комунікації 
і художньої творчості. Сучасна наука все час-
тіше оперує поняттями «цифрова культура», 
«людина цифрової культури», «цифрове мис-
тецтво» в різноманітних контекстах, водночас 
залишається недостатньо розробленим концеп-
туальний методологічний аспект цієї пробле-
матики. В контексті цифрової культури потре-
бують переосмислення проблеми віртуалізації 
мистецтва, взаємодії митця і технічного зна-
ряддя, а також нових можливостей і небезпек 
використання цифрових технологій у творчому 
процесі. Актуалізується питання поєднання 
мистецтва і комп’ютерних технологій, саме 
тому, що в умовах цифрової культури межа між 
мистецтвом і технологіями розмивається. Осо-
бливої актуальності ця проблематика набуває із 
появою штучного інтелекту.

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Теоретичне підґрунтя для аналізу цифро-
вої культури формують концепти, розроблені 
М. Гайдеггером (Heidegger, 1977), М. Маклю-
еном (McLuhan, 2001), Д. Белом (Bell, 2005), 
М. Кастельсом (2007), Ж. Бодріяром (Baudrillard, 
2003) та ін. Відомі теоретики медіа та інформа-
ційного суспільства вказують на визначальний 
вплив медіатехнологій на людину і всі види її 
діяльності, на політичну, економічну та соціо-
культурну сфери в сучасному світі. Збувається 

прогноз Д. Белла про те, що вплив кіберкуль-
тури зростатиме в геометричній прогресії (Bell, 
2005). Вплив глобальної цифрової культури на 
соціокультурні процеси в Україні досліджують 
О. Дольська (2023), В. Воронкова і В. Нікітенко 
(2022), Ф. Власенко і Є. Левченюк (2019) та ін.

Важливими для розгляду цієї проблематики 
в теоретико-методологічному аспекті є наукові 
доробки В. Мітчела (Mitchell, 1994; 2005), 
Б. Гройса (Groys, 2008), О. Грау (Grau, 2019), 
Л. Мановича (Manovic, 2017; 2020), Х. Пол 
(Paul, 2023) та ін. Дослідники наголошують на 
тому, що цифрові технології радикально змі-
нюють сучасні мистецькі практики. Зокрема, 
відома дослідниця цифрового мистецтва Хрис-
тина Пол зазначає: «цифрова технологія рево-
люціонізувала те, як ми створюємо та відчува-
ємо мистецтво сьогодні» (Paul, 2023). 

Серед українських досліджень слід відзна-
чити наукові публікації О. Балашової (2009), 
В. Головей (2022; 2023), С. Стоян (2019), 
Ю. Шевчук (Shevchuk, 2017) та ін. Зокрема, 
Світлана Стоян співставляє суперечливі 
погляди відомих теоретиків, які обґрунтову-
ють негативно-критичні (Ж. Бодріяр) і пози-
тивні (М. Маклюен) характеристики і наслідки 
медіатизації сучасного мистецтва, й на основі 
аналізу українських художніх медіапроєктів 
робить висновок, що таке мистецтво має зна-
чний потенціал щодо трансляції символічних 
кодів і вираження глибоких символічних сенсів 
(Стоян, 2019). Водночас огляд наукової літе-
ратури свідчить про те, що методологічний 
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аспект взаємодії мистецтва і нових технологій 
в контексті цифрової культури ще недостатньо 
досліджений. 

Метою нашої наукової розвідки є концеп-
туалізація теоретико-методологічних основ 
дослідження трансформацій сучасного мисте-
цтва в контексті цифрової культури.

Виклад основного матеріалу. Важливе 
методологічне значення для теоретичного 
аналізу проблематики інтеграції мистецтва 
і цифрових технологій має філософія техніки 
і пов’язані з нею естетичні концепти. Переду-
сім, звернемо увагу на міркування Вальтера 
Беньяміна, викладені в його роботі «Мистець-
кий твір у добу своєї технічної відтворюва-
ності», в якому німецький філософ аналізує 
вплив техніки репродукування творів на роз-
виток культури і мистецтва, приділяючи осо-
бливу увагу технологіям фотографії і кіно. 
Відтворюваність, за Беньяміном, є провід-
ною ознакою нового етапу розвитку культури, 
початок якого був обумовлений поширенням 
фотографії і кінематографу. На його думку, 
технічне репродукування художнього твору 
позбавляє його атрибута «тут і тепер» – його 
унікального буття як оригіналу, що «наповнює 
змістом поняття його справжності» (Беньямін, 
2002, с. 56–57). Втрачає сенс розрізнення копії 
і оригіналу. За Беньяміном, це описується 
як втрата мистецтвом аури і зв’язку з тради-
цією: «в добу технічної відтворюваності гине 
його аура <…> техніка репродукції вивільняє 
репродуковане із сфери традиції. Тиражуючи 
репродукцію, ця техніка замінює його непо-
вторний вияв масово повторюваним» (Бенья-
мін, 2002, с. 58). Цей процес обумовлений 
зростанням ролі мас на соціокультурній арені 
і призводить, в свою чергу, до радикальної 
зміни соціальної функції мистецтва: «замість 
ритуалу мистецтво починає ґрунтуватися на 
іншій практиці, а саме – на політиці» (Бенья-
мін, 2002 с. 61). Тобто мистецтво втрачає риту-
альну функцію, на зміну якій приходить полі-
тична. Беньямін вперше обґрунтував думку, 
що технічно репродуковані зображення здатні 
відтворювати реальність з особливою пере-
конливістю; завдяки тиражуванню й масовому 
поширенню зростає інтенсивність їх впливу 
на глядача. Ці ідеї сприяли легітимації фото-
графії і кінематографу в якості визнаних мис-
тецьких практик поруч із традиційним мис-

тецтвом і водночас започаткували традицію 
теоретичного осмислення їх специфіки.

Цінні методологічні положення щодо аналізу 
проблеми взаємодії мистецтва і техніки містить 
робота Мартіна Гайдеггера «Питання про тех-
ніку», основою якої стала доповідь філософа 
на наукових читаннях «Мистецтва в технічну 
епоху», організованих Баварською академією 
образотворчих мистецтв у листопаді 1953 року. 
Гайдеггер був одним із перших філософів, хто 
передбачив становлення техногенної епохи, 
тотальне технічне опосередкування людської 
діяльності і творчості. Філософ зосереджує 
увагу на осмисленні сутності техніки, а також 
на питанні, як техніка змінює культуру і самий 
спосіб людського існування в світі. Порятунок 
від загрозливих небезпек, обумовлених екс-
пансивним утвердженням технічного поставу, 
Гайдеггер вбачає в гуманізації й естетизації 
техніки, відновленні її споконвічного зв’язку 
з мистецтвом. На його думку, сутнісна спорід-
неність техніки і мистецтва – в тому, що вони 
є способами «розкриття потаємного» – істини 
людського буття. «Чим глибше ми замислює-
мося про сутність техніки, тим більш втаємни-
чено осягаємо сутність мистецтва» (Heidegger, 
1977, с. 35). Аналізуючи зміст давньогрецького 
поняття «мистецтво», яке означувалося сло-
вом techne, мислитель обґрунтовує близькість 
techne і poiesis – художньо-технічного виго-
товлення, осмислює проблеми співвідношення 
людської творчості і технічних знарядь. Ці ідеї 
важливі для визначення особливостей взаємин 
«художник – цифрові технології», і ширше: 
«митець – технічне знаряддя».

Із виникненням і поширенням комп’ютерних 
медіа-технологій в другій половині ХХ століття 
зростає потреба в ґрунтовному осмисленні 
наслідків і перспектив впливу цих техноло-
гій на людину та суспільні процеси, що спри-
яло прискореному розвитку медіафілософії 
та антропології медіа. Як відомо, медіафіло-
софський підхід зосереджує увагу на осмислені 
феноменів медіа й медіареальності в соціокуль-
турному контексті, а також на розробці катего-
ріального апарату й методологічних стратегій 
для їх дослідження. Антропологія медіа ана-
лізує різноманітні аспекти проблематики ста-
новища людини в глобальному медіаінформа-
ційному середовищі, серед них важлива увага 
приділяється питанням впливу медіатехнологій 
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на трансформацію сучасних художніх практик. 
Найновішим напрямком антропології медіа на 
сьогодні є цифрова антропологія, яка дослі-
джує взаємодії у системі «людина – цифрові 
технології»: «нинішній перехід від епохи медіа 
«слова» до епохи медіа «цифри» оцінюється як 
грандіозна соціально-технологічна революція, 
що породжує амбівалентні наслідки для при-
йдешньої долі глобального соціоприродного 
середовища проживання людини. Важливо 
також зазначити, що сучасна філософська меді-
аантропологія переосмислює взаємодію в сис-
темі «людина – медіатехнології», трактуючи 
медіа не як потенційну загрозу людині, а як 
важливу складову сучасної конфігурації люд-
ського, дієвий чинник соціокультурного про-
гресу та розвитку самої людини, який визначає 
її можливості та положення в світі», – зазначає 
дослідниця В. Головей (Головей, 2023, с. 98–99).

Вплив медіа-технологій на культуру і мис-
тецьку творчість осмислюється з різних мето-
дологічних позицій. Здебільшого, медіа-кри-
тики, які акцентують увагу на загрозливих 
тенденціях і реальних небезпеках повсюдного 
поширення технологій, негативно оцінюють 
медіамистецтво. Серед найбільш радикаль-
них медіа-критиків – відомий французький 
філософ-постмодерніст Жан Бодріяр. На його 
думку, поширення медіатехнологій призводить 
не тільки до небувалого зростання кількості 
візуальних образів, але й до їх знецінення вна-
слідок втрати живого зв’язку з реальністю, 
а отже, «до вигнання смислу». Відрив від 
реальності, девальвація смислу відкриває еру 
симулякрів і симуляції. «Мова йде про субсти-
туцію, заміну реального знаками реального», – 
зазначає Ж. Бодріяр (Бодріяр, 2004, с. 7). Філо-
соф вважає, що ці процеси охопили і сучасне 
мистецтво, яке поєднується з новітніми техно-
логіями і все більше віртуалізується. Тракту-
ючи віртуальність як розчинення, або ж «під-
рив реальності», Бодріяр негативно оцінює 
екранні технології: «екран представляє собою 
не поверхню-дзеркало, а поверхню-пучину: 
в площині екрану ми назавжди втрачаємо свій 
образ і будь-яку уяву. Сьогодні <…> ми захо-
плені цією проліферацією образів, становлен-
ням образів світу на екранах, перетворенням 
усього в образне. <…> Сказане стосується мис-
тецтва в цілому, оскільки в наші дні об’єкти, 
які ми називаємо художніми, мають вимірність, 

<…> так чи інакше пов’язану з технікою від-
творюваності, навіть якщо ця відтворюваність 
і передбачає гру кольорів і форм» (Baudrillard, 
2004, с. 64–65). Прогноз Бодріяра песимістич-
ний: дематеріалізація й віртуалізація мистецтва 
поглиблюються в цифрову епоху, що наближає 
мистецтво до повного розчинення, до зник-
нення. «Сучасне мистецтво діє аналогічно до дії 
засобів масової інформації, інституту реклами 
і т. ін., між ним і всіма цими інститутами вже 
давно немає жодної відмінності. То чи варто 
продовжувати називати його мистецтвом?», – 
запитує Бодріяр (Baudrillard, 2004, с. 87). 

На відміну від радикального критицизму 
Ж. Бодріяра, відомий канадський культуролог 
і теоретик медіа Маршал Маклюен осмислює 
медіа-технології в позитивному аспекті – як 
зовнішнє розширення людини і, водночас, як 
рушійну силу розвитку культури. Згідно Маклю-
ену, в дописемну епоху людство перебувало 
в акустичному просторі, що не мав ні центру, 
ні кордонів; головним засобом передачі інфор-
мації було усне мовлення, яке сприймалося на 
слух. З появою письма, а пізніше й книгодруку-
вання, відбувається перехід від переважно ауді-
альних до переважно візуальних форм трансля-
ції інформації через лінійну систему умовних 
знаків, а отже, перехід від «культури слуху» 
до «культури зору» (Маклюен, 2024). Тобто 
Маклюен вважав, що виникнення й поширення 
нової медіа-технології обумовлює домінування 
певної форми людського чуттєвого сприйняття 
і становлення нового типу культури. З появою 
мультимедійних аудіовізуальних технологій 
виникає основа для подолання розриву між 
«культурою слуху» і «культурою зору» і віднов-
лення втраченої єдності (McLuhan, 2001). Під 
впливом Маклюена в сучасному науковому 
дискурсі поступово відбувається становлення 
культурологічного розуміння аудіовізуальності, 
її аналізу як специфічного культурного фено-
мену. Ці положення мають вагоме методоло-
гічне значення для дослідження аудіовізуаль-
ного мистецтва в контексті цифрової культури.

Ідеї Маклюена розвиваються і поглиблю-
ються іспано-американським соціологом 
й теоретиком медіа Мануелєм Кастельсом, який 
у праці «Інтернет-галактика: Міркування щодо 
Інтернету, бізнесу і суспільства» приділив зна-
чну увагу соціокультурним аспектам розвитку 
Інтернет-мережі та, чи не вперше, заговорив 
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про становлення якісно нового періоду роз-
витку інформаційного суспільства – цифрової 
культури. Дослідник стверджує, що Інтернет 
став універсальним засобом комунікації, впли-
нувши на всі сфери людського життя, завдяки 
чому виникли нові форми діяльності, у тому 
числі й мистецької творчості (Кастельс, 2007). 

Порівнюючи різні, інколи протилежні пози-
ції дослідників щодо впливу новітніх техноло-
гій на сучасне мистецтво, вважаємо, що самі 
по собі технології є нейтральними, а наслідки 
їх впливу залежать від людини, її світоглядної 
орієнтації, рівня культурного розвитку. У цьому 
контексті вважаємо слушною думку дослідниці 
С. Стоян, яка зазначає: «На нашу думку, є сенс 
займати помірковану позицію щодо сучасних 
технологічних інновацій, уникаючи як їхньої 
абсолютизації, так і тотальної критики, що 
межує із демонізацією, оскільки будь-які зміни 
у мистецькій царині мають свої причини: вони 
пов’язані із постійним соціокультурним рухом, 
який неможливо зупинити. Ці процеси відобра-
жають зміни у сприйнятті й ціннісній ієрархії 
сучасної особистості, яка завдяки технологіч-
ним інноваціям може відтворювати як висо-
кодуховні смисли, так і моделювати світ жах-
ливого й потворного або ж зводити мистецькі 
твори лише до рівня розваг» (Стоян, 2019, с. 90).

Важливим для концептуального аналізу 
впливу новітніх цифрових технологій на мис-
тецтво є концепт зображального (пікторіаль-
ного, або іконічного) повороту, розробленого 
В.Дж.Т. Мітчелом і Г. Бьомом. У 1992 році 
Вільям Мітчелл, один із провідних американ-
ських теоретиків візуальної культури, вперше 
запропонував термін «зображальний пово-
рот» («pictorial turn») у статті, опублікова-
ній в авторитетному науковому виданні «Art 
Forum», а згодом докладно обґрунтувавши його 
у першому розділі книги «Теорія зображення» 
(Mitchell, 1994). Ця книга пропонує багатий 
опис взаємодії між видимим і вербальним 
у культурі, від літератури до медіавізуального 
мистецтва та засобів масової інформації. 

Майже одночасно з Мітчеллом і в подібному 
значенні швейцарський дослідник Ґотфрід 
Бем впроваджує термін «іконічний поворот» 
(«iconic turn») (Boehm, 1994, с.13). Дослідник 
обґрунтовує думку про важливість і автономію 
образу як моделі смислотворення і, водночас, як 
універсальної моделі зримості. При цьому іко-

нічний образ розглядається як медіум, що має 
власну, відмінну від словесного виразу, логіку 
формування смислу. Відповідно до концепту 
іконічного повороту, технічно створені й пре-
зентовані візуальні образи є основою форму-
вання сучасної медіареальності, яка стає про-
стором людського життя і творчості. 

Поява концепту зображального (іконічного) 
повороту об’єктивно обумовлена змінами 
в сучасній культурі. Адже бурхливий розви-
ток медіатехнологій обумовив небувале зрос-
тання кількості технічно створених зображень, 
завдяки чому візуальні образи стали доміну-
ючою способом трансляції інформації, а візу-
альний контент культури став переважати над 
вербальним. Цей концепт став засадничим 
для становлення і розвитку нового міждисци-
плінарного напряму – візуальних досліджень 
(visual studies, Visual Cultural Studies, і ширше – 
Visual Humanities). У цих дослідженнях візу-
альність концептуалізується як культурний 
конструкт, акцент зміщується на культурний 
контекст розвитку медіа і актуальних художніх 
практик, особлива увага приділяється аналізу 
особливостей сприйняття технічно створе-
них образів, їх впливу на людину і соціокуль-
турні процеси. Тому на передній план в аналізі 
мистецтва висувається не мистецтвознавство, 
а культурологія, антропологія медіа, семіотика, 
герменевтика, культурна антропологія. У візу-
альних дослідженнях присутня й критична 
складова в межах критики панування образів, 
що мають симулятивну природу й потужний 
маніпулятивний вплив. Водночас ця критика 
стосується не самих художніх зображень, а ско-
ріше тих соціальних умов, політичних й ідео-
логічних конструктів, яким ці образи підпоряд-
ковуються. 

Так, на думку В. Мітчела, культурна критика 
образів не має зводитися до викриття цих образів 
як агентів шкідливої ідеологічної маніпуляції, 
або ж до розрізнення між правдивими і неправ-
дивими, добрими чи злими образами; «кри-
тичне викриття та руйнування підступної влади 
образів – справа одночасно надто легка та надто 
неефективна. <…> Настав час пом’якшити 
наші уявлення про політичну значимість кри-
тики візуальної культури і послабити риторику 
«влади образів»» (Mitchell, 2005, с. 33). Нато-
мість, слушно вважає вчений, завдання полягає 
в тому, щоби уточнити та поглибити свої уяв-
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лення про масштаб їхньої влади та механізми її 
функціонування; при цьому не варто демонізу-
вати образи, бо вони є лише підпорядкованими 
посередниками в «соціальному полі людської 
візуальності» (Mitchell, 2005, с. 46). 

Оскільки сучасне мистецтво широко вико-
ристовує новітні цифрові медіатехнології, 
прискорено розвиваються нові художні прак-
тики і засоби візуальної виразності (відео-
арт, комп’ютерне мистецтво, відео-інсталяції, 
відео-перфоманси тощо). Нова якість цифро-
вого візуального контенту мистецтва осмис-
люється в концепті «нової візуальності». Як 
зазначає дослідниця О. Пушонкова, «медіа 
пропонує нам нові форми досвіду, які ми не 
знали раніше. Баланс змішується від статич-
них образів, що мають прообрази, до інтерак-
тивних і динамічних, від класичного мімезису 
до цифрових образів, які є самодостатніми, і їх 
зв'язок з реальністю не є настільки очевидним. 
Повсякденний зоровий досвід зіштовхується зі 
складними образами візуалізації раніше неви-
димого (наприклад, у макро- і мікрофотогра-
фіях)» (Пушонкова, 2021, с. 27). Тому для ана-
лізу трансформацій мистецтва в цифрову епоху 
необхідні оновлені дослідницькі стратегії і від-
повідні методи дослідження.

В цьому контексті одним із найбільш пер-
спективних науково-методологічних підходів 
є метод культурної аналітики Лева Мановича. 
Термін «культурна аналітика» був введений 
Л. Мановичем у 2007 році у продовження його 
багаторічної діяльності з вивчення візуаль-
ного контенту цифрової культури. Як зазна-
чає дослідник, «культурна аналітика (Cultural 
Analytics) передбачає використання обчислю-
вальних і візуалізаційних методів для вивчення 
й аналізу великого масиву потоків культурних 
даних» (Manovic, 2017, с. 55). Необхідність 
розробки нового наукового напрямку була обу-
мовлена прискореним розвитком комп’ютерних 
мереж і безпрецедентним зростанням кількості 
трансльованої ними культурної інформації, що 
вимагає нових методів дослідження, концеп-
цій та інструментів. «У світі, в якому цифрові 
медіа створюють кілька мільярдів зображень, 
а не кілька тисяч, як це було двадцять п’ять 
років тому, нам потрібно винайти заново, що 
означає вивчати культуру», – зазначає Л. Мано-
вич (Manovic, 2020, с. 18). Традиційні «якісні» 
методи вже не є достатніми для охоплення 

величезних масштабів цифрового контенту, 
тому виникла потреба доповнити їх «кіль-
кісними», математичними й статистичними 
методами. Використання кількісних методів 
дозволяє виявити специфіку та унікальність 
цифрових артефактів. «Коли ми піддаємо вели-
чезні обсяги культурної інформації кількісному 
аналізу, унікальне стає видимим. Ми почина-
ємо розуміти патерни подібностей і відміннос-
тей між окремими об'єктами всієї сукупності 
культурних феноменів та подій, а також їх варі-
ативність» (Manovic, 2017, с. 61). При цьому 
основна увага приділяється візуальним медіа, 
зокрема, візуальному цифровому мистецтву. 
Зокрема співробітники заснованої Л. Манови-
чем Лабораторії культурної аналітики за допо-
могою відповідних комп’ютерних алгоритмів 
проаналізували двадцять тисяч художніх фото-
графій із колекції Музею сучасного мистецтва 
(MoMA) у Нью-Йорку, фільми Дзиги Вертова 
з Австрійського музею кіно, понад один міль-
йон сторінок манги та близько мільйону творів 
цифрового мистецтва з популярної мистецької 
мережі DeviantArt тощо. (Manovic, 2020, с. 11). 
Таким чином, об’єктом дослідження стають не 
тільки видатні художні твори, на які передусім 
традиційно звертали свою увагу мистецтвоз-
навці, історики культури, естетики, а широкий 
масив повсякденної візуальної творчості корис-
тувачів соціальних мереж, в яких вони репре-
зентують себе, свій реальний або ж уявний 
життєвий світ. Це дозволяє реалізувати два важ-
ливих завдання – досягнути більш інклюзив-
ного й демократичного розуміння культурного 
сьогодення, а також розробити нові теоретичні 
концепції, що відповідають масштабу, швидко-
сті та різноманітності сучасної глобальної циф-
рової культури (Manovic, 2020, с. 9). Водночас 
дослідник декларує, що культурна аналітика не 
протиставляє себе іншим науковим підходам 
до вивчення культури, а навпаки, спирається 
на теоретичні положення культурної антропо-
логії, соціології культури, історії мистецтва, 
візуальних досліджень, теорії медіа тощо, під-
кріплюючи їх аналізом великих масивів даних 
(big data) цифрової культури. 

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. У підсумку зазначимо, що в сучасному 
науково-теоретичному дискурсі культурних 
досліджень проблематика трансформацій мис-
тецьких практик під впливом новітніх техноло-
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гій викликає особливий інтерес. Методологіч-
ним підґрунтям теоретичного аналізу інтеграції 
мистецтва і цифрових технологій може бути 
міждисциплінарний синтез концептів культу-
рології мистецтва, філософії техніки, антропо-
логії медіа і культурної аналітики. Передусім, 
це медіакультурна антропологія М. Маклюена, 
концепт мистецтва в епоху технічного репро-
дукування В. Беньяміна, теорія взаємодії мис-
тецтва і техніки в філософії М. Гайдеггера, 
концепт зображального (пікторіального, або 
іконічного) повороту, розроблений В.Дж.Т. Міт-

челом і Г. Бьомом. На наш погляд, перспектив-
ним науковим підходом до дослідження цієї 
проблематики є інтердисциплінарний метод 
культурної аналітики, розроблений Л. Манови-
чем на основі синтезу методів цифрових гума-
нітарних наук (digital humanities), візуальних 
досліджень (visual studies) і аналізу великих 
даних (big data), який дозволяє вивчати, аналі-
зувати і систематизувати значні масиви цифро-
вих зображень і на цій основі – виявляти осно-
вні тенденції в розвитку медіамистецтва, його 
специфіку в контексті цифрової культури. 
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ПРОСВІТНИЦЬКА ФУНКЦІЯ ВІЙСЬКОВИХ ОРКЕСТРІВ У ЄВРОПЕЙСЬКОМУ 
КУЛЬТУРНОМУ ПОСТУПІ XIX СТОЛІТТЯ 

Мета статті – визначити характерні риси соціокультурної модифікації, конструкту, що виник наслідком 
дифузії давніх традицій з еволюційними трансформаціями військової музики

Методологія дослідження. Культурологічна спрямованість змісту вимагала поєднання наративного з кволі-
тативним, також оптимізуючи міждисциплінарний метод. 

Наукова новизна. Оскільки і по сьогоднішній день не існує в Україні цілісного культурологічного досліджен-
ня не тільки західноєвропейського військового музикування, але й вітчизняного, представлений нарис є новим 
у такому жанрі і сподіваємося, що він до певної міри заповнить одну з численних лакун у цій галузі. 

Практична значимість цієї статті полягає в тому, що її положення та висновки можуть бути корисними 
і залучені при розробці навчальних програм, посібників, лекційних курсів, семінарів з проблем музичної культурології, 
історії культури, музикознавства, а також у спецкурсах, присвячених музичному мистецтву України та Європи 
та у спецкурсах військової логістики, в системі середньої, спеціальної та вищої освіти, в музейно-пошуковій роботі.

Висновки. На цей час становлення військової музики як самостійної суспільно-музичної формації стало 
наслідком реорганізації, інструментальних інновацій, естетичних напрацювань та музичної професіоналізації 
європейських армійських структур. У означений період діяльність європейських військових оркестрів сформу-
вала позитивну архітектуру культуртрегерських стосунків, яка об’єктивно стала політичним інструментом 
розповсюдження європейської соціогуманітарної культури. Культурні амбасадори в уніформі військових музи-
кантів сприяли поширенню надбань європейської музики, стимулювали загальні, глобалістично-локальні процеси 
культурного обміну. У контексті сьогодення особливо активізується парадиґматика функційності військово-
музичного мистецтва як культурного універсуму, у який відновленням історичної справедливості органічною 
складовою інтеґрується українська військово-музична культура.

Ключові слова: військова музика, військові оркестри, культурна експансія. 
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THE  EDUCATIONAL  FUNCTION  OF  MILITARY 
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The purpose of the article is to identify the characteristic features of socio-cultural modification, constructs resulting 
from the diffusion of ancient traditions with evolutionary transformations of military music 

The research methodology. The cultural orientation of the content required a combination of narrative with qualitative 
methods, also optimizing interdisciplinary approaches.
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Scientific novelty Since there is still no comprehensive culturological study in Ukraine not only of Western European 
military music but also of domestic, the presented outline is novel in this genre and is hoped to fill to some extent one 
of the numerous gaps in this field.

The practical significance of this article lies in the fact that its positions and conclusions can be useful and involved 
in the development of educational programs, manuals, lecture courses, seminars on issues of music culturology, cultural 
history, musicology, as well as in special courses devoted to the musical art of Ukraine and Europe and in courses on 
military logistics, in the system of secondary, special, and higher education, in museum-research work.

Conclusions. At present, the formation of military music as an independent socio-musical formation has become 
the result of the reorganization, instrumental innovations, aesthetic achievements, and musical professionalization 
of European army structures. During the specified period, the activities of European military orchestras formed a positive 
architecture of cultural transmission relationships, which objectively became a political instrument for the dissemination 
of European socio-humanitarian culture. Cultural ambassadors in the uniform of military musicians contributed 
to the spread of European musical achievements, stimulated general, global-local processes of cultural exchange. In 
the context of today, the paradigm of the functionality of military musical art as a cultural universe, in which the restoration 
of historical justice is organically integrated with Ukrainian military music culture, is particularly activated.

Key words: military music, military orchestras, cultural expansion.

Актуальність теми дослідження зумов-
лена тим, що протягом майже століття Україна, 
перебуваючи у складі Радянського Союзу, була 
обмежена інформаційною «залізною завісою» 
не лише політичною, але й культурною. Окремі 
спорадичні знання щодо зарубіжного музич-
ного військового мистецтва не могли створити 
об’єктивної картини. І хоча відбувалися закор-
донні гастролі різнопланових виконавських 
колективів, в тому числі і армійських, в Укра-
їну надходив лише незначний відсоток публі-
кацій з позитивними оцінками виступів тих 
формацій. В цілому ж, справжні наукові дослі-
дження щодо західноєвропейського розвитку 
військової культури потрапляли у вітчизняний 
науковий обіг вкрай рідко. І тому, звичайно, 
неможливо було мати цілісну уяву про розви-
ток західноєвропейського військово-музичного 
мистецтва, створити об’єктивний і послідов-
ний культурологічний опис. Лише із здобуттям 
Незалежності з’явилася можливість доступу до 
іноземних публікацій щодо військово-музич-
ного мистецтва.

В якості акустичного віддзеркалення циві-
лізаційної взагалі та державотворчої, зокрема, 
подієвості, військова музика, не змінюючи 
своєї світової назви, подолала шлях транс-
формацій у кілька тисячоліть. У зв’язку з тим 
уточнимо термінологію: в контексті статті вій-
ськовою музикою називатимуться твори, які 
виконуються стандартизованим інструменталь-
ним складом європейських військово-музичних 
колективів, тобто увесь різножанровий репер-
туар, який на сьогодні виконують музиканти 
у стандартизованій державній уніформі, вико-
навці, які належать до національних або дер-
жавних армій.

Джерельна база з цього питання складає 
неосяжний список публікацій іноземними 
мовами. Щодо української дослідницької праці 
у вищеозначеній галузі, то вона має характер 
непослідовний і на комплексну концептуальну 
працю, поки що залишається тільки сподіва-
тися.

Метою статті є визначення характерних 
рис соціокультурної модифікації, конструкту, 
що виник наслідком дифузії давніх традицій 
з еволюційними трансформаціями військової 
музики, тому завданням статті стало окрес-
лення зовні непомітних віх у діяльності вій-
ськового музикування, які насправді стали три-
гером культурно-політичних зрушень і згодом 
зумовили органічний вплив українського вій-
ськового мистецтва у європейський ментально-
художній простір.

Виклад основного матеріалу. Якщо вій-
ськова музика у прадавні часи слугувала для 
сигнальних повідомлень, інструкцій та розпо-
ряджень військовими операціями, то згодом 
вона стала платформою для численних, не 
завжди помітних, музичних жанрових ново-
утворень, які вельми успішно адаптувались 
у просторі європейської музичної культури 
Наприклад, у світлі змін історико-культурних 
пріоритетів, вже не прийнято згадувати про те, 
що темброва якість військових духових орке-
стрів послужила прототипом органів, головних 
музичних інструментів католицької церков-
ної служби; на підставі тисячолітніх виконав-
ських традицій військового музикування лише 
у ХVІІ столітті у декількох країнах Європи 
склався універсальний тип, модель цивільного 
симфонічного оркестру, який на початку свого 
існування також називався військовим, і лише 
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згодом, наприкінці ХVІІІ століття, додаванням 
струнних інструментів, остаточно закріпилась 
за ним назва симфонічного. 

Завдяки тому, що багатство виконавських 
і тембрових властивостей такого оркестру 
не обмежувалось жанрово-дисциплінарними 
армійськими традиціями, виникла у добу Про-
світництва можливість створення великої 
музичної форми симфонії, яка своєю глибин-
ною змістовністю набула великої соціальної 
значущості.

Взагалі, XIX сторіччю передувала ціла низка 
неофіційних трансформацій у військовій функ-
ційності, які нерівномірно відбувалися в цілій 
Європі. Маються на увазі, не тільки знакові, але 
й незначні зміни у інструментальному складі 
оркестрів, і у складі оркестрових музикантів. 

Так, наприклад, у добу експансії Осман-
ської імперії відбулася інтеґрація турецьких 
інструментів у інструментальний корпус євро-
пейських військових оркестрів, які на той час 
існували у постійних арміях Європи (Brixel, 
1982). Джерела вказують на те, що вже від 
XVIII ст. більшість піхотних полків Європи 
неофіційно мали у своєму складі цимбали, 
литаври та великі барабани і для виконавців на 
цих інструментах виділялися кошти з армій-
ського бюджету. Існували окремі музичні під-
розділи, які складалися виключно з турецьких 
інструментів. Реально це був не уніфікований 
інструментальний склад (з різними строями 
та механікою). Такі інструменти різними шля-
хами вводились в оркестрові колективи, що 
утруднювало збільшення складу музикантів 
у оркестрах, вкрай необхідне у зв’язку із зна-
чним збільшенням особистого складу армій.

Тим не менше з XIX ст. наявність турецьких 
інструментів для військових оркестрів стала 
обов’язковою, загальноприйнятою і, навіть, 
виникла традиція класифікувати військову 
музику на дві категорії: гармонічна музика 
і турецька музика. У гармонічну музику вхо-
див інструментарій який складався з духових 
інструментів. У переважній більшості це були 
гобої, кларнети, валторни, труби, інколи фаготи.

Існує думка, що саме турецька музика пере-
дувала плац-концерту, який став надзвичайно 
популярним в усіх країнах західної Європи, 
починаючи з другої половини XIX ст. Легаліза-
ція турецьких інструментів у європейські вій-
ськові оркестри започаткувала як знакову транс-

формацію, явище інструментальної дифузії, 
оскільки у турецький склад було введено три-
кутник і пікколо, які насправді віддавна були 
притаманні європейському оркестру. Показово, 
що процес інструментальної дифузії вплинув 
на творчість цивільних композиторів і вже на 
початку XIX ст. у їх колі склалася певна концеп-
ція як повинна звучати турецька музика. Навіть 
виникла мода писати твори alla turka (широко 
відомий твір з тих часів «Rondo alla turka» 
В. А. Моцарта).

Про культурний вплив турецької музики 
свідчить і те, що навіть деякі виробники фор-
тепіано обладнали свої інструменти т. зв. яни-
чарською педаллю. Це був механізм, який 
створював акустичний ефект одночасного зву-
чання цимбал, барабанів і дзвонів. В середині 
сторіччя ця практика широко застосовувалася 
деякими композиторами, які позначали вико-
ристання яничарської музики у своїх творах.

Таким чином, яничарську педаль можна 
трактувати символом того, що турецька вій-
ськова практика мала специфічний вплив на 
військово-музичну функційність Європи, на її 
матеріальну і художню культуру. Не виключено, 
що саме трансформаційний рух, започаткова-
ний інструментальними дифузіями яничарської 
музики, став тригером, що «запустив» активні 
пошуки універсальної моделі для європейської 
військово-музичної культури.

Цікаво, що, незважаючи на довголітню 
дифузію яничарської музики у європейський 
музичний контекст, з розвитком європейського 
імперіалізму, її впливи протягом XIX ст. були 
забуті. В цьому плані показовою видається 
історія, коли турецький султан Махмуд II роз-
пустив корпус військових музикантів (1826 р.) 
і наказав знищити турецькі музичні інстру-
менти. Реформуючи армійські структури, він 
наказав створити турецький військовий оркестр 
європейського типу. Завдяки тому, що в якості 
європейського експерта для створення такого 
оркестру запросили італійського військового 
музиканта Джузеппе Доніцетті, який був стар-
шим братом оперного композитора Ґаетано 
Доніцетті. Джузеппе, формуючи новий військо-
вий оркестр, повернув турецький інструмента-
рій в європейській адаптації на береги Босфору 
(Araci, 2002).

Поряд із адаптацією турецької музики, необ-
хідно відзначити ще деякі трансформаційні фак-
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тори західноєвропейської музики. Ці фактори 
мали вирішальне значення для поширення тра-
дицій європейської музичної культури у всьому 
світі. По-перше, – це значне збільшення колек-
тиву виконавців військового оркестру, оскільки 
до початку XIX ст. переважна більшість орке-
стрів складалася з 8–10 виконавців (практично 
це був не оркестр у сучасному розумінні цього 
слова, а ансамбль). Збільшення регулярних 
армій, а з ними і оркестрів, активізувалося лише 
у XIX ст. з початком національно-визвольних 
війн, коли цивільних патріотично налаштова-
них громадян набирали в армії і чисельність 
армій значно зросла.

По-друге, процес збільшення армій відбився 
не тільки на збільшенні кількості оркестрів, але 
й зачіпав якість військової музики. На її харак-
тер вплинули патріотичне піднесення військ 
і колективний хоровий спів вояками народних 
пісень. В цей час для військових оркестрів було 
написано чимало творів і цивільними компози-
торами. Популярним відтоді залишився Марш 
Богемського ополчення створений Людвігом 
ван Бетховеном (Clive, 2001, с. 7). Цей марш 
і сьогодні відомий, оскільки згодом став музич-
ною приналежністю Піхотного полку генерала 
фон Вартенбурга (Hofer, 2007).

По-третє, не тільки німецькі, але й війни 
Наполеона сприяли дедалі більшому зрос-
танню кількості інструментарію в оркестрах, 
зокрема, значна увага надавалася мідним духо-
вим інструментам, звук яких розповсюджувався 
на велику відстань, що сприяло використанню 
мідних для акустичних команд, адже це був ще 
час контактних війн.

По-четверте, протягом першої половини 
cтоліття відбулися помітні зміни у конструк-
ціях механіки духових інструментів оркестру 
не тільки мідних, але й дерев’яних. Було моди-
фіковано системи вентилів, клапанів, що ство-
рило набагато більше виконавських можливос-
тей і сприяло технічній мобільності музикантів.

Модифікація військових оркестрів, їх зву-
чання мало надзвичайно позитивну оцінку 
у цивільної публіки Європи. Однак технічні 
інновації спочатку зустріли великий опір серед 
військових музикантів-духовиків, які не хотіли 
пристосовуватись до нових конструкцій інстру-
ментів. Тим не менше, до середини століття 
модифіковані духові інструменти практично 
увійшли до складу кожного військового колек-

тиву Європи (Applegate, 2017, с. 212), а неза-
баром вони поповнили і симфонічні оркестри.

Виконавська популяризація модифікованих 
духових інструментів сприяла появі потуж-
ної конкуренції серед європейських вироб-
ників музичних інструментів, і, відповідно, 
спонукало розвиток розгорнутої системи спе-
ціалізованих майстерень-фабрик з виробни-
цтва музичних інструментів (особливо у Чехії 
та Австрії). Це, в свою чергу, призвело до появи 
значного технічного розмаїття, яке гальмувало 
процес міжнаціональної військової стандарти-
зації (Lamber, 1986).

Відповідно, у Європі починається рух за 
інструментальну канонізацію військових мар-
шів, притаманних тому чи іншому військовому 
колективу. У 1817 році, коли пруський король 
Фрідріх Вільгельм III замовив собі колекцію 
маршів (36 творів), першим твором у цій збірці 
був марш Л. Бетховена. Така висока естетична 
оцінка (валоризація) спонукала багатьох, як 
військових, так і цивільних музикантів до напи-
сання нових та аранжування старих творів, 
призначених для розширеного, технічно вдо-
сконаленого військового оркестру.

Великого значення у зростанні виконав-
ського рівня військових оркестрів відіграли 
запроваджені у другій третині XIX ст. суто 
континентальні міжоркестрові конкурси. Бри-
танська імперія спочатку залишалась поза ува-
гою. І хоча причини цього невідомі, існує при-
пущення, що острівний військовий музичний 
контингент значно відставав від європейського. 

У зв’язку з тим незабаром відбувся ряд 
реформ у системі британських військових орке-
стрів. Найважливішим, на наш погляд, стало 
заснування військової музичної школи Геллер-
Холл (1857 р.), яку очолив герцог Кембридж-
ський. Відтоді почалася серйозна муштра бри-
танських військових музикантів. Навчальний 
план школи охоплював дворічне вивчення двох 
інструментів з різних сімейств, диригування 
та курси теорії музики, включаючи гармонію, 
контрапункт, аранжування та історію музики. 
Учнів спонукали до регулярного відвідування 
концертів і опери, щоб тренувати свої музичні 
судження. 

Отримання звання військового капельмей-
стера залежало від результатів іспитів у Гел-
лер-Холлі. І протягом наступного десятиліття 
музиканти британської школи увійшли у першу 
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десятку європейських військово-музичних 
колективів. Високий стандартний рівень бри-
танських військових музикантів призвів до 
того, що школі було присвоєно звання Королів-
ська військова музична школа. Вже через п’ять 
років оркестр Британської Гренадерської Гвар-
дії брав участь на Всесвітньому ювілеї Миру 
в Бостоні та на Всесвітній виставці у Чикаго.

Якщо протягом перших років у школі 
Геллер-Холл серед викладацького складу пере-
важали німецькі цивільні музиканти, то вже 
через 10 років більшість колективу викладачів 
складали британські військові офіцери (Rüger, 
2007). Справедливо буде зауважити, що завдяки 
німецькій присутності, британські музиканти 
отримали змогу познайомитися з європейським 
репертуаром. Наслідком цього в XIX ст. роз-
ширилася складова концертного репертуару 
військових європейських музичних оркестрів. 
Військові музиканти почали виконувати твори 
Г. Берліоза, Г. Доніцетті, Л. Бетховена, а згодом, 
і Р. Вагнера.

Як відзначають науковці, організація вій-
ськових корпусів усіх країн, прагнучи зробити 
армію засобом масової освіти, орієнтувалась 
на структурну організацію німецько-прусської 
армії. Однак, з огляду на культурні дифузії, здій-
снені військовими музикантами, на наш погляд, 
все ж таки не слід переоцінювати німецькі 
впливи, оскільки Італія була більш схильна до 
австрійських елементів. Франція, незважаючи 
на європейські тенденції культурного обміну, 
швидше знайшла свій власний шлях. Показо-
вим є і наступний приклад: популярний твір, 
створений Дмитром Бортнянським, був засто-
сований для музичного оформлення найваж-
ливішої прусської військової церемонії Großer 
Zapfenstreich. Традиція виконання цієї цере-
монії триває і до сьогодні (Feil, 2005; Schubert, 
2015).

Протягом усього XIX ст. значні розбіжності 
щодо розміру військової шеренги, величини 
та механіки інструментів, використання інстру-
ментів різних марок – все це гальмувало профе-
сійну стандартизацію європейських оркестрів 
і стимулювало необхідність єдиної програми 
професійної освіти для всіх військових музи-
кантів. Тож про універсальну професіоналі-
зацію військової музики Європи з певністю 
можна говорити лише наприкінці XIX – поч. 
XX століть. Отже, на той час військовий 
оркестр трансформувався у своєрідну музичну 
ідіому з притаманними їй жанрово-тембровими 
специфічними характеристиками, які і сьогодні 
є актуальними.

Висновки. Функціонування військових 
оркестрів вищеозначеного часу безперечно 
вийшло за межі суто музичної обслуги будь-
яких соціальних акцій і набуло статус певної 
соціокультурної моделі, характерними рисами 
якої є:

− елітність та демократизм виконавських 
колективів;

− значна професійна і загально-культурна 
освіченість;

− універсальність професійного світогляду;
− дотримання нормативів соціальної  

етики;
− наукова забезпеченість джерелознавчою 

базою мистецько-культурологічною риторикою 
та термінологією;

− офіцерство і військові музиканти, як еліт-
ний підрозділ складали значну частку європей-
ської інтелігенції.

Підсумовуючи вищесказане, можна з повним 
правом стверджувати, що подієвість цього сто-
ліття в значній мірі підготувала соціокультур-
ний клімат для розвою української військової 
музики у її найширшому європейському фор-
маті.
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ОСОБИСТІСТЬ НЕСТОРА НИЖАНКІВСЬКОГО КРІЗЬ СПОГАДОВІ 
ПРЕСОДРУКИ ЧАСОПИСУ «КРАКІВСЬКІ ВІСТІ»

Мета дослідження – проаналізувати публікації, присвячені українському композитору Нестору Нижанків-
ському на сторінках краківсько-львівського часопису «Краківські Вісті», охарактеризувати тематико-змістове 
наповнення спогадових газетних матеріалів українських культурно-мистецьких діячів Східної Галичини: Василя 
Барвінського, Володимира Балтаровича, Романа Купчинського та увести в український науковий культуроло-
гічно-музикознавчий обіг. У дослідженні застосовані такі методи: історизму – для визначення об’єктивності, 
достовірності та всебічності опублікованого мемуарного друкованого слова; аналітичний – для розгляду джере-
лознавчої цінності тематико-змістового контенту спогадових пресодруків зазначених авторів; біографічний – 
для аналізу маловідомих сторінок життєтворчості Нестора Нижанківського; контент-аналізу – для розгляду 
інформаційного персоніфікованого наративу; метод систематизації – використано для підсумування проведено-
го аналітичного аналізу, окреслення висновків. Наукова новизна дослідження полягає у тому, що вперше розгля-
даються мемуарні публікації про Н. Нижанківського авторів В. Барвінського, В. Балтаровича, Р. Купчинського, 
вперше визначається жанровий різновид пресодруків як взірців спогадової публіцистики, а також характери-
зуються маловідомі біографічні сторінки життєтворчості композитора. На основі наукового аналізу зробле-
но такі висновки: газетні дописи сучасників Н. Нижанківського на сторінках щоденника «Краківські Вісті» 
містять багатий персоніфікований історіографічний та джерелознавчий матеріал, який поглиблює мистець-
кий портрет видатного українського композитора; соціокультурологічне інформаційне наповнення пресодруків 
засвідчує їх наукову вартість як документів, котрі відтворюють та констатують багату духовну сферу жит-
тя суспільно-громадського середовища Східної Галичини ХХ століття; мемуарні газетні публікації особового 
походження, зокрема про фундатора національного мистецтва Н. Нижанківського, є історичною літературною 
пам’яткою суспільного розвитку України.
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THE PERSONALITY OF NESTOR NYZHANKIVSKYI THROUGH THE MEMOIR 
PREPRINTS OF THE «KRAKIVSKI VISTI» NEWSPAPER (CRACOW NEWS)

Purpose of the study – to analyze the publications dedicated to the Ukrainian composer Nestor Nyzhankivskyi 
on the pages of the Krakow-Lviv newspaper Krakivski Visti to characterize the thematic and content of the memorial 
newspaper materials of Ukrainian cultural and artistic figures of Eastern Galicia: Vasyl Barvinskyi, Volodymyr Baltarovych 
and Roman Kupchynskyi and to introduce them into Ukrainian scientific cultural and musicological circulation. The 
following methods are used in the study: historicism – to determine the objectivity, reliability and comprehensiveness 
of the published memoir printed word; analytical – to consider the source study value of the thematic and descriptive 
content of the memoir preprints of the mentioned authors; biographical – to analyze the little-known pages of Nestor 
Nyzhankivskyi’s life work; content analysis – to consider the informational personalized narrative; systematization method – 
used to summarize the analytical analysis and outline conclusions. The scientific novelty of the study lies in the fact 
that for the first time memoir publications about N. Nyzhankivskyi by V. Barvinskyi, V. Baltarovych and R. Kupchynskyi 
are reviewed, for the first time the genre of preprints is defined as examples of memoir journalism, and little-known 
biographical pages of the composer's life are characterized. Based on the scientific analysis, the following conclusions 
are made: newspaper reports of N. Nyzhankivskyi's contemporaries on the pages of the diary «Krakivski Visti» contain 
rich personalized historiographical and source material that deepens the artistic portrait of the outstanding Ukrainian 
composer; the sociocultural informational content of the preprints demonstrates their scientific value as documents 
that reproduce and state the rich spiritual sphere of life in the social and public environment of twentieth-century 
Eastern Galicia; memorial newspaper publications of personal origin, in particular about the founder of national art 
N. Nyzhankivskyi, are a historical literary monument of Ukraine's social development.

Key words: opinion-based journalism, music and critical preprints, memorial newspaper materials, creators 
of the cultural and artistic life of Eastern Galicia, biography of Nestor Nyzhankivskyi, composer's music and critical 
heritage.

Актуальність проблеми. Антропологічна 
амплітуда сучасних наукових культурологіч-
них досліджень все більше зумовлюються 
поглибленням екзистенційно-персоніфікова-
них вимірів у вивченні мистецько-обдарованої 
людини. До таких художніх особистостей нале-
жить композитор, культурно-освітній та сус-
пільно-громадський діяч, піаніст-концертмей-
стер, музичний критик Нестор Нижанківський. 
В останні роки творчий портрет цієї знакової 
арт-постаті постійно доповнюється завдяки 
введенню у науковий обіг раритетної публі-
цистики з львівських часописів першої поло-
вини ХХ століття. Це спогадові пресодруки, 
авторами яких є фундатори української музики 
в Східній Галичині, його мистецькі побратими. 
Тому актуальним сьогодні є вияскравлення 
мистецького образу крізь мемуарні матеріали, 
зокрема на шпальтах газети «Краківські Вісті». 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Розгорнутий аналіз життєтворчості зазначеного 
львівського композитора здійснив Юрій Булка 
у виданнях «Нестора Нижанківський» (Булка, 
1972) та «Нестор Нижанківський: Життя і твор-
чість» (Булка, 1997). Уведення в культуроло-
гічно-музикознавчий простір Лесею Романюк 
та Уляною Молчко означення наукової сфери 
«нижанківствознавство» (Романюк, Молчко, 
2023, с. 317) спонукало до розширення історі-
ографічно-персоніфікованої наукової галузі. 

Зокрема, вийшли у світ дослідження Мирона 
Черепанина та Жанни Зваричук (Черепа-
нин, Зваричук, 2023, с. 25–40), Лесі Романюк 
та Уляни Молчко (Романюк, Молчко, 2023. 
с. 312–318), у яких аналізуються спогадові пре-
содруки про Н. Нижанківського митців укра-
їнської діаспори («Шлях Перемоги» та «Сво-
бода»). Власне ці наукові публікації поглибили 
особистісну джерелознавчу зону у вивченні 
біографії фундатора національної культури. 

Мета дослідження – здійснити панорамний 
огляд персоніфікованих публікацій присвя-
чених Нестору Нижанківському на сторінках 
часопису «Краківські Вісті», проаналізувати 
тематико-змістовий спектр спогадових газет-
них матеріалів українських культурно-мис-
тецьких діячів Східної Галичини: Василя Бар-
вінського, Володимира Балтаровича, Романа 
Купчинського задля введення їх у науковий 
та культурологічний обіг. 

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Історіографічно-культурологічний масив з жит-
тєтворчості Нестора Нижанківського пред-
ставляють публіцистичні матеріли з щоденної 
східногалицької преси 40-х років ХХ століття. 
На сторінках загальноінформаційних часо-
писів висвітлювалося суспільно-громадське 
та поточне життя поліетнічного реґіону, його 
столиці Львова, а також й мистецькі події. У цей 
період однією з популярних газет були «Кра-
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ківські Вісті» – «…народний часопис Гене-
рального Губернаторства (адміністративно-
територіальна одиниця гітлерівської окупації 
у центрально-східній частині Польської дер-
жави – У. М.)» (Курилишин, 2007, с. 431). Цей 
щоденник висвітлював суспільно-політичні 
події, а також на його шпальтах друкувалися 
статті про культурно-мистецьке життя краю.

Серед публікацій біографічного змісту часо-
пису «Краківські Вісті» виділяються пресо-
друки, присвячені роковинам смерті Нестора 
Нижанківського. До них належить газетний 
матеріал «В перші роковини смерти Нестора 
Нижанківського» українського співака Воло-
димира Балтаровича. Спогадова публікація 
галицького діяча містить оригінальні характе-
ристики як професіоналізму митця, так і його 
особистісних людських рис.

Автор наголошує на спадковості музичного 
таланту Н. Нижанківського, здобуття ґрунтов-
ної європейської освіти, що дало змогу зачис-
лити його до «…“празької ґрупи” українських 
композиторів» (Балтаровича, 1941, с. 3). На 
думку В. Балтаровича, його музичним творам 
властива фахова педантичність, багата мело-
дика, оригінальна гармонічна мова. Зокрема 
фортепіанні п’єси є з «…плястично виведеною 
тематикою та фінезійним віртуозно-технічним 
випосаженням», а також для композицій харак-
терний «…сильний драматичний первень, що 
ціхує всі інструментальні, а перш за все орхе-
стральні твори» (Балтаровича, 1941, с. 3). Допи-
сувач відзначає надзвичайну скромність митця 
і вимогливість до самого себе. 

В. Балтарович ділиться цікавими спогадами 
про Н. Нижанківського як педагога. Він відзна-
чає, що культурно-освітній діяч зі студентами 
був простий, доброзичливий, дискретно-про-
никливий. «Втягаючи постепенно учня до дис-
кусії над даними темами, оживляючи лєкції 
оповіданнями (не раз і жартівливим) з життя 
славних музиків, затрачував почування пере-
бування на викладі “обов’язкового предмету”, 
створюючи теплу приязну атмосферу пожиточ-
ної товариської гутірки» (Балтаровичб, 1941, 
с. 3), – засвідчував дописувач. 

Автор відзначає також його активну громад-
ську діяльність, зокрема, публіцистичну твор-
чість та створення СУПРоМу, який «… вказав 
дорогу, якою треба орґанізовано і послідовно 
йти вперед. Як саме формувати музичне життя 

нашої суспільности» (Балтаровичб, 1941, с. 3). 
Закладений ним загально-громадський підму-
рівок праці для розвитку української культури 
став дороговказом для наступних поколінь мит-
ців.

Допис «Вшанування памяті Нестора Нижан-
ківського» (Бен. [Василь Барвінський], 1942, 
с. 4) є відгуком на концерт, присвячений ком-
позиторові, який відбувся 4 жовтня 1942 року 
в львівському Літературно-Мистецькому Клубі. 
Подаючи цей газетний матеріал під власним псев-
донімом, В. Барвінський представляє свій рефе-
рат про Н. Нижанківського виголошений на арт-
події. Доповідач репрезентує життєпис митця 
та характеризує його художній доробок. Публі-
цист дає загальну оцінку творчості галицького 
діяча. Він зазначає, що композиції Н. Нижанків-
ського «…ставлять його в ряди наших передових 
композиторів» (Бен., 1942, с. 4). 

В. Барвінський окреслює формування жит-
тєвої перспективи музиканта, яка сформува-
лася в родинній атмосфері, а саме в домі свого 
батька о. О. Нижанківського. Представляючи 
в лінійній послідовності сторінки біографії 
віденсько-празького періоду життєтворчості, 
публіцист наголошує на його професійних сту-
діях у композиторів Йозефа Маркса (Відень) 
та Вітезслава Новака (Прага). Увагу читачів 
зосереджено на мистецьких взаємовідноси-
нах з піаністкою Любкою Колессою, яка мала  
«…великий вплив на його творчість. В тому 
періоді Нижанківський пише низку творів, які 
кваліфікують його на зрілого митця» (Бен., 
1942, с. 4). 

За сприянням С. Людкевича та В. Барвін-
ського композитор переїжджає з Праги у Львів, 
де отримує посаду у Вищому музичному 
інституті ім. М. Лисенка. Характеризуючи цей 
період творчої біографії митця, дописувач від-
значає серед різноаспектної культурологічної 
діяльності його публіцистичну працю, зокрема 
він зазначає, що композитор «…поринає у гро-
мадську роботу, пише низку музичних рецензій 
та статей» (Бен., 1942, с. 4). 

В. Барвінський фокусує увагу читачів на 
значенні спадщини галицького діяча, яка 
«..невелика, зате висока своєю якістю» (Бен., 
1942, с. 4). Публіцист наголошує також на зна-
ковості його постаті у становленні професій-
ного національного мистецтва. Він зазначає, 
що «…в особі Н. Нижанківського українська 
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культура втратила одного з передових своїх 
працівників» (Бен., 1942, с. 4). 

Пресодрук містить інформаційний мате-
ріал щодо артистичного складу та програми 
пропам’ятного концерту. Камерний ансамбль 
у складі Романа Савицького (фортепіано), 
Романа Криштальського (скрипка), Петра Пше-
нички (віолончель) виконав «Тріо e-moll». 
Низку солоспівів, а саме «Снишся мені» 
(слова Б. Лепкого), «Ти, любчику, за горою» 
(слова У. Кравченко), «Жита» (слова О. Олеся), 
«Засумуй, трембіто» (слова Р. Купчинського) 
заспівала Марія Сабат-Свірська під фортепі-
анний супровід Євгенії Чапельської. Піаніст 
Р. Савицький представив слухацькій авдиторії 
твори: «Малу сюїту», «Інтермецо», «Прелюдію 
і фугу на українську тему».

Про душевну настроєвість висловленої про-
мови дописувачем зазначено, що «…мало в собі 
(вступне слово В. Барвінського – У. М.) тепло 
спогаду й начебто невидимими нитками вязало 
слухачів з Покійним (Н. Нижанківським – 
У. М.)» (Бен., 1942, с. 4).

Автором наступної публікації спогадового 
характеру «Незабутня могила. В треті роковини 
смерти Нестора Нижанківського» (Купчин-
ський, 1943, с. 4) є сучасник композитора, поет, 
на слова якого митець створив низку солоспі-
вів Роман Купчинський. Головним чинником, 
котрий спонукав галицького діяча до напи-
сання мемуарної публікації стала особистісна 
самосвідомість щодо передачі сторінок з мис-
тецького життя Східної Галичини.

Представляючи спогади про пережите, 
Р. Купчинський насичує свій допис розло-
гими роздумами про воєнні лихоліття, які 
супроводжувалися численними смертями, 
зокрема визначних громадян. Їх поховання,  
«…що навіть серед воєнних днів не зникають 
із ока, не пропадають з пам’яті. Вони на те 
заболючі, завеликі, занадто маркантні» (Куп-
чинський, 1943, с. 4), – пише публіцист. Власне 
до таких незабутніх місць належить могила 
в Лодзі Нестора Нижанківського, котрий зали-
шив «…сильну печать на сторінці української 
культури» (Купчинський, 1943, с. 4).

Автор в художній манері викладу мемуар-
ного матеріалу ділиться одиничними фактами 
з похорону фундатора національного мисте-
цтва, змальовуючи сумні реалії людей виму-
шено покинувших Україну. В останню путь 

його «…провела дружина і син, провела його 
жмінка українських переселенців і передвоєн-
них заточенців» (Купчинський, 1943, с. 4). Крізь 
спогадовий характер публікації простежу-
ється образ душі людини – Н. Нижанківського. 
Р. Купчинський пише: «Його ніжний організм 
не видержав суворих переходів переселення, 
його чутлива душа мистця занадто сильно від-
чула трагедію розлуки з рідним краєм, щоб міг 
він устоятися перед хворобою» (Купчинський, 
1943, с. 4). 

Змальовуючи часову перспективу, допису-
вач у властивому літературному тоні викладу 
газетного матеріалу, висловлює сподівання про 
перепоховання композитора на рідну землю, 
«…якої посвист вітру і клекіт вод, якої шепіт 
дощу і пошум лісів заклав у свої композиції – 
створивши народові вічні цінності, а собі неру-
котворний, сильніший від криці пам’ятник» 
(Купчинський, 1943, с. 4). Перенесення праху 
Н. Нижанківського з Польщі в Україну, до 
м. Стрий Львівської області, відбулося в листо-
паді 1993 року. 

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Пресодруки Василя Барвінського, Воло-
димира Балтаровича, Романа Купчинського 
на шпальтах щоденника «Краківські Вісті», 
що висвітлюють мистецьку постать україн-
ського композитора Нестора Нижанківського 
представляються історіографічну та наукову 
вартість. особливо в царині «нажанківствоз-
навства». Аналізовані публікації насичені 
маловідомим фактологічним матеріалом з жит-
тєтворчості львівського культурно-освітнього 
діяча, який розглядається крізь призму осо-
бистісних спогадів його сучасників – творців 
східногалицького соціокультурного простору. 
Публіцисти вияскравлюють значення творчості 
фундатора української музики в розвитку наці-
онального мистецтва, поглиблюють сторінки 
біографії львівського діяча та розкривають його 
педагогічні якості, відзначають вплив родин-
ного оточення, зокрема батька о. О. Нижан-
ківського, на вибір подальшого професійного 
шляху, констатують цінність загально-громад-
ської праці в процесах становлення професій-
ної композиторської школи. Представляючи 
тогочасній читацькій авдиторії персоніфіко-
вану інформацію про Нестора Нижанківського, 
дописувачі передавали національний дух мис-
тецького середовища Львова і це стало дієвим 
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комунікаційним засобом для формування духо-
вної культури в громадян передвоєнної Східної 
Галичини. Перспектива наступного вивчення 
тематико-змістового наповнення спогадо-
вої публіцистики на сторінках «Краківських 

Вістей» полягає в тому, що аналіз такого різно-
виду мемуарної літератури стане незамінними 
вартісними історіографічними джерелами для 
подальших біографічних і просопографічних 
наукових досліджень.
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ДЖАЗ І МІСТО: МУЗИЧНА УРБАНІСТИКА

Стаття присвячена ролі джазу у становлення сучасного міського середовища, його креативній природі, 
здатності стимулювати творчі та інноваційні процеси, свободу, альтернативні моделі мислення.

Мета статті – дослідити особливості музичної урбаністики на прикладі джазу як креативного ресурсу 
сучасного міста.

Методологія. Методологічні ідеї статті засновуються ідеях сучасної урбаністики, зокрема на концепції 
креативного міста Ч. Лендрі і теорії креативного класу Р. Флориди. Джазове середовище розглядається як 
креативний ресурс міста, що сприяє творчому різноманіттю, свободі самовираження і самореалізації в сучас-
ному мегаполісі. Джаз постає важливим фоном формування субкультурних цінностей, протестних настроїв, 
інноваційних проєктів.

Наукова новизна. Джаз презентується як креативний ресурс сучасного міста, як невід’ємна частина його 
акустичного дизайну, як важливий фактор музичної урбаністики, що передбачає світоглядне та естетичне 
сприйняття різних культурних традицій, їх творче і вільне переосмислення, альтернативну інтерпретацію. 

Висновки. Джаз – маркер креативного та інноваційного ресурсу і креативного класу міста. Джазова 
культура завдяки своїм адаптивним рисам, відкритості, вітальності, толерантності, здатності творити 
динамічний баланс традицій і новаторства, свободі мислення сприяє становленню прогресивної міської гро-
мади. Містотворча роль джазу вбачається у його здатності активувати суттєві трансформації міської 
повсякденності, креативних індустрій, івент-сфери, культури життя, естетичних смаків, субкультурних 
рухів. Зазу, едельвейси, бітники, хіпі, вітчизняні стиляги, що сповідували джазову естетику, дали імпульс 
плюралістичній моделі міста, змінивши традиційну ідеологію, розширивши культурний простір, сприяючи 
новому культурному синтезу.

Ключові слова: джаз, креативне місто, музична урбаністика, культура, креативність, джаз в Україні.
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JAZZ AND THE CITY: MUSICAL URBANISTICS

The article is devoted to the role of jazz in the formation of the modern urban environment, its creative nature, ability 
to stimulate creative and innovative processes, freedom, alternative models of thinking.

The purpose of the article is to investigate the peculiarities of musical urbanism using the example of jazz as a creative 
resource of a modern city.

Methodology. The methodological ideas of the article are based on the ideas of modern urbanism, in particular, on 
the concept of the creative city of Ch. Landry and the theory of the creative class of R. Florida. The jazz environment is 
considered as a creative resource of the city, which contributes to creative diversity, freedom of self-expression and self-
realization in the modern metropolis. Jazz appears as an important background for the formation of subcultural values, 
protest moods, and innovative projects.

Scientific novelty. Jazz is presented as a creative resource of the modern city, as an integral part of its acoustic 
design, as an important factor of musical urbanism, which involves worldview and aesthetic perception of various cultural 
traditions, their creative and free reinterpretation, alternative interpretation.

Conclusions. Jazz is a marker of creative and innovative resource and creative class of the city. Jazz culture, thanks 
to its adaptive features, openness, welcome, tolerance, ability to create a dynamic balance of tradition and innovation, 
freedom of thought contributes to the formation of a progressive urban community. The city-creating role of jazz can be 
seen in its ability to activate significant transformations of urban everyday life, creative industries, event sphere, culture 
of life, aesthetic tastes, subcultural movements. Zazu, edelweiss, beatniks, hippies, domestic stylists who professed jazz 
aesthetics gave impetus to the pluralistic model of the city, changing the traditional ideology, expanding the cultural 
space, promoting a new cultural synthesis.

Key words: jazz, creative city, musical urbanism, culture, creativity, jazz in Ukraine.

Вступ. Урбаністична культура складається 
під впливом багатьох явищ. Сучасне 
місто набуває індивідуального обличчя, 
по-особливому звучить, формує спосіб життя, 
свою унікальну візію. Музика – важливий чин-
ник становлення цього неповторного міського 
образу. Акустична урбаністика дедалі частіше 
постає цікавим маркером міського ланшафту, 
виявляючи його чуттєво-емоційну при-
роду, відображаючи особливу звукову ауру 
кожного міста, його креативний потенціал, 
альтернативні цінності. Серед музичних 
стилів, що стрімко і потужно вплинув на 
міську культуру, джаз є безперечним лідером. 
Справді, сучасне міське життя неможливо 
уявити без джазових ритмі в і тембрів. Хоча 
історія його проникнення у міське середовище 
є непростою, сповненою трагічних і драматич-
них фактів, особливо у першій половині ХХ 
століття у Європі. В Україні джаз розвивався 
в умовах соціальних експериментів, уніфіко-
ваних цінностей, ідеологічної диктатури, тота-
літаризму, домінування традиційних музичних 
практик впродовж усього попереднього сто-
ліття. Джаз став важливим моментом сучасної 
акустичної урбаністики, саундскейпу – звуко-
вого пейзажу, що виникає зі звуків довкілля 
у поєднанні з музикою. Такий підхід дає мож-
ливість осмислювати музичний дизайн міста, 
витворювати його цілісний і динамічний образ 
у єдності музики, природи, людини, простору, 

емоційних – усього того, чим наповнене життя 
людини у міському універсумі.

Мета статті – дослідити особливості музич-
ної урбаністики на прикладі джазу як креатив-
ного ресурсу сучасного міста.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Урбаністичні теми дедалі частіше стають пред-
метом дослідницького інтересу. Місто, осно-
вні чинники творення міського середовища, 
комфорт, безпека, естетика, етика екологічного 
міського життя, його креативний та інновацій-
ний ресурс, унікальна візія кожного поселення 
як відображення функціональних, ландшаф-
тних, кліматичних, психоемоційних, культур-
них особливостей його жителів вивчаються, 
прогнозуються, набувають стратегічного ста-
тусу і конкретних реалізацій. У цьому сенсі 
привертають увагу численні праці британського 
урбаніста Ч. Лендрі, присвячені місту у постін-
дустріальному суспільстві. На його думку, 
одним з найпотужніших напрямків розвитку 
сучасного міста є його креативний потенціал. 
Загалом, креативність розглядається як важли-
вий чинник успішних трансформацій в сучасній 
культурі, а культурна еволюція безпосередньо 
пов’язана зі становленням «креативного міста» 
(Лендрі, 2017, 2018). Американський економіст 
Р. Флорида пропонує концепцію креативного 
класу, вважаючи, що саме присутність творчої 
еліти забезпечує економічне зростання і роз-
виток сучасного міста (Флорида, 20018, 2019). 
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Він вважає, що лише відкрите і толерантне 
середовище, де створені умови для представни-
ків творчих професій, може стимулювати креа-
тивний поступ не лише міста, а й країни.

Музична урбаністика, акустичний дизайн 
міського простору на сьогодні лише формує 
свої предметну область дослідження, інстру-
ментарій, методологічні ідеї і т. п. У науко-
вому обігу з’являється термін «саундскейп», 
звуковий пейзаж, введений у науковий обіг 
Р. М. Шейфером, що передбачає осмислення 
міської екології у контексті звукової реальності 
сучасного міста, що, у свою чергу, є частиною 
міського культурного ландшафту. Дослідник 
аналізує звукову палітру, багатоманітну акус-
тичну какофонію міського середовища і при-
ходить до необхідності формувати особливу 
«культуру слуху», «екоакустику», щоб роз-
вантажити звукові нагромадження сучасної 
людини у мегаполісі (Schafer, 1993). У цьому 
сенсі джаз є частиною звукового ландшафту 
міста, його креативним чинником, альтернатив-
ним та імпровізаційним мисленням, значною 
мірою, завдяки своїй ґенезі, історії станов-
лення, поширення і розвитку. 

В Україні, особливо в умовах тоталітаризму 
та ідеологічного догматизму, джаз вважався 
маргінальним і, по суті, субкультурним яви-
щем, тому дослідницький інтерес до нього був 
мінімальним. Саме у такому контексті джаз сьо-
годні стає особливо привабливим для вивчення. 
Серед українських дослідників привертають 
увагу роботи І Закуся, відомого джазмена, орга-
нізатора етноджазових проєктів (Закусь, 2017, 
2019). Він вивчає різні покоління вітчизняного 
джазу, його автентичні засади, впливи. Джаз 
в Україні також розглядається в умовах тоталі-
таризму, заідеологізованості, «залізної завіси» 
(Кізлова, 2015, Пасховер, 2021, Фісунов, 2021, 
Юдін, 2016). Справді, джаз – невичерпне дже-
рело креативного ресурсу у контексті різних 
процесів сучасної культури. Його дослідження 
є перспективним не лише у теоретично-піз-
навальному сенсі, а у сенсі альтернативного 
та креативного потенціалу сучасного міста.

Виклад основного матеріалу. Початок ХХ 
століття – період, коли відбувається активне 
становлення сучасної урбаністичної культури: 
індустріалізація, стрімке зростання кількість 
населення, зміна його соціального та етнічного 
складу, трансформація міської інфраструктури, 

формування менталітету жителя сучасного 
міста, особливої урбаністичної естетики. Усі 
ці процеси тісно пов’язані з розвитком куль-
тури, загалом, з її основними тенденціями. 
Саме інноваційні фактори, творче осмислення 
традиційного спадку як важливі ресурси висту-
пають базовими механізмами культурного 
руху, становлення міста, особистості. Культур-
ний ресурс, за Ч. Лендрі, – це традиції, вміння 
людей, архітектура, музика, танці, гастрономія, 
спорт, назви вулиць і локацій, клімат, тобто усе 
унікальне в місті, що відрізняє його від інших 
міст (Лендрі, 2018). Власне, в останні десяти-
ліття формується креативне місто – це «місце, 
яке розширює можливості або намагається 
створити такі умови, в яких люди будуть мис-
лити та діяти для того, щоби створювати мож-
ливості або розв’язувати проблеми», – зазна-
чає Ч. Лендрі (Лендрі, 2018). Тобто головною 
якістю сучасного міста, що розвивається, 
є креативність, причому креативність як стра-
тегія і як ресурс. Необхідним носієм і рушієм 
цих ресурсів є творчі особистості, які здатні 
змінити міський простір, наситити його різно-
векторними перспективами, альтернативними 
смислами, економічними новаціями і стиму-
лами. Різноманітність ідей, нелінійність мис-
лення, відсутність однозначної прогнозова-
ності, стрімка динаміка, фрагментованість, що 
стають основою стартапів, креативних хабів 
і кластерів, естетизація буденності – це те, що 
приносить у міську реальність творче та інте-
лектуальне середовище, і, водночас, те, що його 
приваблює і надихає у сучасному місті. «Для 
всіх процесів у “Місті 3.0" потрібна творча 
бюрократія – повинен бути рух від культури: 
“ні, тому що” до “так, якщо“. Планування 
міста має стати “еластичним”, щоби могти 
пристосуватися до різних потреб і функцій, 
які постійно змінюються, і це потребує довіри 
серед мешканців. Чарльз Лендрі сказав, що його 
бачення можна підсумувати реченням: “The 
soft is the hard”» (Лендрі, 2017). Тобто місто 
концентрує особливий соціальний проша-
рок, по суті «креативний клас» (Р. Флорида), 
ядро якого скаладють люди, зайняті в науково-
технічній сфері, архітектурі, дизайні, освіті, 
мистецтві, індустрії розваг, представники вели-
кого бізнесу, права, тобто люди з інноваційним 
мисленням, здатністю до нестандартних і неза-
лежних рішень, з альтернативними позиціями – 
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інші, різні (Флорида, 2018, 2019). Креативність, 
індивідуальність, особистий розвиток – важливі 
риси цього середовища. Саме вони творять 
сучасну візію міста і країни.

Сучасне місто – локація, де змішуються 
різні культури, традиції, ритми, породжуючи 
особливі пограничні явища. У такому міському 
середовищі формується певний тип культурної 
взаємодії (Міхно, 2020). Таке місто стимулює 
появу альтернативних стратегій життя, моло-
діжних субкультурних спільнот, нонконфор-
містських цінностей, «неформатних» музич-
них смаків. Джаз став одним із чинників цих 
строкатих креативних процесів, він – важлива 
інтонація в музичному дизайні міського поля, 
його підсвідома енергія, відстояна віками на 
різних звукових практиках, різноголосий аком-
панемент креативного класу, його смаків, амбі-
цій, дискусій, проєктів. В сучасному мегаполісі 
складається особлива психологія його жителів – 
мобільних, динамічних, здатних до інновацій-
них рішень, з широкими поглядами, сучасною 
освітою, чутливих до нового досвіду і нестан-
дартних кроків, толерантних і неприв’язаних 
до системи.

У цьому сенсі привертають увагу суб-
культурні рухи, передусім у консервативній 
Європі, котрі складалися, значною мірою, саме 
завдяки джазу і котрі стимулювали альтерна-
тивне міське середовище, намагнічуючи його 
креативними ідеями і несприйняттям старих, 
«батьківських» цінностей, прокладаючи про-
стір для нового типу міста і міської екзистен-
ції. Вони сповідували нову музику як релігію, 
як звільнення від суспільних стандартів і нор-
мованих смаків, як насичене свободою, рухом 
і творчістю життя. Вони принесли в старі міста 
іншу буденність, динамічний стиль одягу, від-
криту поведінку, відвертість молодого і щирого 
почуття, ігнорування етичного, соціального, 
етнічному статусу, вони вибудовували у тра-
диційній монолітності осередки музичного (і 
не лише) вільнодумства, богемної різності. 
Альтернативність джазу підсилювала їхню 
ідеологію, зухвале самовираження та аван-
тюрну самореалізацію. У 20-30-х й особливо 
у 40-х роках в Америці у великих містах, що 
динамічно розвиваються, складається джазове 
(навколоджазове) середовище, що витворює не 
лише особливий стиль музики – інтелектуаль-
ної, чуттєвої, медитативної, віртуозної, а й спе-

цифічну моду, сленг, певні ритуальні традиції, 
клубну культуру, а й своєрідний стиль життя 
і спілкування. Така ментальність виникає саме 
у міському середовищі, з одного боку, з іншого – 
саме сучасне місто провокує такі екзистенційні 
точки біфуркації, що у майбутньому стануть 
інкубаторами креативних та авангардних ідей.

У Європі 30-х років джаз став виявом 
незгоди, опору фашистському режиму, спону-
кавши появу субкультури свінгюгендів, піра-
тів Едельвейсу у Німеччині та зазу у Франції. 
Неформальні рухи виникали у великих містах, 
учасники яких прагнули наслідувати амери-
канський спосіб життя, слухали джаз, свінг, 
ідеологічно протистояли націонал-соціалізму 
і гітлерюгенду. Джаз у Німеччині був оголо-
шений «дегенеративною музикою», яка нібито 
виконувалася виключноо «чорними» музикан-
тами і євреями. Представники субкультури 
вважалися «морально зіпсованими», бо своєю 
поведінкою, манерою одягатися, говорити 
з використанням англіцизмів вони протистояли 
офіційним нормам. Спочатку молодь просто 
прагнула особистої свободи, була аполітична 
і суспільно пасивна. Проте з часом під впли-
вом переслідувань і репресій вона перетвори-
лася на борців проти гітлерівського режиму. За 
це більшість була заарештована, відправлена 
у трудові чи концентраційні табори. 

У Франції у період нацистської окупації при-
хильники джазу стали символом вільного світу, 
завуальованої симпатії Америці, що вступила 
у Другу світову війну. Бурхливе звучання джазу 
було повною протилежністю німецьким цін-
ностям: впорядкованості, стабільності, перед-
бачуваності. «Зазу» – так називали французів, 
що слухали джаз і не відповідали встановле-
ним окупаційною владою вимогам. «Зазу», за 
однією з версій, – звуконаслідування джазового 
вокалу і американське слово «свінг», дала назву 
французькій субкультурі, схожій на радянських 
стиляг. Ці слова. будучи жаргонними, позна-
чали щось позитивне, вільне, творче, непід-
владне обмеженням і страхам в окупації. Коли 
у 1942 році фашисти зобов’язали євреїв носити 
на одязі жовту зірку, молодь-зазу демонстра-
тивно стала носити таку ж зірку, тільки зі сло-
вами «свінг» чи «зазу» посередині (Wilkens, 
2010). Вони теж піддавалися переслідуванням 
гестапо і стали символами Руху опору. Сам по 
собі джаз, зазу-культура напряму не закликав 
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до боротьби, опору, протесту. Але свобода, імп-
ровізація, стихійна природність, діонісійське 
начало джазу культивували саме таку поведінку 
і реакцію на поневолення.

У СРСР джаз з’являється ще у 20-х роках 
у містах у мистецьких (богемних) молодіжних 
середовищах, що не зовсім сприйняли нову 
реальність, примітивний пролетарський аван-
гардизм з його брутальною революційністю. 
Джазові симпатики концентрувалися пере-
важно у столицях, де була можливість отримати 
інформацію про західну культуру. «У Києві джаз 
по-справжньому заявив про себе на початку 
1960-х років» (Шеломенцев, 2020). Першою 
радянською субкультурою, що заявила голосно 
про себе, були стиляги, що поширилася у вели-
ких містах СРСР з кінця 40-х до 60-х років. 
Стиляги були прихильниками американського 
способу життя, моди мистецтва. Назва «сти-
ляги» була взята з критичної статті сатирич-
ного журналу «Крокодил» і позначала молодих 
людей, що негативно ставилися до радянських 
норм поведінки, копіювали закордонну моду, 
стиль життя і музику. Міська молодь, що мала 
хоч і обмежений доступ до закордонної куль-
тури, вивчала іноземні мови, ставала носієм 
пасивного протесту. Устрій великих радянських 
міст був далеким від урбаністичного харак-
теру західних мегаполісів. Але українські Київ 
і Львів мали особливу атмосферу столиць хіпі 
і стиляг, де імперський контроль та ідеологічний 
тиск мали менший вплив. Інтелігентна молодь 
слухала джаз, читали сучасну зарубіжну літе-
ратуру, намагалася наслідувати західних вико-
навців, літературних персонажів та кіногероїв 
(«Київські стиляги»). Хрещатик називали Брод-
веєм, багатьом розважальним закладам давали 
назви американських знакових місць. Це був 
своєрідний спротив одноманітній радянської 
естраді і самодіяльності, цензурованому мис-
тецтву, чисельним заборонам, стандартизова-
ному і жалюгідному побуту (Фісунов, 2021). Їх 
переслідували, затримували, піддавали публіч-
ній обструкції. Взагалі, урбаністична тема-
тика була під неписаною забороною: Україна 
у складі СРСР позиціонувалася як, передусім, 
аграрна територія, «житниця», а українці – як 
селяни, колгоспники, кріпаки у минулому, про-
стаки, далекі не лише від високих зразків сві-
тової культури, а й від міської «цивілізації». 
Взагалі, теми міста, міського жителя мало при-

сутні в українському культурному дискурсі за 
невеликим виключенням. Культивувався образ 
консервативного етносу, етнографічні старо-
житності і такі ж музичні традиції.

Львів, будучи географічно і хронологічно 
ближче до Заходу, з яскраво вираженим «своїм» 
обличчям і характером займав інше місце навіть 
у СРСР. Місто приваблювало хіпі, стиляг, джаз-
менів, людей з альтернативними поглядами 
і стилем життя. Значну частину неформальної 
міської молоді вабили Карпатські простори 
з їхньою архаїчної і магічною культурою, котра 
ставала об’єктом вивчення, наслідування, від-
творення і збереження. Увесь довколишній світ 
через призму цього новітнього погляду ставав 
креативним ресурсом, що реалізовувався у різ-
них сферах культури: музика, мода, дизайн, 
література, наука, релігія тощо.

Так, дослідниця моди З. Тканко, описуючи 
молодіжний стиль радянських часів, зауважує, 
що саме субкультурні рухи, музична мода про-
вокували стилістичні вибухи у великих містах, 
передусім, столиці. Але Львів мав свої переваги 
як західне місто з дуже давніми культурними 
традиціями, з одного боку, і з перспективним 
та альтернативними настроями, з іншого: «В 
історії львівських гіпі найяскравіші події при-
пали на 1975–1977 роки. Тоді в саду монастиря 
Кармелітів Босих відбувалися грандіозні з’їзди-
сейшени гіпі з усього Радянського Союзу» 
(Тканко, 2021). Так, український Львів – адмі-
ністративна периферія Союзу – став завдяки 
субкультурі хіпі і прозахідному музичному 
молодіжному середовищу одним із центрів 
трансформації урбаністичної культури і радян-
ського контенту від моди до ідеологічних догма-
тів. Особливістю цих процесів була їхня спря-
мованість «знизу до верху», від буденності до 
метафізичних сенсів. Нонконформістська суб-
культурна естетика та західна джазова музика 
виявилися протестними маркерами покоління, 
що змогло безпосередньо вплинути на радян-
ську міську, передусім, дійсність не лише 
у царині ідей, а на буденному побутовому рівні 
(мода, музичні смаки, кіно, сленг, клубна куль-
тура тощо). Молоді люди, як правило, не були 
ні дисидентами, ні антирадянщиками, але саме 
завдяки їм розмивалися тоталітарні стандарти, 
формуючи інший тип споживача і громадянина. 

Варто зазначити ще один важливий момент. 
Поширення джазу і хіпі-ідей в Україні ще 
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в радянський період сприяли фіксуванню і роз-
витку традиційної етнічної культури. Оскільки 
джаз генетично пов’язаний із блюзом – най-
більш африканським з афроамериканської 
музики – то «музиканти і композитори, що 
почали грати у себе вдома, привнесли в це 
мистецтво власні характерні риси, менталітет, 
темперамент, мелос» (Закусь, 2019). В Україні, 
і в 60-70-і роки, і пізніше у 90-і поширюється 
етноджаз, що поєднував традиційний джаз 
і не-західні музичні елементи, український 
фольклор. Свій незалежний статус етноджаз 
отримав під кінець ХХ століття, коли інтерес 
до етномузики в умовах глобалізації зростає, 
стає комерційно успішним. Сьогодні джазові 
концерти, джаз-клуби. джаз-фестивалі, особли-
вий джазовий дискурс міста свідчать про його 
креативну ресурсність і перспективність, його 
відкритість, успішність, інноваційність і здат-
ність збалансовано поєднувати традиційну 
та модерну культури, згуртовувати міських 
жителів як свідому і прогресивну громаду.

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Впродовж останнього століття джаз 
продемонстрував блискучу здатність творити 
та урізноманітнювати музичний дизайн міста, 
бути динамічним поліритмічним і поліфонічним 
обличчям багатонаціональних сучасних мега-
полісів. Не менш важливим є його містотворча 
роль, яка полягає в активізації креативного 
ресурсу і креативного класу міста, інноваційного 
і нестандартного дискурсу, без якого неможли-
вий ефективний поступ, розширення естетичних 
критеріїв і категорій, трансформація культур-
них та креативних індустрій, повсякденності. 
Він зумів вплинути не лише на музичні смаки, 

а й виявився здатним формувати особливе міське 
культурне середовище зі специфічною свободою 
самовираження, модою, субкультурами, роз-
важальними закладами, комунікацією, спільно-
тою людей, що не лише слухають і грають джаз, 
а сповідують спільні для них життєві цінності. 
Джазова культура стала маркером толерантності, 
динамічності, модерності і вітальності сучасних 
міст, впливаючи на їхні унікальні візії, творячи 
їхній особливий музичний ландшафт як в Аме-
риці, так і в Європі, і навіть у СРСР, і в Україні 
зокрема. Джаз підсилює характер міста, його 
вітальний і творчий потенціал, динаміку місь-
кого простору, стимулює креативність у різних 
сферах життя. 

Джаз сприяв радикальним змінам у співвід-
ношенні елітарної і масової культур, європей-
ських і не-європейських традицій. Формуються 
альтернатовні моделі сучасної урбаністичної 
культури, де активуються креативні 
ресурси, формується новий інформаційний 
і медійний простір, відкритий до інновацій 
та експериментів.

Субкультурні явища підготували базу май-
бутнього «креативного класу» (Флорида), зумо-
вили у традиційній міській культурі зухвале 
експериментування і революційні трансформа-
ції. Зазу, едельвейси, бітники, хіпі, стиляги не 
лише стали знаковими феноменами свого часу, 
а й змінили горизонти сприйняття і творчості 
у масштабах цілих міст, країн і поколінь. Вони 
дали імпульс для здійснення плюралістичної, 
альтернативної моделі розвитку міста, змі-
нивши традиційні цінності, розширивши його 
культурний простір, сприяючи появі нового 
культурного синтезу.
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МУЗЕЙ СУЧАСНОГО УКРАЇНСЬКОГО МИСТЕЦТВА КОРСАКІВ ЯК ПРОСТІР 
ДЛЯ МЕДІАРЕПРЕЗЕНТАЦІЇ МИТЦІВ

Матеріал статті відібрано в процесі соціокультурного дослідження стану артринку в сучасній Україні. Це 
спроба здійснити культурологічний аналіз комунікації вітчизняного митця з глядачем за посередництва медіаре-
презентацій, а саме, в локаціях Музею сучасного українського мистецтва Корсаків (МСУМК), на базі аудіовізу-
ального продукту «Розмова в музеї Корсаків». 

Мета статті – здійснити аналіз діяльності МСУМК у розрізі інформаційно-комунікативної функції, розкри-
ти значущість використання взаємодії мистецтв та масмедіа у процесі художнього пізнання. 

Методологія. Мета нашого дослідження зумовила застосування методів аналізу відкритих джерел, біогра-
фічного методу, аналізу відеоконтенту, спостереження, синергетичного та семіотичного підходів. 

Наукова новизна. Вперше здійснено культурологічне вивчення діяльності приватного Музею сучасного українського 
мистецтва Корсаків як розробника новаторських підходів у комунікації з митцями, глядачами та місцевою громадою. 

Висновки. Сучасне мистецтво є дотичним до науки, філософії, естетики, політики, соціології, психології, це 
візитівка держави на міжнародній культурній мапі. Роль митця щодо творення нових сенсів у процесі станов-
лення модерної української нації на її шляху до пізнання власної ідентичності та пошуку свого місця у сучасному 
світі наразі є ще недостатньо вивченою науковцями-культурологами, тому й недооціненою на державному рів-
ні. З 24 лютого 2022 року держава Україна, українське суспільство за кілька місяців зробили вагомі ментальні 
та законодавчі кроки проти русифікації освіти й культури, на які не спромоглися протягом трьох десятків років 
незалежності. У час збройного спротиву російській агресії Україна гостро потребує розробки не лише оборонної 
доктрини, а й власної культурної стратегії, що довзволить назавжди позбутись впливу культури “руского міра”, 
радянських наративів. Вочевидь, сучасний український митець стає провідником щодо зміни парадигми мислення 
суспільства, цікавим об’єктом культурологічних спостережень та досліджень.

Ключові слова: сучасне українське мистецтво, Музей сучасного українського мистецтва Корсаків, медіаре-
презентація митця, масмедіа, соціокультурні процеси, культурна політика, Луцьке бієнале сучасного мистецтва.
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THE KORSAKS’ MUSEUM OF CONTEMPORARY UKRAINIAN ART  
AS A MEDIA PRESENTATION SPACE FOR THE ARTISTS

The article’s material is compiled from sociocultural research on the art market in modern Ukraine. The author 
attempts to conduct a cultural analysis of communication between the native artist and the spectator through media 
representations, namely in the locations of the Korsaks’ Museum of Contemporary Ukrainian Art. 

The purpose of the article is to carry out an analysis of the activity of MSUMK in terms of the informational 
and communicative function, to reveal the significance of using the interaction of arts and mass media in the process 
of artistic cognition.
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Methodology. The purpose of our research determined the use of methods of open source analysis, biographical 
method, video content analysis, observation, synergistic and semiotic approaches.

Scientific novelty. For the first time, a cultural study of the activities of the private Korsaki Museum of Modern 
Ukrainian Art as a developer of innovative approaches in communication with artists, viewers and the local community 
was carried out.

Conclusions. Contemporary art, connected with science, philosophy, aesthetics, politics, sociology, and psychology, 
is the hallmark of the state on the international cultural map. The artist’s role in creating new meanings in the formation 
of the modern Ukrainian nation, its path to cognition of its own identity, and finding its place in the contemporary world is 
currently scantily investigated by cultural scholars and therefore underestimated at the state level. Since February 24, 2022, 
the state of Ukraine and Ukrainian society have taken significant mental and legislative steps against the Russification 
of education and culture within a few months, which they were unable to do during three decades of independence. At 
the time of armed resistance to Russian aggression, Ukraine is in dire need of developing not only a defense doctrine 
but also a cultural strategy that will allow it to get rid of the influence of the culture of the “Russian world” and Soviet 
narratives forever. The contemporary Ukrainian artist is becoming a leader in changing the paradigm of the society’s 
mindset and is an intriguing object of cultural observations and research. 

Key words: contemporary Ukrainian art, The Korsaks’ Museum of Contemporary Ukrainian Art, media presentation 
of the artist, mass media, sociocultural processes, cultural policy, Lutsk Biennial of Contemporary Art.

Постановка проблеми та актуальність 
дослідження. Сучасне мистецтво відображає 
новітні соціокультурні процеси кожної нації, 
формує нові естетичні смаки, а своїм виходом 
у глобальний культурний простір – посилює 
патріотизм. У час війни з рф гостро постала 
потреба цілісного культурологічного осмис-
лення ролі особистості митця у становлення 
модерної української нації, а також здійснення 
соціокультурного аналізу взаємовідносин 
суб’єктів мистецького процесу: митця – кура-
тора, арт-ділера – глядача, колекціонера. Потре-
бує узагальнення і досвід знакових художників 
щодо пошуків власного стилю та його медіа-
репрезентації (інтерпретації через медіа-канал 
певних подій, фактів, явищ, теорій, думок 
тощо). Актуальність обраної нами теми також 
обумовлена конфліктом радянської та європей-
ської міфологем у свідомості різних соціальних 
груп та регіонів України, що відображається, 
у тому числі, в роботах вітчизняних митців. 

Тема війни сьогодні є ключовою як для окре-
мої людини, так і для українського суспільства. 
Під тиском смертельних загроз чимало митців 
у поглядах та творчості прискорено здолали 
шлях від космополітизму до активного, дієвого 
патріотизму. Державні і приватні музеї, гале-
реї, муніципальні культурні установи змінили 
екпозиції, бібліотеки позбулись шовіністичної 
російської літератури як засобу впливу країни-
агресова на свідомість українських глядачів 
та читачів. Україна за кілька місяців зробила 
вагомі ментальні та законодавчі кроки проти 
русифікації освіти і культури, на які не спро-
моглась (чи не наважувалась) протягом трьох 
десятків років незалежності. 

Особистістю людину робить соціокультура. 
Особистість стає членом суспільства у міру 
засвоєння мови, знань, цінностей, норм, зви-
чаїв, традицій та мистецтва свого народу, 
людства. А музеї, театри, кінематограф здатні 
об’єднувати у спільноти навіть без родинних, 
соціальних чи національних зв’язків. Відпо-
відно, митець своєю філософією, творчістю, 
громадянською позицією здатний впливати на 
зміну парадигми мислення суспільства, тому 
є особливо цікавим для спостережень, дослі-
дження та вивчення культурологами. 

Музей сучасного українського мистецтва 
Корсаків (далі МСУМК) відкрито у Луцьку 
24 серпня 2018 р., він одразу розгорнув широку 
виставкову та інформаційно-комунікативну 
діяльність. 

Мета статті. Здійснити аналіз діяльності 
Музею сучасного українського мистецтва Кор-
саків у розрізі інформаційно-комунікативної 
функції, розкрити значущість використання 
взаємодії мистецтв та масмедіа у процесі 
художнього пізнання. 

Аналіз досліджень і публікацій. Соціо-
культурна сфера є загальною для усіх народів 
і, водночас, унікальною для кожного суспіль-
ства. Саме у цьому просторі формуються цін-
ності, чуттєво-духовна система людини. Дослі-
дженням впливу мистецтва на соціокультурні 
процеси й формування особистості займалися 
М. Батунський, В. Панченко, П. Герчанівська, 
М. Бровко, Г. Скляренко, О. Семашко, Р. Шульга 
та ін. Увага до окремої творчої особистості стає 
показовою прикметою сучасних культуроло-
гічних розвідок. Українське сучасне мистецтво 
нині активно вивчають З. Алфьорова, Г. Више- 
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славський, Т. Кара-Васильєва, В. Сидоренко, 
А. Калашнікова, Н. Булавіна, С. Давимука, 
Т. Злобіна, В. Корсак та інші. Базові постулати 
про структуру та особливості ринку образо-
творчого мистецтва викладено у наукових стат-
тях закордонних та вітчизняних дослідників. 
Провідний практик і теоретик сучасного мис-
тецтва, німецький художник Й. Бойс вважав, 
що мистецтво має властивість бути агентом 
змін у суспільстві, запровадив термін “соці-
альна скульптура”. За Бойсом, людина не лише 
створює предмети, а й виступає скульптором, 
архітектором усього соціального організму. 
В Україні, в умовах війни з рф, саме митець 
вийшов на передній план інформаційного поля, 
став одним з провідних агентів культурного 
спротиву окупантам.

Зв’язок авторського доробку з важли-
вими науковими та практичними завдан-
нями. Авторка даного наукового доробку, 
в одній особі, виступила організатором вироб-
ництва, режисеркою та ведучою першої на 
Волині культурологічної програми «Розмова 
в музеї Корсаків». Повнометражний аудіовізу-
альний продукт, відзнятий у локаціях МСУМК, 
є майданчиком для проведення нами польових 
досліджень щодо медіарепрезентації митця на 
тлі соціокультурних процесів сучасної України. 

Виклад основного матеріалу. Французь-
кий імпресіоніст П’єр-Огюст Ренуар висловив 
думку, що художником не можна стати на лоні 
природи, а лише у музеї. Адже дерево як таке 
не викличе бажання його намалювати, такий 
потяг з’явиться у художника лише тоді, коли 
він у музеї побачить як зобразив дерево Інший. 
Відсутність академічної освіти Ренуар компен-
совував постійними відвідинами музею Лувр, 
де копіював полотна задля заробітку. 

Історія мистецтв і музеї – це основа арт-
ринку будь-якої країни. В Україні сучасна 
історія мистецтва ще не оформлена, як немає 
і державного музею сучасного мистецтва. Саме 
у цьому Олександр Ройтбурд, один із знакових 
творців «Нової хвилі» українського сучасного 
мистецтва, вбачає основну проблему вітчизня-
ного арт-ринку (Ройтбурт, 2018). Тобто, вважає 
Ройтбурд, художні музеї в Україні є, але з кінця 
1980-тих рр. не виконують головну функцію: 
відслідковування топових зразків задля їх музе-
єфікації. Аналізуючи соціокультурні процеси, 
О. Ройтбурд дійшов висновку: у музеї інколи 

“щось дивом потрапляє”, музей може «дивом» 
знайти якісь кошти, «дивом» щось пристойне 
придбати, умовивши котрогось з художників 
продати щось зі свого доробку для державної 
установи за копійки (Ройтбурд, 2018). Врешті, 
очоливши Одеський художній музей, митець 
висловив думку, що вітчизняний арт-ринок 
загалом справедливий, але у конкретних випад-
ках може помилятись. Позаяк деякі мистецькі 
явища зненацька невиправдано виринають, 
а тим часом щось значне проходить повз увагу 
основних гравців. На арт-ринку мають бути 
значно активнішими експерти, а митці й кура-
тори дієвіше застосовувати апробовані у світі 
піар-технології.

 МСУМК придбав кілька полотен О. Ройт-
бурда, запросивши у Луцьк із кураторською 
лекцією. Митець неодноразово наголошу-
вав, що в усіх крупних музеях мають існувати 
окремі великі зали наївного мистецтва. Одно-
часно О. Ройтбурд застерігав, що в Україні, на 
жаль, усе змішано з рушниками: «Так, руш-
ник – це теж витвір мистецтва, ужиткового. 
Але ж це не жанр народної картини» (Ройбурт, 
2018). На нашу думку як дослідника соціо-
культурних процесів, сучасна українська куль-
тура самою своєю активністю вже “цемене-
тує” націю, тому й не потребує за себе агітації. 
А завданням митця є давати суспільству худож-
ньо-філософський продукт, з яким українці 
себе ототожнюватимуть. Однак ми солідарні 
з О. Ройтбурдом у тому, що за цей продукт не 
варто видавати твори попередіх авторитетів 
з царини народного, наївного мистецтва, хоч 
вони і знані та шановані в Україні, головно, 
завдяки ЗМІ, цифровим медіа. Бо нині місто, 
а не село, є основним партнером художника. 
Місто як комуна, як громада, є чи не найкруп-
нішим замовником праці митця, адже активно 
розвиваються креативні індустрії, створюються 
креативні кластери, розширюється бізнес 
з обслуговування вільного часу.

 Поняття «креативний кластер» відносно 
нове, його у 2006 р. запровадив С. Еванс, про-
відний британський знавець мистецтва, кура-
тор програми ЮНЕСКО «Creative Cities». Тер-
мін, за Евансом, трактується як співтовариство 
творчо-орієнтовних підприємців, котрі взаємо-
діють на замкнутій території. Вчений вважає, 
що креативний кластер суттєво відрізняється 
від класичного кластера, позаяк до його складу 



160

Fine Art and Culture Studies, Вип. 2, 2024

входять наукові парки, медіа-центри, установи 
культури, центри мистецтва та художники. 
Креативні кластери є колаборацією вироб-
ництва і споживання творчих ресурсів разом 
з їх виконавцями (Evans, Cited 2024, 17 Apr.). 
Словосполучення «креативний кластер» Еванс 
використовує для опису чотирьох видів про-
сторових об’єктів: творчі майстерні під єдиним 
дахом; творчі райони у містах; регіональні кре-
ативні кластери у сенсі, визначеному економіс-
том Майклом Портером; віртуальні кластери 
онлайн. Вчений зазначає, що вищеназвані види 
спільнот характеризуються різними видами 
зв’язку, співпраці, конкуренції та ідентичності. 
Відповідно, дії і результати, отримані у будь-
якому з видів кластера, не обов’язково перено-
сяться на інші. Кожен тип кластерів має окре-
мий профіль SWOT: сильні сторони, слабкі 
сторони, можливості, загрози (Evans, 2024).

Сучасне мистецтво – це своєрідний ключ, 
яким доцільно користуватись усім містам, що 
прагнуть йти в ногу з часом. Адже інтереси 
комуни, територіальної громади співпадають 
з інтересами художника, позаяк обидва праг-
нуть розголосу про свою діяльність, прибутку. 
Місто є рівноправним патрнером митця, бо 
потребує креативних послуг задля розвитку 
територіального маркетингу, промоції, попо-
внення місцевого бюджету за рахунок бізнесу 
вільного часу. Територіальний маркетинг най-
швидше робиться через культуру. На Волині, 
у Луцьку першим це зрозумів доктор економіч-
них наук, голова ради директорів VOLWEST 
GROUP, член Наглядової ради Волинського 
національного університету імені Лесі Українки 
Віктор Корсак, зафондувавши у 2018 р. приват-
ний Музей сучасного українського мистецтва 
Корсаків. Завдяки творчій колаборації україн-
ських художника Петра Антипа та архітектора 
Сергія Гонтара, ідеям італійського архітектора 
Рензо Боателлі, корпуси колишнього картонно-
руберойдного заводу на околиці міста пере-
творились на зали й локації МСУМК, що нині 
є найбільшою в Україні приватною збірнею 
сучасного національного мистецтва, амбітно 
претендує на світовий рівень організації арт-
комунікації.

Музей Корсаків відкрили з метою пропагу-
вати у світі український візуальний мистець-
кий продукт шляхом репрезентації яскравих 
творчих здобутків художньої культури XX ст., 

знайомства глядачів з актуальним мистецтвом 
через авторські проєкти, інсталяції, перфор-
манси, виховання естетичного смаку, розви-
тку креативного туризму. У відкритому діа-
лозі митця, глядача, громади у локаціях музею 
виникають нові ідеї, творчі колаборації. Площа 
МСУМК складає 7 500 м², площа експозицій 
5 500 м², це 15 залів, більше 5000 екпонатів ( кар-
тини, графіка, скульптура, відео-арт, інсталяції, 
з-поміж них – роботи, виконані у мистецьких 
стилях від реалізму та соціалістичного реалізму 
до модерну, абстракціонізму, сюрреалізму, циф-
рового мистецтва). З 2019 р. діє дослідницька 
платформа «Генеза», це окремі кураторські 
проєкти, спрямовані на вивчення творчих угру-
пувань, напрямків, мистецьких явищ. МСУМК 
також розвиває проєкт для молоді «Крок на 
шляху мистецтва», започаткований ще у рамках 
роботи галереї «Арт-кафедра», що передувала 
створенню музею у його нинішньому форматі. 
У 2018 р. МСУМК відкрив новий структур-
ний підрозділ – Художньо-меморіальний музей 
Миколи Кумановського, що фіксує справу 
життя найвідомішого волинського художника, 
демонструє його меморіальні речі, зокрема, 
офортний станок. Підґрунтям музею стали 
понад три сотні робіт Кумановського, переда-
них у 2014 році «Арт-кафедрі» самим митцем: 
71 твір малярства, 28 творів друкованої гра-
фіки, 177 – авторської графіки та 31 акварель. 

МСУМК, за прикладом провідних музеїв 
світу, залучає екстер’єр і відкриті локації до 
основної експозиції. З 2016 року на навко-
ломузейних арт-майданчиках відбувається 
фестиваль сучасного урбаністичного мисте-
цтва «ПоліхромА», що об’єднав у собі різні 
напрямки і заходи сучасного мистецтва: мурал-
арт, стріт-арт, виставки інсталяцій, графіки, 
перформенси, боді-арт, відео-арт, майстер-
класи, арт-лекції. У комплекс музею входить 
арт-кафе “Вандервіль”, де постійно експону-
ються роботи Емми Андієвської (сайт. URL: 
https://msumk.com/). Музей промислового 
дизайну складається з еспозиції ready-made 
об’єктів, що представляє естетичні та технічні 
здобутки людства д.п. ХХ – поч. ХХІ ст. До 
послуг глядача також мистецька бібліотека. 
МСУМК ініціював національний проєкт зі сво-
рення історико-філософської праці «Онтологія 
українського художника», ідея якого полягає 
у збереженні та осмисленні спогадів провід-
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них митців у контексті соціокультурних про-
цесів. Навесні 2022 р. музей Корсаків запустив 
«Центр допомоги біженцям», де безоплатно 
оселяються й харчуються митці, котрі змушені 
виїхати з територій бойових дій. У своїх лока-
ціях МСУМК періодично, безоплатно прово-
дить одноденний навчальний курс «Тактична 
медицина та бойова підготовка». Віктор Кор-
сак, сприяючи обороноздатності громади, услід 
за філософом Карлом Ясперсом, переконаний 
у тому, що «…коли ми думаємо про «завтра» – 
це змінює «сьогодні», коли ми творимо «сьо-
годні» – це змінює «завтра” (сайт. URL: https://
msumk.com/). Адже питання, як пов’язані 
минуле, теперішнє і майбутнє, турбувало інте-
лектуалів в усі часи, зокрема, теоретик менедж-
менту Пітер Друкер висловив припущення, що 
кращим способом передбачення прийдешнього 
є його творення. Митці, як свого роду нерви 
суспільства, найбільш гостро відчувають соці-
альні катаклізми, тому із високою ймовірністю 
здатні прогнозувати” (сайт. URL: https://msumk.
com/).

Розвиваючи здатність людини уявляти 
собі можливий результат дії до її здійснення, 
в умовах пандемії COVID–19, повномасштаб-
ної війни з рф, які є системними кризами, що 
завели людство у чергову точку біфуркації, 
МСУМК створив медіа-платформу для комуні-
кації з глядачем, репрезентації думок та робіт 
митців, культурологів, мистецтвознавців – ауді-
овізуальний проєкт «Розмова в музеї Корсаків» 
(Єременко, 2022). Програма виходить у фор-
маті «мовної гри» в ефірі «12 канал» та ютубі. 
Адже у час бойових дій, ракетних обстрілів 
цивільного населення, важливо підтримати гля-
дача, суспільство у вірі в перемогу, в культуру 
як інтелектуальну зброю, посилювати філосо-
фію оптимізму. Протягом 2022/2024 років ство-
рено 27 повнометражних випусків-інтерв’ю зі 
знаними художниками, скульпторами, іконо-
писцями, викладачами мистецьких дисциплін, 
дизайнерами, графіками, артдилерами. Це 
Павло Маков, Петро Антип, Олександр Сер-
дюк, Влодко Кауфман, Роман Мінін, Павло 
Ковач, Микола Молчан, Ростислав Котерлін, 
Андрій Зелинський, Віктор та Наталія Про-
данчуки, Анатоль Степаненко, Лев Скоп, Кость 
Борисюк, Ангеліна Гафинець, Олена Левдер, 
Олеся Рибченко, Лариса Стадник, Марія Дроз-
дова, Антоніна Денисюк, Ганна Гуменюк, Олег 

Давиденко, Сергій Мельниченко, Артем Гумі-
левський. Своїми спогадами про лауреата Наці-
ональної премії імені Тараса Шевченка, Народ-
ного художника України Володимира Патика 
поділилась його дружина, Романа Патик. 
А репрезентацію творчості відомого львів-
ського вітражиста Валерія Шаленка здійснила 
його вдова, Тетяна Шаленко.

На зміну деконструктивізму приходить нова 
версія постмодерністської філософії – after-
postmodernism, вектор якої зміщується у бік 
комунікації. Акцент переноситься з текстоло-
гічної реальності на комунікативну, на суб’єкт-
суб’єктні відношення. Комунікативна культура 
є складною системою, що містить творче мис-
лення, культуру мовної дії, культуру жестів 
і пластики руху, культуру сприйняття комуні-
кативних дій партнера, культуру емоцій, тощо. 
Комунікація можлива між, як мінімум, двома 
комунікантами, котрі наділені свідомістю, 
використовують спільні семіотичні засоби 
(мовні, знакові, паралінгвістичні (жест, міміка, 
мелодія); при наявності ситуації, яку комуні-
канти намагаються осмислити, а також тек-
стів, що відбивають зміст ситуації на спільній 
мові; мотивів і цілей, які спонукають суб’єктів 
до спілкування; процесу матеріальної пере-
дачі тексту. Під час комунікації формується 
інформативна й екзістенціальна взаємодія, за 
допомогою якої досягається взаєморозуміння. 
Внаслідок діалогу генералізуються цінності. 
Повнота розуміння забезпечується завдяки зна-
нню мови Іншого та її специфіки, дотриманню 
правил діалогу, позбавленого будь-якого при-
мусу, узгодженості намірів і дій. Консенсус 
досягається застосуванням діалогічно рівно-
правної процедури аргументації, що спирається 
на повсякденну практику. Отже, лінгвістичний 
поворот, здійснений філософією XX ст., змінив 
парадигму – забезпечив перехід від філософії 
свідомості до філософії мови. Філософія after-
postmodernism по-новому артикулює розуміння 
мовної реальності, сучасним етапом розвитку 
якої стала концепція мовних ігор німецького 
філософа К.-О. Апеля (1922-2017 рр.) (Apel, 
1973). Термін «мовні ігри» уведено Л. Вітгенш-
тайном, означає мову й дії як одне ціле, що 
переплетене між собою (Вітгенштайн, 1995). 

Отже, мовна гра – це творчість за певними 
правилами, процес пошуку та знаходження 
істини, результат якого не може бути визначе-
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ним наперед. Її правила не зафіксовані наза-
вжди, можуть варіювати. Включаючись у мовну 
гру, комуніканти вносять у текст елемент імп-
ровізації. Невід’ємним компонентом постмо-
дерністської культури стають такі напрями 
процесуальної арт-практики, як перформанс 
і хепенінг, в яких підвищується роль співучасті 
та співтворчості художника та реципієнта, змен-
шується дистанція між ними (Онищенко, 2021). 
Як ведуча «Розмова в Музеї Корсаків», гостям 
і, одночасно, глядачам ми ставимо питання: 
чи було у вас передчуття біди перед початком 
пандемії, війни, у чому воно проявлялося? Які 
зміни пандемія, війна, принесе Україні, люд-
ству, сучасній культурі? Як змінилось мисте-
цтво у час війни? Як зміниться соціум після 
війни та роль мистецтва у подоланні постпан-
демічного та поствоєнного синдромів? Будучи 
солідарною з Віктором Корсаком, ми теж про-
понуємо глядачу можливість пережити катар-
сис через рефлексію передапокаліптичних від-
чуттів; забезпечуючи діалог сучасного митця 
та глядача в умовах високого психоемоційного 
збудження, що має взаємний вплив. «Розмова 
в музеї Корсаків» надає аудіовізуальний май-
данчик, можливість комунікації митцям з різ-
них регіонів України в умовах наростання гео-
політичної та гуманітарної кризи. Ми також 
поділяємо думку Віктора Корсака про те, що 
кожен, хто шукав відповіді на поставлені запи-
тання, читаючи книги, переглядаючи фільми, 
створюючи мистецькі роботи, кожен, хто пере-
живав катарсис через рефлексію, комунікував 
із подібними до себе поціновувачами мисте-
цтва, змінився (трансформувався), піднявся на 
новий щабель особистісного розвитку. Розви-
нувся як митець, так і як глядач. Таким чином 
ми, виробляючи програму «Розмова в музеї 
Корсаків», робимо певний внесок у форму-
вання духовної культури, збільшуємо ауди-
торію шанувальників сучасного українського 
мистецтва, вирівнюємо колективний психое-
моційний стан місцевої громади. За висловом 
Віктора Корсака, кандидата медичних наук за 
першим фахом, мистецтво – це аптека для зміц-
нення духу, митець – духовний провізор народу, 
арт-об’єкти – соціальні ліки (сайт. URL: https://
msumk.com/). Адже мистецтво допомагає здо-
лати стереотипи та комплекси, осмислити витіс-
нену у підсвідоме інформацію, що буквально 
позбавляє від захворювань психосоматичної 

генези. Позбувшись «витіснених» проблем, 
глядач підвищує власний імунітет, посилюючи 
імунітет суспільства. В умовах війни імунітет 
щодо впливу ворожої пропаганди і занепад-
ницьких настроїв – ліки для воюючої нації. 
Зброєю Україні допомагають стратегічні парт-
нери, а імунітет українці мають виробити самі, 
кожен на своїй ділянці відповідальності, у тому 
числі – за допомогою творення й споглядання 
мистецтва. 

За підрахунками експертів, за останні сто 
років кількість вільного часу в міської людини 
збільшилась приблизно вчетверо. Людина, 
індивід, абсолютно вільна лише у плані роз-
порядження своїм дозвіллям, що є добровіль-
ною інвестицією у розвиток індустрії культури. 
Фундатор МСУМК Віктор Корсак та його керу-
ючий партнер Леся Корсак відслідковують тен-
денції українського артринку, налагоджують 
співпрацю з його основними гравцями задля 
обміну досвідом, розвитку приватного бізнесу 
вільного часу. Ми вважаємо, що основа еконо-
міки непромислових міст майбутнього, яким 
є Луцьк, це культурно-дозвіллєва діяльність як 
комунального, так і приватного секторів.

Сучасна культурологія пояснює феномен 
людини як особливий рід сущого, творця істо-
рії, культури, суб’єкта соціальної творчості 
(Герчанівська, 2017, с. 347). Відтак головні 
риси, що відображають своєрідність людини як 
істоти, це розум, членороздільне мовлення, орі-
єнтованість на дію. Ці риси відрізняють людину 
від тваринного світу. Одночасно акцентується 
увага на її унікальній властивості – соціаль-
ності. Сучасний глядач має змогу цілодобово 
досліджувати мистецтво в мережі Інтернет, 
а якщо йде в музей – то лише за новим, оригі-
нальним аудіовізуальним контентом чи за поді-
євим мистецьким видовищем, до прикладу, біє-
нале.

Віктор Сидоренко, як учасник 50-ї Венецій-
ської бієнале, співкуратор українського проєкту 
на Венеційській бієнале у 2007 році, комісар 
українських проєктів у 2011 та 2014 роках, очо-
лив експерту раду Луцької бієнале сучасного 
мистецтва, проведення якої МСУМК та Луцька 
міська рада через воєнний стан перенесли 
з 2022 року на невизначений термін. 

Основною метою майбутньої Луцької біє-
нале є актуалізація важливих світових проблем 
через мистецький діалог локального та глобаль-
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ного, забезпечення розвитку сучасного україн-
ського мистецтва та його інтеграції у міжна-
родний контекст. А також створення простору 
для рефлексії, дискусій, де відвідувачі будуть 
переживати естетичний досвід, пізнаючи мис-
тецтво. Адже МСУМК пропагує експеримен-
тальні формати, надає митцям та кураторам 
можливість і свободу для демонстрації, медіа-
репрезентації їх задумів. Як зазначає фундатор, 
МСУМК – це інноваційна мистецька лабора-
торія, яка винаходить та тестує найновітніші 
та найконтроверсійніші естетичні ідеї (сайт. 
URL: https://msumk.com/).

Програма Луцької бієнале складатиметься 
із шести частин. Темою основної буде «Полі-
гон» як місце, об’єкт чи суб’єкт, що викорис-
товується для тестування чогось. Адже все, 
що створюється людиною, потребує випро-
бування, а все, що потребує випробовування, 
потребує полігону. З одного боку, роль полі-
гонів у розвитку цивілізації є безцінною, 
а з іншого – полігони, без згоди на те, теж 
страждають: їх знищують вибухами та екс-
периментами, топчуть “бутсами”, засмічують 
відходами. Проблема з часом загострюється, 
тому постають питання: чи має право хтось 
використовувати когось у якості полігону? Що 
полігони відчувають, коли їх використовують 
як об’єкт, повністю позбавлений суб’єктності? 
Що потрібно робити, щоб не стати полігоном? 
Чи може суспільство обійтися без полігонів? 
Організатори Луцького бієнале пропонують 
поспілкуватись мовою мистецтва, щоб внести 
ці питання у порядок денний глобальних про-
блем. Заходи паралельної програми відбувати-
муться і в інших музеях Луцька, теми експози-
цій реалізовуватимуться у контексті головної 
ідеї. Зокрема, перформанс-платформа перед-
бачає демонстрацію серії міждисциплінарних 
проєктів, спрямованих на розвиток актуаль-
них театральних та перформативних практик. 
Зазначимо, наразі в Україні ще немає подібної 
за масштабом мистецької події, яка б охоплю-
вала таку кількість видів мистецтва, суттєво 
сприяла нанесенню держави на світову куль-
турну мапу (сайт. URL: https://msumk.com/). 

За три довоєнні роки МСУМК провів понад 
200 виставкових проєктів, його відвідали 
понад 75 000 глядачів. В основній експозиції 
музею представлені роботи понад 200 видат-
них українських авторів та 800 арт-об’єктів 

(сайт. URL: https://msumk.com/). Після лютого 
2022 р. майже уся комунікація в Україні, у тому 
числі і в музеях, відбувається довкола теми 
війни. Суспільство живе у війні, яку не виби-
рало і яку приймає як колективний досвід, уза-
лежнюючись від її термінології, емоцій, пові-
стки денної. Одночасно відбувається великий 
вихід з системи радянських цінностей. Кожен 
українець, воюючи чи слідкуючи за бойовими 
діями, очищує свідомість від російських впли-
вів, рефлексуючи — виробляє нові сенси, тим 
самим творить нову міфологію, переосмислює 
культурну спадщину, по-новому засновуючи 
державу.

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Сучасна культура – живий орга-
нізм, котрий постійно оновлюється, актуа-
лізується. Державна політика України щодо 
культури, музейної справи спрямована пере-
важно на вивчення та збереження старовини, 
народної та історичної спадщини. У той час як 
основним напрямком культури, який репрезен-
тує модерну націю, є сучасне візуальне і ауді-
овізуальне мистецтво. В Україні натомість 
існує певна підміна понять, тому бюджетними 
коштами фінансують і пропагують переважно 
архаїку, тим самим обмежуючи підтримку 
актуального мистецтва. Така політика спри-
чиняє певну культурну маргіналізацію, відста-
лість від світових тенденцій, моди. Держава 
не завжди є ефективним менеджером у царині 
культури. На нашу думку, більш гнучкими, 
затребуваними митцем і глядачем є приватні 
культурні установи. Серед таких і Музей 
сучасного українського мистецтва Корсаків, 
котрий з 2016 р. надає митцям простір для 
репрезентації їх творчості, купує роботи, орга-
нізовує резиденції, провадить дослідницьку, 
видавничу діяльність. З 2022 р. до сьогодні 
МСУМК, у співпраці з культурологом та мас-
медіа, створює аудіовізуальний продукт «Роз-
мова в музеї Корсаків», тим самим реалізову-
ючи інформаційно-комунікативну функцію, 
розвиваючи бізнес вільного часу, креативний 
туризм. Відповідно, на Волині стала більш зна-
чущою соціокультурна роль митця. А завдяки 
колекції сучасного українського мистецтва, 
зібраній у МСУМК, древній Луцьк став види-
мим на європейській культурній мапі як місто, 
де відбувається синтез минулого й сьогодення, 
репрезентується сучасність української куль-
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тури, формується її майбутнє. МСУМК як 
виставковий простір і як майданчик для медіа-
репрезентації митців на сьогодні є одним з най-

активніших, найдієвіших в царині сучасного 
українського мистецтва, що спонукає нас до 
подальшого, ширшого наукового дослідження.
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